Roland Schony

Signatur des digitalen

1 Vgl. Martin Supper, Elektro-
akustische Musik und Computer-
musik, Darmstadt 1997, S. 42.

2 Pierre Boulez, An der Grenze
des Fruchtlandes (Paul Klee), in:
ders.: Werkstatt-Texte, Berlin
1972, S. 77, zitiert nach: Martin
Supper, a.a.0.., S. 28.

Zeltalters

uf der Landkarte zeitgendssischer musi-

kalischer Stromungen sind vollkommen
neue Polarisierungen entstanden. Die Routen
unterschiedlicher Innovationen aus der
Improvisationsmusik, aus der kompositori-
schen Moderne und den Feldern disparater
Pop-Subkulturen laufen hier zusammen und
leiten in ein noch unbeschriebenes asthetisches
Terrain. Das Gravitationszentrum, in dem die
Echos der Geschichte mit den nach vorne offe-
nen Klangpotentialen der Gegenwart aufein-
ander treffen, wird auf der Festplatte kartogra-
phiert. Es handelt sich um eine Musik, welche
die Signatur des digitalen Zeitalters tragt,
selbst da, wo sie im Zusammenspiel mit ana-
logen Instrumenten auftritt.
DaR ihre verschiedenen Formen heute wieder
mit dem zeitlos gewordenen Begriff Elektronik
umschrieben werden, ist auf die universelle
Gultigkeit dieser Bezeichnung abseits techni-
scher Konstellationen und vage ausdefinierter,
stilistischer Ausrichtungen zurtickzufthren.
Doch unterscheiden sich die aktuellen Ent-
wicklungen auf radikale Weise von der histo-
rischen Avantgarde der Elektroakustik und der
Computermusik durch einen allgemein mog-
lich gewordenen Zugang zu Produktions-
mitteln, deren Komplexitatsgrad permanent
weiterwachst.

Was zu Beginn nur in ¢ffentlich finanzier-
ten Experimentalstudios erprobt werden
konnte, lauft mittlerweile Uber Gerétschaften,
die auf KoffergroRRe oder Aktentaschenformat
zusammengeschrumpft sind, seitdem der Ge-
brauch mobiler Datenbanken im letzten Jahr-
zehnt des ausgehenden Jahrhunderts allméh-
lich zu einer Selbstverstéandlichkeit geworden
ist. Langst sind die historischen Fernsehaufnah-
men aus dem NASA-Rechenzentrum in Hou-
ston, die anlaRlich des dreiRigjahrigen Jubila-
ums der ersten Mondlandung wieder weltweit
ausgestrahlt wurden, zu einem archetypischen
Sinnbild fur die Anfange des Computer-
zeitalters geworden. Mittlerweile werden
Architekturentwurfe, Graphikkonzepte und
diffizile Firmenbilanzen genauso wie Musik-
produktionen aller Sparten Uber die gleichen
Schnittstellen formatiert.

Im Gegensatz dazu lesen sich die Schwie-
rigkeiten aus der Friihzeit technisch erzeugter

2 Sounds, mit denen Max Mathews zu kdmpfen

hatte, wie die HUrden, die im Zuge der ersten
Flugversuche Giberwunden werden mufiten.
Der Wissenschaftler John Pierce berichtet, dad
Mathews seine Versuche mit der vielverspre-
chenden Methode additiver Klangsynthese,
die sich als variable Zusammenfiigung von
Sinusschwingungen beschreiben 1a3t, mit Ent-
tduschung als langwierigen und vor allem
kostspieligen Prozefs am Computer bezeichne-
tel. In dieser Pionierzeit der Elektronik hatten
Pierre Boulez, Olivier Messiaen, Karlheinz
Stockhausen oder lannis Xenakis auf der Su-
che nach neuen musikalischen Realisations-
moglichkeiten im Pariser Studio Pierre
Schaeffers bereits mit ersten Manipulationen
per Filter, Regler und Tonbandmaschine zu
experimentieren begonnen. Von Schaeffers
Konzept der Musique concréte und ihrer
repetitiven Gerdausche und Klange wandten
sich diese so verschiedenen Komponisten je-
doch bald wieder ab. Boulez kritisierte dieses
Verfahren der Verfremdung und Neuorganisa-
tion von vertrautem Material als andere Form
der traditionellen Orchestrierung, da sich das
Komponieren blof3 auf die Auswahl bestehen-
der Motive und Klangteilchen beschréankte.
In der Zwischenzeit hatte der Nordwest-
deutsche Rundfunk (NWDR) in K&In die tech-
nischen Voraussetzungen fir elektronische
Kompositionen bereitgestellt und 1953 das
heute legendare NWDR Studio fir elektroaku-
stische Musik eingerichtet, in dem neben den
Tonbandaufnahmegeréaten auch Rausch-
generatoren, Schwebungssummer oder
Ringmodulatoren zur Verfiigung standen. Auf
Initiative von Karlheinz Stockhausen wurden
dort als eigentliches Kernstiick der Anlage
auch Sinusgeneratoren installiert. Durch die-
sen technologischen Quantensprung waren
Musiker und Komponisten nun mit einem
maschinellen Potential fir autonome musika-
lische Kreationen jenseits der klassischen In-
strumentation konfrontiert. Sie griffen nicht
mehr auf ein bekanntes Repertoire von Klang-
farben zurtck, wie es auf der Tastatur des Kla-
viers oder durch einzelne Streichersétze vor-
gegeben war. Eine Zasur war somit gesetzt, die
Pierre Boulez 1955 folgendermafen kommen-
tierte: «In der bisherigen Musikgeschichte hat
es wohl kaum eine radikalere Entwicklung
gegeben. Der Musiker sieht sich vor die ganz-
lich ungewohnte Situation gestellt, den Klang
selbst erschaffen zu muissen.«?
Weltenschépfern gleich konnten Musiker
von einem im Rasternetz ihrer Vorstellungs-
welt beliebig verschiebbaren Punkt Null mit
ihrer kompositorischen Tatigkeit beginnen
und nicht nur Strukturen und Organisations-
prinzipien, sondern auch die Charakteristik
ihres Tonmaterials selbst konstruieren. Doch
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Zum Thema

Im letzten Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts hat sich ein kulturell-kiinstlerisches Phanomen
entwickelt, das die Grenzen zeitgendssischer Musik in Richtung experimenteller Erkundun-
gen erneut ausgeweitet hat. Der »Ort« dieser neuen Experimente sind die Rander einer
Club-Cultur mit ihren DJs und Partys, wie sie sich mit den zuerst popmusikalischen Rich-
tungen Techno, House und Industrial vornehmlich in den amerikanischen und européi-
schen Grof3stadten entwickelt hatten. Innerhalb jener »Rander« entstand eine neuartige
H6rmusik aus »visuals and sounds« und mit Referenzen zu Boulez, Stockhausen oder
Xenakis, die mit Tanz, Unterhaltung oder Ambient nichts mehr zu tun hat, sich aber auch
mehr denn je allen gangigen Wertvorstellungen zeitgendssischer Musik entzieht. Im Vor-
spann eines Interviews mit einem ihrer Akteure, Markus Popp alias Oval, schrieb die Jour-
nalistin Mercedes Bunz: »Wahrend normale Musiker damit beschéftigt sind, in Interviews
die Schubladen aus dem Weg zu rdumen, in denen ihre Musik landet, ist es bei Markus
Popp gleich der ganze Schrank, der aus dem Fenster fliegt. Musik? Was fir eine nostalgi-
sche Kategorie.« (23. August 1999, homepage Mercedes Bunz).

Diese neuen, kreativen Akteure arbeiten mit einem gleichberechtigten Klang- und Bild-
material, das sie im Computer, im Internet, auf LPs, CDs oder Videos vorfinden. Der Com-
puter ist zum Instrument geworden und seine Bediener zu einem neuartigen Kiinstlertyp
in der Personalunion von Komponist, Performer und Produzent. Die Dezentralisierung zeit-
gendssischer Musikaustibung hat sich in die Wohnzimmeratmosphére der Clubs und eine
komplexe Labelstruktur aufgeldst, zu deren Kennzeichen wiederum Individualisierung und
Profitlosigkeit gehdren. Als Ergebnis weiterer Demokratisierung von Musikausiibung in-
folge der inzwischen allgemeinen Verfiigbarkeit digitaler Technik ist an der Schnittstelle
von Mensch und Maschine im Wortsinn ein Schmelztigel des unvorhersehbar Neuen ent-
standen. Erneut haben sich kreative Freirdume gedffnet, deren Potential wir mit diesem

Heft erstmals aus der Perspektive der zeitgendssischen E-Musik erschlieBen wollen.

G.N.

neben der relativen Schwerfalligkeit der Gera-
te in den Studios der europaischen Radio-
anstalten und amerikanischen Universitaten,
die oft noch von Technikern bedient werden
multen, 1aRt sich eine weitere grundlegende
Differenz zwischen den neunziger Jahren und
der ersten elektronischen Avantgarde ausma-
chen. Im Laufe der Zeit wurden die Bestrebun-
gen, prazise graphische Aufschreibesysteme
zu entwickeln, aufgegeben und durch skizzen-
hafte Aufzeichnungen oder einfach durch die
Unterscheidung der abzurufenden Computer-
programme und Soundfiles abgeldst. Die Idee
einer genauen Wiederauffiihrbarkeit der Wer-
ke ist damit verschwunden oder hat sich in
jene Bereiche verschoben, in denen bloB be-
stimmte vorgegebene Melodien nachgespielt
werden sollen.

Seit der Englédnder Robert Moog Mitte der
sechziger Jahre dann Sinusgeneratoren und
Filter in einem kompakten Gehause mit Ta-
staturen verschaltete, lieR die neue Technolo-
gie endlich eine motorisch geldstere Spielwei-
se, ahnlich wie in der Jazz-Improvisation, zu.
Durch die Entwicklung des Samplings
schlieBlich wurde praktisch jede Form des
Segmentierens, Aufhackens und Zerlegens
von Klangen in einzelne Morpheme bei an-
schliefender Neuzusammensetzung der ver-
schiedenen Fragmente und virtuellen Schnip-
sel mdglich.
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Mit dem Potential fiir solche mehrdimensio-
nalen Verknipfungen von Parametern wurden
methodische Fundamente aus der Musique
concrete auf die Ebene digitaler Datenverarbei-
tung transponiert. Nicht allein Kldnge und Ge-
réusche, sondern ganze Sequenzen von Musik-
stiicken kdnnen wie Ready-mades aus ihrem
urspriinglichen Kontext gehoben und, aufge-
16st in Rechenoperationen, verandert, verformt
und in endloser Wiederholung abgespielt wer-
den. Im Feld konventioneller Kompositions-
strategien hatte das nicht nur breit rezipierte
Werke wie die naturalistische computer-
elektronische Klangsymphonie Erdenklang
(1982) von Hubert Bognermayr und Harald
Zuschrader zur Folge, sondern fihrte vor al-
lem im Pop dazu, daB neue Songs mit langst
bekannten Akkorden aus dem globalen Ge-
dachtnis der Populdarmusik gewirzt und Hip-
Hop-Aufnahmen zunehmend mit Breakbeats
aus vorfabrizierten Digitalarchiven rhyth-
misiert wurden (und nicht mehr handwerklich
am Plattenteller). Der britische Phdnomenologe
elektronischer Soundésthetik Kodwo Eshun
konstatiert: »Drum’n’Bass ist definitiv Com-
putermusik. Die Rock- oder Gitarrenmusik ist
heute nicht mehr weif3, sondern ein Soundfile.
Funk ist nicht schwarz, sondern ein Sound-
file.<® Diese Verortung von Genres auf den
Speicherpléatzen der Produktionscomputer hat
zur Folge, dal? Musiker selbst die phasenwei-
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se politisch sehr bedeutsamen Zuordnungen
in Schwarz und Weil3 aufgeben.

Angesichts der Mdglichkeit, auch live sou-
veran mit aktuellen Soundprogrammen zu
hantieren, hat die Lust an der Improvisation
offensichtlich zugenommen. Entscheidend
dabei ist, daB jegliche Referenz zu einer ur-
sprunglichen Matrix des Erklingens oder
Hérens allmahlich verschwimmt, ja sogar ir-
relevant wird, weil die Dynamik in den
Laufwerken die Datenstrome zu stets neuen
Synthesen gerinnen laRt. Die Zindschnure fur
diesen Aufbruch wurden in den Homestudios
jener Generation gelegt, deren Instrumenten-
register sich oft auf Kleinrechner der zweiten
Pentium-Generation oder superschlank ge-
stylte Power-Books mit Hochfrequenz-
prozessoren reduziert. Aber auch alte Atari-
Computermodelle werden verwendet, um
spezielle Effekte zu erzielen. Der gegenwarti-
ge Take-off von einem neuerlichen Punkt X in
Differenz zu sémtlichen linearen Traditions-
strangen kulminiert mitunter in symboltrach-
tigen Buhneninszenierungen. Im Herbst 1998
beim Musikprotokoll im steirischen herbst und
im Frihjahr 1999 etwa beim Festival Hérgange
im Wiener Konzerthaus waren durch seine
extreme Reduktion fast ins Mythische gestei-
gerte Events mit prototypischem Charakter zu
erleben. Im Rahmen der Reihe Hoérgange, die
damals unter dem Motto Odyssee stand und
nach dem renommierten Festival Wien Mo-
dern die grofite Veranstaltung fr Neue Musik
in der Donaumetropole ist, hatten die Veran-
stalter neben Auffiihrungen von Nicolas Maw
oder Anestis Logothetis konsequenterweise
auch eine Nacht des experimentellen Wiener
Elektronik-Labels Mego programmiert, das
neben Vertrieben wie Staalplaat in Amster-
dam, Soleilmoon aus den USA oder Extreme
aus Australien zu den avanciertesten Vertre-
tern des Genres zéhlt.

Musiker der jungeren Generation wie
Hecker, General Magic oder die Formation
Farmers Manual spielten Solos und Duos oder
traten im Quartett auf, wobei die Ausstattung
auf der OrchesterbUhne auf drei einfache
Holzklapptische skelettiert war, auf denen die
Musiker ihre Power-Books positionierten. Das
Aufklappen der Laptop-Bildschirme erinner-
te an das Entsichern der Gitarre durch das Ein-
klicken des Verstarkerkabels auf der Rock-
bihne oder an die Vorbereitung eines
Saxophonsolos durch Festschrauben des
Rohrblattes. Sofort stand fest, dal’ es hier
auch darum ging, den Status des Power-Books
als integrativen Bestandteil aktueller Musik zu
festigen. Wie einstmals auf Gitarre, Schlag-
zeug oder Saxophon wurden Bandbreite und

4 Differenzierungsméglichkeiten im freien Spiel

demonstriert. Es knarzte, ratterte und fiepte in
unterschiedlichen Geschwindigkeiten. Auf
bricollagedhnliche Weise wurden hier alpha-
numerische Codes kombiniert. Verzerrte Bal3-
frequenzen, welche vereinzelt Kleidungsstiik-
ke ins Flattern brachten, waren von einem
sanften Flirren hoher Téne durchzogen. Ein
Wiener Musikkritiker schrieb von »Drillboh-
rern am Trommelfell«, von einer Holle, welche
die Horer »in Geréduschflammen brutzeln
laRt«. Lediglich «bei Christian Fennesz mutie-
ren die Gerdauschphantasien zu einer sanft-
meditativen und versdéhnlichen Soundtapete
der simplen harmonischen Kadenzen«.*

Auffallend war nicht nur die véllige forma-
le Ungebundenheit der einzelnen Stiicke, die
mit einem Gestus geboten wurden, der an die
wilden amerikanischen Free-Player im Jazz
der sechziger und siebziger Jahre erinnerte.
Auffallend fur Insider war auch, dal3 diese
taktfreie und ohne durchgehenden Beat oder
Rhythmus dargebotenen Improvisationen
Publikumsschichten aus sehr unterschiedli-
chen, oft einander ausschlieBenden Szenen
angezogen hatten. Wer den feinen Unterschie-
den im Outfit Bedeutung beimif3t, konnte hier
schwarz gekleidete Horer neuer Musik neben
bunt gestyltem Kunstpublikum und Techno-
fans mit Adidas-Streifen an den Jacken sitzen
sehen.

Dieses Phanomen augenscheinlicher Off-
nung und Uberschneidung von Feldern ent-
spricht einer bemerkenswerten Tendenz der
spaten neunziger Jahre, in denen in Stadten
wie Koln, Berlin, Wien, Mailand oder London
in bestimmten Clubs und Bars anstelle rhyth-
mischer House-Tracks oder schwerer Gitarren
auf einmal freie elektronische Musik aus dem
Hintergrund tént. Dal DJs in solchen Lokalen
zwischendurch sogar Stockhausen Uber die
Boxen laufen lassen oder die von Pablo Casals
eingespielten Solo-Kantaten fiir Cello von Jo-
hann Sebastian Bach mit Elektronik-CDs mi-
xen, erscheint zwar wie eine subkulturelle
Modeerscheinung, 1aRt aber genauso wie das
breite Interesse flr improvisierte Elektronik
auch auf ein ganz neues Horverhalten schlie-
Ren.

Diese Offenheit fur freie, elektronisch gene-
rierte musikalische Strukturen und die Bereit-
schaft, sich von durchlaufenden Beats oder
Taktfolgen zu 18sen, ist am Schnittpunkt viel-
faltiger asthetischer Entwicklungen entstan-
den, die zunachst ohne Berlihrung nebenein-
ander lagen, aber durch die sukzessive
Annadherung an die Welt der Apparate gepragt
ist. Im Buch DJ Culture (Hamburg 1995) ver-
weist UIf Poschardt auf eine Beobachtung des
Medientheoretikers Friedrich A. Kittler, fur
den der Mensch durch die neuen Technologi-
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en machbar geworden ist: «Sein Wesen lauft
Uber zu Apparaturen. Maschinen erobern
Funktionen des Zentralnervensystems und
nicht mehr bloR, wie alle Maschinen zuvor, der
Muskulatur.<®

Selbst wenn sich die Abstande zwischen
dem Mainstream und den Avantgarden nicht
grundlegend verschoben haben, hat sich das
Horverhalten dennoch weltweit verandert.
Der britischen Gruppe Pet Shop Boys ist es mit
Nummern wie Go West gelungen, globalen
Pop auf Synthesizer-Basis zu komponieren.
Zwar haben Gesang und Rhythmus solcher
Einspielungen den typischen Charakter von
Vier-Minuten-Radiosongs, doch im Gegensatz
zu bodenstandigen Rock-Produktionen oder
zu mit Street-Credibility verbramten Hip-
Hop-Einspielungen wurde hier ein freund-
schaftliches Verhaltnis zu Maschinen und Ge-
neratoren entworfen und transportiert. Von
einer ahnlichen Beziehung zu ihren elektroni-
schen Instrumenten spricht die Disseldorfer
Gruppe Kraftwerk, die mit Hochgeschwindig-
keit aus dem experimentellen Underground
der frihen siebziger Jahre ins Feld der Hitpa-
raden und Long-seller aufgestiegen ist. Auf-
nahmen mit Kultstatus wie Trans Europa
Express wurden sogar von New Yorker DJs in
der Bronx als verbindendes Liquid in heiRen
Dancefloor-Néachten eingesetzt. Die faszinie-
rende Uberlénge dieser Nummer erinnerte an
die Vision von Maschinen, die, einmal ange-
worfen, unendlich weiterlaufen. Ralf Hutter
von der Gruppe Kraftwerk erklart zur Bezie-
hung zu den Apparaten: »\WWenn man die gut
behandelt, dann funktionieren die auch, be-
handeln die uns gut. Das ist eine echte Zusam-
menarbeit: Wir spielen unsere Musik-
maschinen, und manchmal spielen die uns. Ich
fahre auch Rennrad, und das ist auch so — ir-
gendwann fahrt »es<. Auf diese Weise haben
wir eine Menge Stiicke komponiert. Die Musik
haben nicht eigentlich wir gemacht, die ist von
selbst passiert.«6

Damit bewegt sich die Autorschaft vom
Hirn des Kunstlers auf die digitalen Schaltkrei-
se der Klanggeneratoren zu, die Moglichkeiten
menschlicher Kontrolle der kreativen Prozes-
se fragmentieren. Das bringt der in Wien le-
bende Musiker Christian Fennesz auf pointier-
te Weise zum Ausdruck, wenn er davon
spricht, daB ihn das zufallige Klangpotential
von Fehlern in Soundprogrammen als Grund-
lage flr seine Improvisationen interessieren
wirde. Nicht allein erspielte musikalische Se-
guenzen machen die Improvisation aus, son-
dern auch die plétzlich auftretenden Gerau-
sche von der Festplatte oder Diskette. Fennesz,
der zunachst in der Gruppe Maische Gitarre
spielte und durch den Umstieg auf den Com-
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puter als neues Instrument die durch das
Band-Schema vorgegebenen Limitierungen
verlassen wollte, beschreibt seine improvisie-
rende Form des Komponierens so: »Ich fange
manchmal zu arbeiten an ohne irgendeine
Idee, ohne eine Vorgabe. Ich nehme irgendei-
nen Sound her, der zufallig entsteht, ein
Gitarrensample oder ein Feedback durch das
Uberladen des Mischpults, und arbeite damit
weiter. Entdecke dann plétzlich in diesen vie-
len Kléngen eine kleine Melodie, die ich versu-
che herauszuarbeiten. (...) Es ist kein bewul3-
tes mikrotonales Komponieren, es ist auch
keine Strategie dahinter. (...) Es klingt dann
wie mikrotonales Komponieren, aber es ent-
steht eigentlich durch den Versuch, das ganze
Studio wie ein Instrument zu spielen, daB alle
Abléufe automatisch sind und mehr oder we-
niger fast unbewuft passieren. Ich komme
dann manchmal zu einem Ergebnis, wo ich gar
nicht mehr weil}, wie ich das gemacht habe.
Viele Vorgange wie zum Beispiel das Compu-
ter-Editing sind so automatisiert, daf? ich das
schwer zurtickverfolgen kann. Aber wenn ich
einmal etwas fuir mich Interessantes gefunden
habe, dann arbeite ich mit ganz klaren Vorstel-
lungen weiter.«’

Sowohl Ralph Hutter wie auch Christian
Fennesz greifen in ihren Beschreibungen auf
den géngigen Topos vom Tonstudio als Instru-
ment zurtick. Neben den Vordenkern der Elek-
tronik im Bereich der E-Musik war vor allem
der britische Tastenmusiker und Produzent
Brian Eno, der als einer der Erfinder intelligen-
ter Ambient Music gilt, mal3geblich an dieser
Neudefinition beteiligt. Eno tritt mit der Be-
hauptung auf, er habe die Werkzeuge der po-
puldren Musik genommen und sie mit der
Theorie der sogenannten Ernsten Musik ver-
bunden. Die Recording-Studios des Pop wiir-
den heutigen Musikern im Gegensatz zu klas-
sischen Musikern oder auch Folksédngern das
Instrumentarium bieten, mit Sounds zu arbei-
ten wie mit Malerei. Eno hat Gber die gesamte
Arbeit im Studio Aussagen getroffen, die auch
fur die elektronische Musik von Bedeutung
sind. Denn im Tonstudio bzw. in seinem ver-
kleinerten Aquivalent, dem Computer, lassen
sich verschiedene Klangebenen anlegen und
gegeneinander verschieben. »Aber das zweite,
wesentlich entscheidendere ist, daf ich im Stu-
dio bestimmen kann, wo ich einzelne Passagen
raumlich ansiedle. (...) Wenn Wagner ein
Stuick schreiben wollte, in dem die Horner weit
weg klingen sollten, dann mufite er sie auch
tatsachlich weit weg setzen. (...) Heute ist es
bekanntlich langst moglich (...), so etwas wie
klangliche Raume herzustellen. Mit Echo-
oder Reverb-Effekten bzw. mit all den Pro-
cessing-Hilfsmitteln, die uns zur Verfiigung

5 Friedrich A. Kittler, Grammo-
phon Film Typewriter, Berlin 1985,
S. 29.
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Betrachtungen zu neuen Formen
der zeitgendssischen Musik, unver.
musikwiss. Arbeit an der Rudolf
Steiner Schule, Wien 1999.

6 SZ-Magazin, 31.10.1991, S.
40, zit. nach: UIf Poschardt, DJ
Culture, Hamburg 1995, S. 30 f.
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stehen. Daher arbeiten viele Komponisten mit
Spaces, gar nicht mehr so sehr mit Sounds.«®

Nach diesem Konzept produzierte Brian
Eno gemeinsam mit Hans Joachim Roedelius
und der deutschen Gruppe Cluster eine der
ersten Ambient-Music-Platten. Es bildete auch
den Hintergrund fur die 1978 entstandene
Music for Airports, die zum beriihmtesten Bei-
spiel fir Ambient Sounds geworden ist. Der
Grundidee zufolge sollte eine Musik entste-
hen, die alle Gerdusche des Raumes absorbiert
und zugleich Geflihle und Stimmungen auslo6-
sen konnte. Es ging um dekordhnliche Sounds,
die man entweder bewuf3t mitverfolgen oder
aber im Hintergrund voruberrieseln lassen
konnte, was zunéachst nur wenig Resonanz
fand. Anfang der neunziger Jahre aber wurden
diese in Anlehnung an Erik Satie wie aus der
Ferne aufklingenden Klaviersequenzen von
einem mindestens um eine Generation jinge-
ren Publikum als paradigmatische Vorlaufer
aktueller elektronischer Ambient Sounds
wiederentdeckt. Denn auf der Gegenseite nihi-
listisch dahinknatternder Technos war auf ein-
mal eine Sehnsucht nach entspannten Klangen
fur die Chill-Out-Zonen der Clubbing-Hallen
gewachsen. Die Ambient Sounds des Techno-
Zeitalters jedoch setzen sich aus elektroni-
schen Klangkonglomeraten zusammen, die
sich wellenférmig im Raum ausbreiten.
Rhythmisierte Passagen gehen mitunter in
freie Klangmalereien und verspielte Experi-
mente Uber. Solche CDs fiillen ganze Mega-
store-Regale. Gruppen und Projekte wie The
Orb, Aphex Twins oder Future Sound Of Lon-
don werden als Pink Floyd der neunziger Jahre
etikettiert, und alternative Radioprogramme
spielen in ihren nachtlichen Spezialleisten
dahinschwebende Elektronik-Sounds, deren
diffizile Strukturen sich wandeln wie die Wol-
ken am Himmel. Diese feingliedrigen,
patchworkartig angelegten Klangnetze bilden
einen der vielen Wege zum gewandelten Hor-
verstandnis der Gegenwart.

In den dusteren Zonen des Pop-Under-
grounds begann man ebenfalls in den
neunziger Jahren, die Wurzeln der apokalyp-
tischen Klangbilder der Industrial Music frei-
zulegen. Dieses Genre, dessen Protagonisten
einen kritischen Diskurs Uber die von der
Industriegesellschaft hervorgebrachten Deva-
stationen entfachen wollten, entstand parallel
zu den No-Future-Slogans der britischen
Punk-Bands in den elektronischen Heimlabors
psychedelisch inspirierter Maschinen-
apologeten. Der Futurismus mit seiner kriege-
rischen Verherrlichung der von Maschinen in-
duzierten Geschwindigkeit diente als
Referenz. »Die Maschine stand prototypisch

6 fir die industrialisierte Gesellschaft der Mo-

derne, und die Aufgabe, die sich die Industrial
Music stellte, war es, diese Gesellschaft zu hin-
terfragen und ihr ihr Zerrbild vorzuhalten.<®

Die Erfinder dieser Stromung, die ihren
Beginn mit der Begrtindung des Plattenlabels
Industrial Records im Jahr 1976 genommen
hat, hieBen Throbbing Gristle. Die Gruppe
rund um Genesis P-Orridge verwendete Tape-
Loops, kaufte Synthesizer und baute ihre eige-
nen La&rmmaschinen. Es wurden akustisch
Folterszenarien nachinszeniert, geisterhaft
zerhackte Stimmen eingeblendet und Rhyth-
men so zerstaubt, dal die Horer in beangsti-
gende Leerlaufe getrieben wurden. Bei Live-
Auftritten lieferten die Gerate einen Wall of
Noise, wéhrend brutales Bildmaterial aus der
realen Welt projiziert wurde. Tanzbar war
kaum ein Stuck der Industrial-Bands wie SPK,
Le Syndicat oder Throbbing Gristle. Das mach-
te ihre eigentliche Radikalitat aus: diese For-
mationen tauchten an den Randern des Pop
auf und wandten sich daher an ein Publikum,
das gewohnlich aus Rock-Zusammenhangen
mit schematisierten Songmustern kam.

Denn die Tatsache, dal3 zur Blutezeit der
Industrial Music bis Mitte der achtziger Jahre
»der Transformationsprozel3 einer Industrie-
gesellschaft in eine Dienstleistungsgesellschaft
in GroRbritannien naturlich schon langst abge-
schlossen war, zeigt, dal Industrial Music (...)
eine soziale Botschaft formulierte, die zur Zeit
ihrer Generierung schon langst wieder obsolet
war«'®, merkt der Kulturjournalist Gerhard
Pretting an. Doch besonders durch die Neu-
auflage der alten Tontréager hinterlief3 diese
markante Episode der Musikgeschichte ihre
Spuren im Feld der elektronischen Musik, weil
Extremformen der Klangkomposition durch-
gespielt und damit die Parameter des Mogli-
chen um wesentliche Potentiale erweitert wur-
den.

Mittlerweile wurde jene Entgrenzung, die
mit der Ausbreitung elektronischer Musikfor-
men einhergeht, zum Spiegelbild eines Phano-
mens, das auch auf der Ebene der Stile und
Genres zu beobachten ist. Traditionelle Kon-
texte wie Jazzimprovisation, DJ Culture oder
alternative Segmente des Pop fransen aus.
Neue Schaltkreise werden zusammengebaut.
Fur DJs etwa wurden Turntables in Verbin-
dung mit dem Mischpult zu einem eigenstan-
digen Instrument, auf dem die Rekombination
des gesamten Outputs der Musikgeschichte
bewerkstelligt werden kann. Gruppen wie das
New Yorker Trio We haben diese Zugriffsmog-
lichkeit auf das Universum vorhandener Kl&an-
ge und Kompositionen langst um Synthesizer
und Sampler erweitert. An den Randern riesi-
ger Clubbing-Events generieren We fir ein
Publikum, das aus den unter Dezibeldruck
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stehenden Tanzhallen flichtet, dynamische
Klangarchitekturen zum Zuhéren.

Die verschiedenen Geréate werden gleich-
berechtigt miteinander gekoppelt, genauso
wie Musiker mit hdchst unterschiedlichen Bio-
graphien und &sthetischen Hintergriinden in
gemeinsamen Projekten auftreten. Die offenen
Strukturen der Elektronik haben die Lust an
der Uberschreitung offenbar forciert. Ein Para-
debeispiel fur diese stete Bereitschaft, sich mit
dem Power-Book oder Equipment dlterer Zei-
ten neu anzudocken, ist der aus Chicago stam-
mende nomadisierende Produzent und Musi-
ker Jim O’Rourke. Wéhrend er einerseits die
Aufnahmen von Gruppen wie U.S. Maple
oder Melt Banana leitete, traf er andererseits
als improvisierender Gitarrist auf Gréf3en wie
Derek Baily oder Henry Kaiser und spielte in
Art Rock Gruppen wie The Red Crayola. Wie
viele Musiker seiner Generation wandte sich
der 1969 geborene O’Rourke, der bereits in der
Schule mit praparierten Gitarren experimen-
tierte und Werke von Stockhausen und Boulez
studierte, schlieBlich ganz selbstverstandlich
dem Computer zu, was letztlich dazu fuhrte,
daB er zu einer Leitfigur der aktuellen Elektro-
nik-lmprovisation wurde und auch mit Weg-
bereitern des Genres wie Keith Rowe auftrat.
Solche verschlungenen Karrieren, wie sie in
den kreativen Szenen haufig anzutreffen sind,
konnten offenbar zur Steigerung der Mobilitat
eines interessierten Publikums beitragen.
Wahrenddessen verschwimmen die Vorstel-
lungen von Improvisation als bewul3t gesetz-
tem Akt, da das Unvorhersehbare beim Bear-
beiten der Datenstrome zum allgegenwartigen
Faktor geworden ist. Der Mythos der Bere-
chenbarkeit wird von Systemfehlern unterlau-
fen. Nach der Verabschiedung von einer
narrativen Tonkunst und der Dekonstruktion
gewohnter rhythmischer Muster bewegt sich
die Musik elektronischer Wellenstréme ins
Terrain der freien Abstraktion.

An die Stelle von Songformat und
Funktionsharmonik sind flexible Schichtungen
auf der Basis der digitalen Matrix getreten,
Soundfiles, die Uber die Festplatte in ganze
Galaxien aus dem Universum der Klange
transformiert werden kénnen. u

(Leicht gekiirzter Nachdruck aus dem Buch:
Walter Fahndrich (Hrsg.), Zur Geschichte und
Gegenwart der elektronischen Musik, Luzern
1999. Zu beziehen Uber: Kunstmuseum Lu-
zern, Europaplatz 1, CH-6005 Luzern. Der
Abdruck erfolgte mit freundlicher Genehmi-
gung des Kunstmuseuems.)
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