GMTH Proceedings 2006

herausgegeben von
Florian Edler, Markus Neuwirth und Derek Remes

Musiktheorie und Vermittlung

herausgegeben von
Ralf Kubicek

Bericht tiber den 6. Jahreskongress der
Gesellschaft fiir Musiktheorie

Weimar 2006

Erschienen als Band 2 in der Schriftenreihe

Paraphrasen — Weimarer Beitrage
zur Musiktheorie

herausgegeben von der
Hochschule fiir Musik FRANZ LISZT Weimar
(Redaktion: Jorn Arnecke)

Druckfassung: Georg Olms Verlag, Hildesheim 2014
(ISBN 978-3-487-15134-2)

OPEN ACCESS
Dieser Text erscheint im Open Access und ist lizenziert unter einer
Creative Commons Namensnennung 4.0 International Lizenz.

This is an open access article licensed under a
Creative Commons Attribution 4.0 International License.



https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Guido Brink

Soundanalyse als Werkanalyse (nicht nur) der Rock- und
Popmusik

1. Einleitung und Problemstellung

Zur Einfithrung in die Problematik unseres Zusammenhangs sei mit einem
allseits bekannten und in jeder Hinsicht simplen Beispiel' begonnen:

HB 1: The Beatles, Yellow Submarine, Anfang: 0°00”-0°52”

Die Beatles nutzen hier das in den 1960er Jahren noch recht neue >Meht-
spur-Verfahren< (Aufnahme des Stiickes in Einzelspuren des Tonbands)
sowie die gerade kommerziell aufkommende Stereophonie fiir die Abmi-
schung ihres Songs: Die Stimmen kommen von rechts, die Instrumente
von links; zusitzliche Gerausche kommen von beiden Seiten.

Notiert ist dies alles freilich nicht. Wer die Noten zu dem Lied kauft,
der erhilt eine Gesangsstimme mit ein paar Akkord-Symbolen dariiber,
bestenfalls eine eigens gesetzte Klavierstimme dazu, die in der Original-
aufnahme nicht zu héren ist. Wer nur diese Noten analysiert, der wird
schnell bestitigen, dass es sich um ein simples »Kinderlied«* handelt (wie
Paul McCartney den Song selbst bezeichnet hat), mit Strophe und Refrain
und noch einem kleinen, aber musikalisch ebenso belanglosen Zwischen-
teil (das Spiel der Blaskapelle). Die »Erkenntnis struktureller Diirftigkeit
von Popularmusike, die Hermann Rauhe schon 1974 (bewusst leicht po-
lemisierend) formulierte’, muss zwangsliufig aus einer Analyse resultie-
ren, die sich allein auf die »Primirkomponenteny, also das im Notentext
Notierbare, stiitzt (oder garstlrzt). Daran dndert auch der dreistimmige
Satzgesang der Beatles nichts: Er ist ebenso simpel wie die (melodische,
harmonische, rhythmische und formale) Grundstruktur des Songs, ist
eventuell nicht einmal notiert, sondern improvisiert worden.

1 Alle Beispiele sind Horbeispiele; ein Notentext zu dem, was gezeigt werden soll, existiert
nicht. Es handelt sich stets um Aufnahmen, die auf CDs kauflich zu erwerben sind; die
hierfiir erforderlichen Daten werden bei den Quellenangaben genannt.

2 Vgl. Aldridge 1971, 97.

3 Rauhe 1974, 17.
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Nicht zu einer Art Ehrenrettung der Popularmusik, sondern vielmehr um
radidquate Methoden und Kriterien zu entwickeln, mit Hilfe derer die weit-
gehend von massenmedialen Eigengesetzlichkeiten geprigten Stiicke ana-
lysiert werden konnen«®, formulierte Rauhe vor nun schon mehr als dreiflig
Jahren vier Gruppen von Komponenten, die er in Primirkomponenten
(das im Notentext Notierte), Sekundirkomponenten (Instrumentation
und Arrangement), Tertidrkomponenten (Interpretation, Aufnahme- und
Wiedergabeverfahren) und Quartirkomponenten (Verpackung, Werbung
und Lancierung) scheidet’. Von diesen sind es vor allem die Sekundir- und
Tertidrkomponenten, die seit den frithen siebziger Jahren »fiir die massen-
mediale Popularmusik wachsende Bedeutung gewinnen«® — ein Satz, der
bis heute unvermindert gilt.

Mit seiner kleinen Schrift hat Rauhe damals nicht nur als erster im
deutschsprachigen Raum die Ttr zu einer adidquaten Analyse der Popu-
larmusik aufgestoB3en; er hat zugleich auch das zentrale Problem erfasst:

Die Analyse der Tertidrkomponenten, wie grof3tenteils auch die der Sekundirkom-
ponenten, bereitet insofern Schwierigkeiten, als sie nicht auf die traditionelle Nota-

tion zurtickgreifen kann, sondern tGberwiegend auf reine Hérbefunde angewiesen
. . N . . . . . . 7
ist, fiir deren Erfassung bisher nur wenige methodische Kriterien existieren.

Und einige Seiten weiter schreibt Rauhe:

Wiinschenswert wire die Entwicklung einer Notationsweise, die vor allem die
Sekundir- und Tertidrkomponenten prizise erfasst. Eine solche Notationsweise
miisste von vorhandenen allgemeinen Notationserfahrungen der Musikethnologie
ausgehen und moderne elektroakustische wie elektrophotographische Hilfsmittel
heranziehen [...].5

Hier fangen die Probleme erst richtig an, denn auch die Arbeit an einem
adidquaten methodischen Analyse-Werkzeug, die Rauhe hier explizit for-
dert, ist in den vergangenen dreilig Jahren kaum geleistet worden.

Wer heute das Wort >Soundanalyse« oder »sound analysiscin die einschligigen
Internet-Suchmaschinen eingibt, der erhilt als Ergebnisse entweder (und
sehr hiufig) die Darstellung von Musik in physikalischen Wellenformen

4 Rauhe 1974, 17.
5 Ebd., 17,
6 Ebd., 18.
7 Ebd., 18.
8 Ebd., 23f.
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oder die Aufzihlung von Instrumenten und/oder Musikern, die bei einer
konkreten Produktion beteiligt waren, schlimmstenfalls eine mehr oder
weniget »blumige« Beschreibung des auf einer CD zu hérenden >Sounds,
die vermutlich eher als Werbetext denn als seridse Analyse dienen soll. In
einigen Fillen versucht man, den Sound hilfsweise mit MIDI-Files wie-
derzugeben; dass dies in der Regel bei Weitem nicht dem Original-Sound
nahe kommt, scheint die Autoren wenig zu storen. Immerhin haben die
Nachgestaltungen in Form der MIDI-Files noch einen begrenzten Erkld-
rungswert; siec kénnen aber hier vernachlissigt werden.

Die physikalische Darstellung also niitzt dem Musiker nicht allzu
viel, und die Aufzdhlung der beteiligten Instrumente (ob verbal oder in
MIDI-Files) driickt sich um den eigentlichen Kern des Problems herum:
Wie sind die Stimmen und Instrumente eingesetzt, wie (und womit) sind
sie aufgenommen, wie sind sie klanglich (mit Effekten und Equalizern)
bearbeitet, wie aufeinander abgestimmt, ins Klangbild (meist Stereo-
Panorama) gesetzt und am Ende abgemischt? Zwei zentrale Probleme
treten an dieser Stelle auf:

Hrstens: Seit jeher werden die Studio-Produktionen nicht oder nur
unzureichend dokumentiert; Musiker und Produzenten experimentieren
oftmals so lange am Mischpult herum, bis sie ein fiir sie optimales Klang-
ergebnis eingestellt haben. Die Aufnahmetechniken und die Mischpult-
Einstellungen werden meist nicht dokumentiert, sondern es wird eine
Ausspielung auf die Stereosumme gemacht, die als Endprodukt gilt. Wenn
die Einstellungen doch einmal intern dokumentiert werden, werden sie
nicht verdtfentlicht: Die Kdufer der Platten interessieren sich fiir solche
Dinge ohnehin nicht, und die Fachkollegen in den konkurtierenden
Studios und Plattenfirmen sollen gar nicht erfahren, welche neuen Tricks,
Effekte und Abmischungen verwendet worden sind: Die Faktur eines
Sounds zu kennen ist Berufshandwerk, manchmal auch gut gehiitetes
Berufsgeheimnis, mithin fast schon eine Art »Lizenz zum Gelddrucken«.”

Zweitens: Schon Rauhe hat, wie gesehen, im Zuge seiner Uberlegungen
das Problem formuliert, diese Dinge angemessen zu notieren.'’ An solcher

9 In seltenen Fillen existieren Dokumentationen der Studio-Arbeit, wie im Fall der Beatles,
deren Produzent George Martin spiter einige der entsprechenden Aufzeichnungen verdf-
fentlicht hat.

10Rauhe 1974, 22ff.
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Art Notation ist im Bereich der Kunstmusik immer weiter gearbeitet
worden, im Bereich der Popularmusik, soweitich sehe, nicht. Zudem haben
sich die technischen Moglichkeiten seit den siebziger Jahren nochmals
enorm erhoht; ein analytisches Zeichensystem miisste heutzutage sehr
komplex, gegebenenfalls gar nicht mehr iiberschaubar, sein.

Dennoch: Bestimmte Klangereignisse sind horbar und mit einfachen
Mitteln auch zumindest ansatzweise notierbar, kénnen somit Gegenstand
von Héranalyse werden.

Einige zentrale Aspekte davon sollen hier exemplarisch angerissen
werden, um den Problemhorizont aufzuzeigen. Zu jedem einzelnen Aspekt
wire selbstverstindlich ein Vielfaches mehr zu sagen. Dem Motto folgend
»man hort nur, was man weil} bzw. wovon man einen Begriff hat«, sollen
kurze Sachinformationen jeweils an einem oder zwei Beispielen exem-
plarisch hérbar gemacht und Uberlegungen zur moglichen Notierung
angestellt werden. Der Einfachheit und Nachvollziehbarkeit wegen soll
(dhnlich wie beim Mehrspur-Verfahren) der Fokus zuerst auf Einzel-
elementen, dann auf der Zusammensetzung eines >Sounds« liegen.

2. Stimme(n) und Soloinstrumente

Da es sich bei Rock- und Popmusik vorwiegend um Vokalmusik handelt,
bei der einer oder mehrere Singer im Vordergrund stehen, gebiihrt der
Stimme eine besondere Behandlung, Sicher: Der individuelle Stimmklang
istin jeder Art von Musik (gerade z. B. auch bei Opernfans) von Bedeutung
und wird oft sehr differenziert verbal beschrieben; bei populirer Musik
kommt jedoch eine Vielzahl an Méglichkeiten hinzu, die Stimme elektro-
akustisch/elektronisch zu verandern oder zu verfremden, von denen hier
nur drei vorgestellt werden sollen:

a) die Verdopplung mit kiinstlichem Delay,

b) ein zweites Einsingen und

¢) Effekte wie Hall, De-Esser und Equalizer-Einstellungen.

a) Verdopplung mit kiinstlichem Delay

In kommerziell produzierter Popmusik bleibt keine Stimme (die ja stro-
ckencin einer schallarmen Kabine mit méglichst wenigen Reflexionen auf-
genommen wird) ohne Effekt; das wiirde nicht gut klingen, und niemand
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will das héren. Die einfachste Moglichkeit besteht darin, die Gesangstimme
auf eine zweite Spur zu kopieren und diese um einige Millisekunden zur
ersten Spur zu verschieben, was unser Ohr als eine gewisse >Raumlichkeitc
wahrnimmt. Hier ein Beispiel mit deutlich erkennbarem Delay (und nur
relativ wenig Hall):

HB 2: Chicago, If you leave me now, Anfang: 0°00”— 0°25”

Ungleich trockener dagegen klingt Bob Dylan bei seinem berithmten
Blowin’ in the Wind (offenbar zu Beginn mit nur sehr wenig Delay, und auch
fast ohne jeden Hall; daraus resultiert die gewollte 'Wohnzimmer-Akustikg,
die so auch zu den 2 — 3 Gitarren passt, die den Singer begleiten):

HB 3: Bob Dylan, Blowin’ in the Wind, Anfang: 0°00”— 0°22”

(Der Pegel wird hier tibrigens von Strophe zu Strophe jeweils ganz leicht
angehoben, dadurch wirkt der Gesang zunchmend intensiver.)

b) Zweites Einsingen
Dies ist nicht immer so einfach zu erkennen wie in

HB 4: Herbert Gronemeyer, Demo (Letzter Tag)

wo bei 0728”7— 0’53 ein zweiter >Herbertc eine Oktave héher im Hinter-
grund singt (bei der Textstelle: »Ich bin dein siebter Sinn [...J«bis »[...] find
und lieb ich dich [...]«); Laienhérer bemerken dies tibrigens meist nicht.

Auch in Save your kisses for me, ein Grand-Prix-Beitrag der Gruppe
Brotherhood of Man aus dem Jahr 1976, glaubt man zuerst an ein kiinst-
liches Delay, bis man iiber einige kleine Stellen sstolpert, an denen die
daraus resultierende RegelmiBigkeit unterbrochen wird, z.B. bei »[...]
“cause you know I have to say [...]J« (1’26”) oder »|...] and that’s why I go
away [...] (1’33”) oder bei sehr genauem Hinh6ren auch ganz am Anfang
des Gesangs (zweifellos die heikelste Stelle dafiir).

HB 5: Brotherhood of Man, Save your kisses for e,
ausgewihlte Stellen: 0°00”— 0°15” und 1°25”— 1°35”

Erst hier wird die Leistung des Leadsidngers der Gruppe Lee Sheridan,
deutlich, der tiber weite Strecken so exakt zweimal das Gleiche gesungen
hat, dass der Hoérer zunichst an einen kinstlichen Effekt glaubt — der
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gleichwohl zusitzlich vorhanden ist, so dass sicher vier Spuren Lead-Ge-
sang existieren, die den Gesang auch so derart breit in Stereo klingen las-
sen. Der mittelgro3e und -lange Hall tut sein Ubriges. Ahnlich findet sich
auch im gesamten Song bei

HB 6: Harpo, Movie Star

eine stets doppelt eingesungene Melodiestimme, die man aufgrund des
recht komplizierten und unregelmifBligen Rhythmus der Melodie an meh-
reren Stellen relativ deutlich horen kann.

¢) Hall

Hier hat es seit den 1950er Jahren, als man sich noch in einen gekachelten
Raum stellte und ohne Playback sang und spielte, die gréf3ten Entwick-
lungen gegeben. Allein an der Art des Halls ist es mit der entsprechenden
Erfahrung méglich zu bestimmen, aus welcher Zeit ein Song frihestens
stammen kann. Zum Vergleich: Ein typischer Hall aus den 1960er Jahren

HB 7: Reinhard Mey, Ich wollte wie Orphens singen, Anfang: 0°00”— 0°23”

und derselbe Kiinstler in den 1990er Jahren:
HB 8: Reinhard Mey, Meine Freundin, meine Fran, Anfang: 0°00”— 0°23”

Dank heutiger Computertechnik sind seit den neunziger Jahren Raum-
grofe, Intensitit und die Dauer der Hallfahne (sowie viele weitere Hall-Pa-
rameter) beliebig einstellbar und nicht mehr aneinander gekoppelt. (Auch
die New Wave- und Newue Deutsche Welle-Produktionen der frithen achtziger
Jahre haben einen charakteristischen Hall, an dem sie gut zu erkennen
sind: Die Hall-Fahne war ndmlich in dieser Zeit noch nicht als getrennter
Parameter einstellbar.)

Weitere Effekte kommen stets hinzu, eine exakte Hoéranalyse er-
scheint geradezu unmdglich, aber die Notation ungefihrer Einstellungen
wire hier denkbar (Zahlenwerte oder Regler-Einstellungen).

3. Gitarren

Getreu dem Motto: >Eine Gitarre kommt selten alleink sind meist etwa
doppelt so viele Gitarren produziert, wie man beim ersten Anhoéren eines
Songs wahrnimmt, hort, und oft erginzen sie sich in Komplementit-
rhythmen, betonen nur die ¢ff-beats usw.; ein Beispiel:
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HB 9: The Beach Boys, Fun, fun, fun, Anfang: 0°00”— 0°30”

Hier sind schon mindestens zwei perkussive E-Gitarren und eine durch-
geschlagene (Western-)Akkord-Gitarre deutlich hoérbar. (Bemerkenswert
auBerdem: Entgegen sonstigen Gewohnheiten kommen hier die Singstim-
men von aullen, die Gitarren aus der Mittel)
Bedenkt man, wie viele verschiedene Arten von Gitarren es gibt, wie viele
Mboglichkeiten an Verstirkern und Verzerrern, so erscheint es sinnvoll,
zunichst die mitwirkenden Instrumente grob zu benennen, sie — soweit
méglich —in Noten oder Akkordsymbolen zu notieren, anschlieBend ihren
Klang, soweit moglich, verbal zu beschreiben und schlielich ihre Position
im (kiinstlich geschaffenen) Raum zu bestimmen — aber dazu spiter mehr.
Im folgenden Musikbeispiel sind auch mindestens drei Gitarren gut
voneinander zu unterscheiden:

HB 10: The Bellamy Brothers, Let your love flow, Anfang: 0°00”— 0°24”

Ein Beispiel fir Verfremdung der Gitarre bzw. fiir eine Art klanglicher
Verdeutlichunge (gréBere Brillanz) durch Kombination mit anderen Klin-
gen:

HB 11: Reinhard Mey, Das war ein guter Tag, Anfang: 0°00”— 0°05”
und Zwischenspiel: 1'19”— 1°34”

Hier sind in Vor- und Zwischenspielen die Spitzenténe der Solo-Gitarre
mit Glockchen verdoppelt, die Bassténe durch einen zusitzlichen Bass in
tiefer Oktave verdoppelt.

4. Schlagzeug und Percussion

Sicher: Ob in einem Song nur einzelnes drum set eingesetzt worden ist
oder ob erginzende Percussion-Instrumente vorhanden sind, ldsst sich
problemlos héren. Die einzelnen Rhythmen lassen sich ebenfalls durch-
aus traditionell notieren. Verbal umschreiben miisste man jedoch den
Klangcharakter der einzelnen Instrumente (hell — dumpf, hart — weich usw.).
Die Informationsflut erhdht sich seit den 1980er Jahren, als drum-computer
und Sequenzer aufkommen und spitestens seit den 1990er Jahren auch
cinzelne Klinge gesampelt und dann via MIDI zusammengesetzt werden
kénnen (und das nicht nur beim Schlagzeug). — Das Thema: Schlagzeng und
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Percussion kann man heutzutage getrost als >Fass ohne Boden« bezeichnen.
Hoérbar ist oft die Art der Verteilung im Stereo-Raum; meistens wird das
drum-set sbreit gelegt, d.h. auf das verfiigbare Stereo-Panorama verteilt, so
dass sich die Becken aul3en befinden und die Tom-Toms bei einem >turna-
roundk durch das Panorama >wandern«. Wer dies im heimischen Wohnzim-
met hort, der erhilt bei einem Boxenabstand von 6 Metern den Eindruck
eines drum-set, das auf ca. 24 qm Grundfliche steht!

Typische, nach aullen gesetzte Crash-Becken hort man beispielsweise
bei Rio Reiser:

HB 12: Rio Reiser, Konig von Deutschland, Ende des Refrains: 0°48”-1°03”

Bei John Kincade’s Siebziger-Jahre-Hit Dreanss Are Ten A Penny werden sogar
die Tom-Toms zu Beginn und am Ende des Songs nach ganz aullen ver-
teilt — hier musste der Schlagzeuger schon sehr lange Arme haben!

HB 13: John Kincade, Dreams Are Ten A Penny, Anfang: 0°00”— 0°04”

5. Flichen/weitere Instrumente

Mit lang gehaltenen Akkordflichen, die einst von Streichern (meist
Geigen), Akkordeons, Orgeln, >Aaah-Chorenc oder mehreren Rhythmus-
Gitarren kamen, die aber heute regelmiflig vom Keyboard gespielt oder
einfach als MIDI-Spuren programmiert werden, wird der Klang angefllt.

Typisch fir die 1980er (und folgenden) Jahre sind hier synthetische
Klinge (bahnbrechend nicht zuletzt die des Yamaha DX-7), die auch mit-
einander oder mit realen Instrumenten kombiniert werden.

Im folgenden Hérbeispiel erklingen (in einem Song der mittleren
1980er Jahre) zwei Flichen gleichzeitig; eine liegt etwas héher und vorne,
klingt ein wenig nach Orgel, die zweite deckt einen tieferen Frequenzbe-
reich ab, klingt »neutrak und liegt weiter hinten. Hinzu kommt ein langer
hornartiger Halteton (der Grundton der Tonart). Zum Refrain wird der
Klang der hohen Fliche gewechselt, zudem kommt vermutlich eine dritte,
dhnlich neutrale Fliche im Hintergrund dazu, das Stereopanorama 6ffnet
sich nach auflen hin — eine gingige Methode, um den Refrain gegeniiber
der Strophe »dicker, raufgeblihter« zu setzen:

HB 14: Steinwolke, Zugvégel, 0°00”— 0°45” und 1°40”— 2°06”



Soundanalyse als Werkanalyse (nicht nur) der Rock- und Popmusik 195

6. Abmischung: Stereopanorama

Haben wir uns bis jetzt exemplarisch einigen einzelnen beteiligten Stim-
men und Instrumenten und deren individuellen Klang gewidmet, so folgt
nun die »Kénigsdiszipline Die Abmischung und Setzung der Spuren ins
Stereo-Panorama. Dabei wird ein akustischer Raum kiinstlich geschaffen,
da die Spuren ja einzeln und im Grunde >ohne Raum<aufgenommen sind.
Hier zeigt sich nun die Geschicklichkeit des Produktionsteams, einen
musikalisch sinnvollen und zugleich typischen Sound fiir den Song zu
gestalten. Zu diesem Zweck bedient man sich nicht nur der Effekte auf
den einzelnen Spuren (einschlieBlich des Equalizers), sondern setzt die
Spuren mittels der Panorama-Regler (der normalerweise mit Pegelunter-
schieden von links und rechts arbeitet) in das Gesamtbild.

Trotz aller Vorbehalte und Unwigbarkeiten kann man solche Dinge
horend erfassen und verschriftlichen: Nimmt man einen fiir alle Spuren
gleichen Grundpegel und ein gleiches Aufnahmeverfahren an (was in der
Praxis nattirlich héchst selten der Fall ist), so konnte man die Einstellun-
gen der Equalizer, der fader und des Panorama-Reglers am Mischpult fiir
jeden Kanalzug annihernd rekonstruieren. Fallweise sind auch Aussagen
tber den Hall (z.B. Intensitit, Gréle und Art des simulierten Raumes,
Hallfahne) moglich.

Diesen Horeindruck kann man graphisch festhalten''; exemplarisch
sei einmal die Darstellung eines solchen >Soundpanoramas< mitsamt den
mutmallichen Mischpulteinstellungen in den entsprechenden Kanalzii-
gen fiir einen Song versucht (alles in vereinfachter Form; die graphische
Darstellung findet sich im Anhang).

HB 15: Reinhard Mey, Ein Stiick Musik von Hand gemacht, 0°00”— 1°00”

Der Einfachheit halber fiel die Wahl auf ein Lied, das noch als relativ klar
und einfach durchhérbar gelten darf (obwohl es natiirlich, wie man deutlich

" Neuerdings gibt es Programme wie Rayspace und Space Designer, die den Raum, der als
Effekt eines Gesamtklanges oder auch nur einer einzelnen Spur klanglich simuliert werden
soll, auf dem Computer-Bildschirm graphisch darstellen. Wiinschenswert wire natiirlich,
wenn noch viele Komponenten mehr (wie etwa die einzelnen Musiker bzw. Instrumente)
in verschiedenen GréBen und in dem Klang entsprechender Aufstellung (vorne-hinten,
links-rechts, groB3-klein) in einem solchen virtuellen Raum (der seinerseits dem horbaren
Hallraum entsprechen wirde) darstellbar wiren.
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hoéren kann, eben nicht nur »von Hand gemacht« ist); selbstverstind-
lich gibt es erheblich kompliziertere Produktionen — aber wer schafft es
schon, das Stereopanorama und alle Effekte etwa eines ABBA-Songs
durchzuhéren? Die oft recht mangelhaften Imitate (Nachproduktionen)
von Coverbands belegen diese Schwierigkeit.

Man hort deutlich, dass sich die Produzenten und Musiker oft viel
Mithe mit der Gestaltung ihres Sounds geben. — Diese Miihe lohnt sich
vermutlich nur selten, denn nur wenige Hérer werden die klangtechni-
schen Details beachten. Zudem ist zu bedenken, auf welchen Abspielge-
riten eigentlich derartige kommerzielle Musik heutzutage gehdrt wird: das
Autoradio, das Kiichenradio, die High End-Stereoanlage, das Fernsehen,
ein altes Mono-Kofferradio, der MP3-Player. Viele Spuren, die mit viel
Bedacht produziert und (vor allem im Hintergrund) ins Klangbild gesetzt
sind, gehen auf kleineren Geriten und bei geringerer Lautstirke regelrecht
unter. Bestenfalls hort man noch, dass der Klang »irgendwie volk wirkt,
ohne genau zu wissen warum. Aus solchen Griinden verzichtet heute nie-
mand mehr auf den Einsatz von Dynamik-Kompressoren, die den Klang
durch Reduktion von Pegelunterschieden noch massiver und prisenter
machen, und auf das wastering, die End-Bearbeitung der Produktion.

7. Ein kleiner »Abstecher« zur Kunstmusik

Nicht nur Komponisten des 20. (und 21.) Jahrhunderts wie Karlheinz
Stockhausen komponieren den Raum: Bei niherem Hinsehen haben Kom-
ponisten sich auch in fritheren Jahrhunderten stets mit den rdumlichen
Gegebenheiten der (/ve-) Auffihrungen beschiftigen miissen, daraus allet-
dings unterschiedlich starke Konsequenzen gezogen.

Die Venezianer Andrea und Giovanni Gabrieli etwa rechnen bekann-
termallen in ihren mehrchérigen Werken mit einem bestimmten Raum
(ndmlich dem Markusdom mit seinen vier Emporen), und in zahlreichen
Sinfonien Joseph Haydns ergeben sich schéne Klangwirkungen zwischen
den ersten und zweiten Violinen, wenn sie aullen vorne sitzen. Natlit-
lich sind solche kleinen Dialoge, wie Haydn sie mitunter einbaut, auch
moglich, wenn die Geigen direkt nebeneinander sitzen; aber der Effekt
ist doch noch reizvoller, wenn der »akustische Ball¢ sozusagen tber die
gesamte Breite des Biihnen-Raumes >hin und her geworfen< wird.
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HB 16: Joseph Haydn, Sinfonie Nr. 102, IV. Satz, Takte 183—198 und Takte 210-216,
hier bei 2’45”—-2’55” und 3°05”—-3’10” in der Aufnahme mit Sindor Végh
und der Camerata Academica, bei der leider die 1. und 2. Violinen nebenein-
ander links vorne sitzen, so dass der »Stereo-Effektc verloren geht.

Ohne den Begriff zu kennen, komponiert Haydn hier fiir ein (Stereo-)
Panorama, das sich im natiirlichen Raum befindet und mit einem Horer
rechnet, der ungefihr in der Mitte sitzt, um die Musik klanglich ausge-
wogen horend mit zu vollziehen. Weitere Beispiele — auch bei anderen
Komponisten — lieen sich finden.

8. Uberlegungen fiir den Unterricht

Soundvergleich als Methode: Fiir den Unterricht (besonders mit »Anfin-
gern« ohne groflere Vorbildung in diesem Bereich) empfiehlt es sich
durchaus, dhnliche oder gar die gleichen Songs miteinander zu verglei-
chen, aus den klanglichen Unterschieden Riickschliisse auf verschiedene
Aspekte der Produktion zu ziehen und dadurch zu Erkenntnissen tiber
den je spezifischen Sound einer Band, eines Solokiinstlers oder eines
Jahrzehnts zu gelangen. (Zum Gliick wimmelt es in der Branche vor so
genannten >Cover-Versionens, die man fiir solche Zwecke heranziechen
kann.) Mogliche Beispiele wiren etwa:
1.) Atrlo Guthrie, City of New Orleans im Vergleich mit:
Rudi Carell oder Creme 21, Wann wirds mal wieder richtig Sommer?
2.) Frank & Nancy Sinatra, Somethin’ Stupid im Vergleich mit:
Robbie Williams & Nicole Kidmann, Somethin’ Stupid
3.) The Bellamy Brothers, Lez Your Iove Flow im Vergleich mit:
Jurgen Drews, Ein Bett im Kornfeld
4) ABBA-Songs im Original im Vergleich mit ABBA-Cover-Bands
(die stets schwicher produziert sind, zum Teil sogar sehr viel
schwichert, als bei Dewux Blondes.)

Derartige Vergleiche lohnen sich immer dann, wenn unterschiedliche
Anspruchsniveaus bedient werden miissen. Das Durchhoren von Stereo-
Panoramen findet seine Tticken allerdings im (' Technischen) Detail: Die zur
Verfiigung stehenden Abspielgerite, vor allem aber die Lautsprecher, sind
meist nicht von optimaler Qualitit. Viele Produktionen kénnen nur mit
sehr guten Boxen, wie sie in Tonstudios oder beim Rundfunk zum Einsatz
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kommen, wirklich gut durchgehért werden. Das Problem der Kontrol-
lierbarkeit der Soundgestaltung (etwa fiir die Prifung in einer Klausur)
hingt einerseits mit diesem Faktor zusammen, andererseits aber auch
damit, dass die Sound-Konstituenten einer Produktion praktisch niemals
ver6ffentlicht werden. Hier liegt die grof3te Schwierigkeit und vielleicht die
Erklirung dafir, dass Klausuren im Fach Hérerziehung sich immer noch
(und aus formaljuristischen Griinden auch zu Recht) weitestgehend auf
die gut iberpriifbaren »Primiarkomponentenc beschrinken. Dennoch: Das
Klangbild, der Sound, ist integraler Bestandteil der Musik, ist aus ihr nicht
wegzudenken, und muss berticksichtigt werden — zumal in einem Genre,
das seine Leistungen hauptsichlich in diesem Bereich erbringt.

Trotzdem oder gerade deshalb méchte dieser kleine Beitrag ermutigen,
den Bereich des Sounds, der Klanggestaltung, nicht auen vor zu lassen —
selbst wenn man diesen Aspekt einmal nicht in einer Klausur abpriift — und
das >Durchhéren< von Rock- und Pop-Produktionen trotz aller ungtinsti-
gen Umstinde zu wagen. Auch wenn das Problemfeld nur kurz angetippt
werden konnte und eigentlich ein hauptberuflicher Musikproduzent diesen
Beitrag hitte verfassen missen (solche Leute verraten aber, wie gesagt, nicht
gerne ihre handwerklichen Tricks), mag es an dieser Stelle gentigen, »32 Jahre
nach Rauhe«die Tiir zur Soundanalyse erneut ein wenig aufgestolen zu ha-
ben; betreten muss diesen »Klang-Raum« ohnehin jeder Horer selbst.
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Hérbeispiele
1 The Beatles, Yellow Submarine, auf: 1. (27 #1 Singles =1 ),
EMI Records (LC 0299), EAN 7243 529325 2 8, Track 15.
2 Chicago, If you leave me now, auf: Chicago, If you leave me now,
Buro Sound, FNM Nr. 3318, Track 8.
3 Bob Dylan, Blowin’ in the Wind, auf: Bob Dylan, Greatest Hits,
Columbia CB 701 (Sony Music, LC 0162), Nt. 460907 9, Track 1.
4  Herbert Gronemeyer, Demo (Letzter Tag), auf: Herbert Gréonemeyer, Mensch,
EMI Electrola (I.C 01387), EAN 7243 541621 2 1, Track 11 (= Bonus Track).
5 Brotherhood of Man, Save your kisses for me, auf: Brotherhood of Man,
Save your kisses for me PYE 71066 (7 Single), oder auf CD: Disky, ASIN: BOOOO7IQIE.
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Harpo, Movie Star, auf: Ljja Richter présentiert: Disco 74-75, CD 2, Disky BX 855112, Track 11.
Reinhard Mey, Ieh wollte wie Orpheus singen, auf: Reinhard Mey, Alles was ich habe. Die 16
grofien Chansons, Intercord int 835.035 (LC 1109), EAN 7243 8 22114 26,Track 9.
Reinhard Mey, Meine Freundin, meine Fran, aut: Reinbard Mey, immer weiter,

Intercord INT 860.267 (I.C 1109), EAN 4006758 602677, Track 3.

The Beach Boys, Fun, fun, fun, aut: The Beach Boys, California Girls,

Buro Sound, FNM, Nr. 3309, Track 3.

10 The Bellamy Brothers, Lez your love flow, auf: Millenninm Party,
CD 1: Party Power, Exclusiv, Nr. 222 361, Track 3.
11 Reinhard Mey, Das war ein guter Tag, auf: Reinhard Mey, Einbandsegler,
EMI Electrola (LC 00542), EAN 7243 526314 2 1, Track 12.
12 Rio Reiser, Kinig von Deutschland, auf: Lass die Sonne rein. Die sonnigsten dentschen Pop-Hits,
Sony Music Media (I.C 2604), CBU 67511, Nr. 07-487917-10, Track 6.
13 John Kincade, Dreams Are Ten A Penny, auf: Hits der 70er,
Planet Song Nr. 96071-1 (CD 1), EAN 7619943 960710, Track 14.
14 Steinwolke, Zugvigel, auf: Da, Da, Da, das war die ... Nene Dentsche Welle, Nr.3,
Repertoire Records (I.C 8065), REP 4500-WG, Track 4.
15 Reinhard Mey, En Stiick Musik von Hand gemacht, auf: Reinhard Mey,
CD Alleingang, Intercord (LC 1109) INT 860.208, EAN 7243 8 22257 2 0, Track 7.
16  Joseph Haydn, Sinfonie Nt. 102, IV. Satz, auf: Haydn-Symphonien Hob. 1/101-102,
Camerata Academica, Sandor Végh, Orfeo D’Or (LC 8175), Nr. C 469 971 B,
Live-Mitschnitt von den Salzburger Festspielen 1994, Track 8.
Anhang
Abb. 1: Vorschlag fir Mischpult-Einstellungen: Eingangssektion (vereinfachte Darstellung)
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Abb. 2: Versuch einer Darstellung des hérbaren Stereo-Panoramas
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Abb. 3: Versuch einer Darstellung des hérbaren Raumes
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