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Zur produktionsbezogenen Perspektive bei der
Analyse von Popmusik

Roland Huschner

ABSTRACT: Das Tonstudio ist in der Popmusik der Ort, an dem die wichtigsten musikalischen
Entscheidungen getroffen werden. Dort erhalten die Songs oder Tracks im Rahmen von Ver-
handlungen zwischen Studioakteur*innen und Musiker*innen jene musikwissenschaftlich
schwer fassbare klangliche >Konkurrenzfahigkeitc und Form, die sie musikalisch und aullermu-
sikalisch »anschlussfahigc machen sollen. In Analysen, die sich ausschliellich auf die Klangkonfi-
gurationen von Popmusik konzentrieren, entfillt die Untersuchung dieser klangstrukturierenden
soziokulturellen Prozesse innerhalb von Tonstudios und deren potentieller Auswirkungen auf
die Rezeption. Der vorliegende Aufsatz zeigt anhand ausgewdhlter Beispiele einer ethnogra-
phischen Studie den méglichen Mehrwehrt einer sowohl handwerklich als auch soziokulturell
fundierten Produktionsperspektive fir analytische Zugriffe auf populare Musik.

In pop music, the recording studio is the place where the most important musical decisions are
made. It is there that songs or tracks, in the course of negotiations between producers, techni-
cians and musicians, achieve that ‘competitiveness” and form which are supposed to make them
musically and metamusically ‘accessible’, features which are not easy to grasp musicologically.
Analyses that focus exclusively on the sound configurations of pop music tend to ignore the
sociocultural processes structuring the song and its sound as well as their potential effect on the
song’s reception. Based on selected examples taken from an ethnographic study, this article re-
veals the advantages of a technically as well as socioculturally informed production perspective
for the analysis of popular music.

Bereits vor zwanzig Jahren stellte Simon Frith fest, dass das Tonstudio der Ort sei, »where
the most interesting and influential musical value judgements are made.< Weiterhin
wies er in diesem Zusammenhang auf die Bedeutung der in den Tonstudios wirkenden
Tontechniker*innen und vor allem Produzent*innen hin, die entgegen einer haufigen
Wahrnehmung die Kommunikation zwischen Kiinstler*innen und Hoérenden nicht stéren
oder verhindern, sondern vielmehr unterstiitzend wirken wiirden: »they may, in fact,
make that communication possible.«* Frith untersuchte die sich grundlegend verdndern-
de Wahrnehmung der Kiinstler- und Produzent*innenrolle innerhalb der Rockmusik der
spdten 1960er Jahre und kam zum Ergebnis, dass der Einfluss der Produzent*innen am
Ende eines mehrjdhrigen Wandlungsprozesses durch Musiker*innen und Journalist*innen

1 Frith 1998, 59.
2 Ebd., 62.
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vor allem als nachteilig angesehen wurde.’ Die Dauerhaftigkeit solcher Wertungen the-
matisiert Peter Doyle 2009 in seinem Podcast Working for the Man: Die (nichtakade-
mische) Darstellung der Beziehung zwischen Kiinstlerinnen und Produzent*innen falle
haufig zum Nachteil der letztgenannten aus und beschreibe diese z.B. als »unrepentant
corrupter of artistic purity.<* Bei Allan Moore heifdt es deutlich neutraler: »Producers
and engineers [...] alter the sound that they hear in order to create the sound they
believe listeners will accept«.’ Allerdings spielt auch in Moores Uberlegungen die Idee
des Veranderns der Klangkonfigurationen ohne grofes Mitspracherecht der betroffenen
Musiker*innen eine Rolle.

Es ist u.a. zur Aufklarung solcher Annahmen begriiRenswert, dass der besonderen
Rolle und Funktion von Tonstudios (samt den dort tatigen Akteur*innen) in den Prozessen
der populdren Musikproduktion in den letzten zehn Jahren — zuvor geschah das nur spo-
radisch® — verstarkte Aufmerksamkeit zuteilwurde.” Bisher wurden Tonstudios zumeist
als eine Art >black box< wahrgenommen, aus welcher Bands oder Einzelmusiker*innen
nach einem mehr oder weniger langen Zeitraum mit einem Tontrager herauskamen, der
die dort aufgenommenen oder entstandenen Klangkonfigurationen enthielt. Gleichzei-
tig scheint es aber bei den die Tonstudios nutzenden Musiker*innen spezifische und
zugleich sich stark voneinander unterscheidende Vorstellungen davon zu geben, was
im Tonstudio passiert bzw. zu passieren hat®, ohne dass die Institution Tonstudio und
die damit verbundene Rolle der Produzent*innen hinterfragt wiirden: Entweder wird in
Abhingigkeit von den verfiigbaren Mitteln ein mdglichst professionelles Tonstudio bzw.
Projektstudio samt dazugehorigen Akteur*innen gemietet oder es wird in Ermangelung
von Ressourcen im Homestudio >selbst produziert.. Der Schritt der Produktion wird, in
welcher Konstellation auch immer, nie tibersprungen. Was dieser Schritt indes konkret
beinhaltet, kann weder begrifflich genau bestimmt noch antizipiert werden und ergibt
sich haufig erst im Verlauf der Produktionsprozesse.” Tonstudios sind in Form der Pro-
duktion und des Masterings also jene Orte, die den Klangkonfigurationen der Popmusik
ihre fir eine Publikation finale Erscheinungsform geben.!® Trotz der daraus folgenden

Frith 2012, zitiert nach: Zagorski-Thomas 2014, 207.

Doyle 2009.

Moore 2012, 188.

Vgl. u.a. Massey 2000; Zak 2001; Meintjes 2003; Moehn 2005.

Vgl. u.a. das Journal on the Art of Record Production (JARP), http://arpjournal.com (28.2.2017);
Burgess 2005; Zagorski-Thomas 2014, 108; Huschner 2016.

Kramarz 2014, 57; Thompson/Lashua 2016.
9  Huschner 2016, 6-30, 355-370; Moore 2012, 188.

10 Mit »Klangkonfiguration< werden hier alle Prozesse in Tonstudios zusammengefasst, die syntheti-
sche, analoge oder natiirliche Klinge erzeugen, bearbeiten und konfigurieren, wodurch am Ende
dieser Vorgdnge eine Auswahl und Anordnung von Kldngen als Resultat steht, die wir beim Horen
dechiffrieren, also nach uns bekannten Mustern zusammensetzen. Nicht jede Studioproduktion zielt
automatisch auf massenhaften Konsum ab (z.B. ein Song als Geburtstagsgeschenk). Ich gehe hier
dennoch vorrangig von Aktivitdten aus, die mittels getatigten Investitionen zu einer Positionierung
im Feld der Popmusik fihren und nach Méglichkeit Profite erwirtschaften sollen. Vgl. Huschner
2016, 59, 269-272; zur Kritik an der Unterscheidung zwischen »kommerziell« und »nicht-kommer-
ziell« vgl. Wicke 1993. »(Popmusik-) Publikation< bezeichnet — bezogen auf Songs, Tracks usw. — die
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Relevanz dieser Prozesse beschrankten sich Betrachtungen von Tonstudios bisher meist
auf historische und technische Aspekte."" Beschreibungen der Interaktionen zwischen
Produzent*innen, Tonmeister*innen und Popmusiker*innen liegen in Form von einigen
(dlteren) ethnographischen Studien'? vor, deren Erkenntnisinteresse sich jedoch nicht ex-
plizit auf das Erklaren dieser Interaktionen und ihrer Auswirkungen bezog."

Mein Anliegen war es daher, die >black box« Tonstudio zu erhellen. Im Rahmen mei-
ner Forschungen besuchte ich Gber zwei Jahre hinweg Sessions in verschiedenen Ber-
liner Studios. Die von mir beobachteten Bands wiirde ich allgemein den Genres Rock,
Jazz, Pop und Deutscher Schlager zuordnen. Die Bandbreite der beobachteten Sessions
reichte vom Einspielprozess tiber das Editing und Mixen bis hin zum Mastering; die Stu-
dios wiederum variierten vom Wohnzimmer mit Gesangskabine bis hin zu Studios, die
beziiglich des finanziellen Aufwandes ihrer Ausstattung und der Gebaudekosten deutlich
im sechs- oder sogar siebenstelligen Bereich zu verorten waren. In solchen hochpreisi-
gen Studios wurden dementsprechend Aufnahmen und/oder Mischungen fiir national
oder international erfolgreiche Formationen angefertigt. Meine Rolle in den jeweiligen
Sessions variierte zwischen teilnehmendem Beobachter, Sessionmusiker, Co-Produzent,
Bandmitglied oder kompositorischem Ideengeber. Bei den Sessions, die zwischen vier
und mehr als acht Stunden dauerten, wurde mir gestattet, ein Diktiergerat mitlaufen zu
lassen, sodass Gesprache der fiir die Analyse ausgewdhlten Sessions anschlieBend tran-
skribiert werden konnten.'"* Die Analyse der Transkriptionen, welche u.a. in Auseinan-
dersetzung mit Pierre Bourdieus Kapitalsorten und seinem Feldbegriff sowie Michel Fou-
caults Diskurs- und Machtbegriff vollzogen wurde', hatte zum Ziel, die Funktion und

Veréffentlichung eines Mediums (CD, mp3, FLAC usw.) mit klanglich-musikalischem Inhalt sowie
die damit einhergehende Flut von Informationen, Anekdoten, Werbeanzeigen, Videos usw., die
Interpretationsmoglichkeiten tGber die Konstruktion von Kiinstler*innen- oder Band-Images festzule-
gen suchen. Selbst im Bereich der Hobbymusiker*innen im Internet und ohne Labelanschluss sind
Kopplungen von Songveréffentlichungen und weiteren medialen Inhalten relativ tiblich.

11 Z.B. Bennet 2009; Barber 2012.

12 Ethnographische Studien basieren auf Daten, die durch teilnehmende Beobachtung erhoben wur-
den. Die Forschenden bewegen sich dabei gemeinsam mit den Akteur*innen des Feldes in den
ausgewadhlten Bereichen, hier z.B. Tonstudios, und tibernehmen teilweise auch bestimmte Rollen,
z.B. als Bandmanager*in oder Tontechniker*in. Die mittels Feldnotizen oder Audiomitschnitten fest-
gehaltenen Daten werden dann transkribiert und in Form einer detaillierten Beschreibung veroffent-
licht. Idealerweise entstehen so ausschlielllich durch die Kenntnis der Daten spezifische Fragen, die
dann durch weitere ethnographische Forschungen beantwortet werden kénnen. Zu dieser Form der
Forschung hinsichtlich der Tonstudios vgl. Huschner 2016, 120-128.

13 Vgl. z.B. Hennion 1981, 1983 und 1989; Meintjes 2003; Moehn 2005.

14 Es wurde vertraglich vereinbart, dass weder die Studios noch die Akteur*innen im Rahmen meiner
Analyse namentlich genannt, sondern nur anonymisiert verwendet werden dirfen, damit ihnen kein
beruflicher Nachteil entsteht.

15 Vgl. Bourdieu 1993a; Bourdieu 2005, 49-79; Foucault 2005 und 2013, 74; Huschner 2016, 66-97,
371-379. In der ethnographischen Forschung bezeichnet >Feld« allgemein den Bereich, in welchem
sich das alltagliche Leben der zu untersuchenden Gemeinschaften, Institutionen etc. vollzieht und
Daten erhoben werden. Bei Bourdieu ist das >Feld:, vereinfacht dargestellt, ein bestimmter Bereich,
in welchem mittels verschiedener Kapitalsorten um die Herrschaft und Deutungshoheit gekampft
wird, wodurch die Strukturen des Feldes standig reproduziert werden.
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Rolle von Produzent*innen innerhalb der Tonstudios, die klanglichen Bezugspunkte von
Verhandlungen der Akteur*innen untereinander sowie deren Auswirkungen zu erkldren.

Eine Analyse der wihrend meiner Beobachtungen gehdrten Klangkonfigurationen
und deren Verdnderungsprozesse wére naheliegend gewesen, konnte aus verschiedenen
Griinden aber nicht erschopfend vorgenommen werden: Einer der wichtigsten Griinde
daftir war, dass bereits der wissenschaftlich-ethnographische Zugang zu Studioprozessen
ein komplexes und schwieriges Unterfangen darstellte’®, in dessen Rahmen ein vollstan-
diger Zugriff auf samtliche Entwicklungsstadien der aufgenommenen Songs aufgrund des
Waunsches nach Diskretion der beteiligten Akteur*innen praktisch unmoglich war. Eini-
ge diesbeziiglich unproblematische Klangfragmente verschiedener Entwicklungsstadien
werden jedoch anhand von zwei Beispielen weiter unten vorgestellt. Dementsprechend
wird innerhalb dieses Aufsatzes keine exemplarische Analyse einzelner Songs vollzogen
oder eine analytische Methodik prasentiert, sondern der Versuch unternommen, den
moglichen Mehrwert einer produktionsbezogenen Perspektive bzw. deren Einbeziehung
fir einen musikanalytischen Zugriff auf populdre Musik allgemein zu verdeutlichen.

ZU EINIGEN SCHWIERIGKEITEN DER ANALYSE VON POPMUSIK

Um populdre Musik handelt es sich nach Peter Wicke dann, wenn soziale, kulturel-
le und &sthetische Praktiken »sowohl durch Klang als auch den Warenzusammenhang
vermittelt«'” werden. Die angesichts dieser Definition in der Vergangenheit gefiihrte Dis-
kussion tiber die Risiken eines einseitigen musikwissenschaftlich-analytischen Zugriffs
ausschlieBlich auf die klanglichen Erzeugnisse des Popmusikfeldes soll hier nur angedeu-
tet werden: Wickes Aufgreifen einer Kritik Simon Friths beziiglich der Konstruktion eines
popmusikalischen >Textes« durch die Verwendung ungeeigneter analytischer Methoden
und beziiglich der Fokussierung auf nur sehr begrenzt relevante Aspekte und der damit
einhergehenden Erzeugung bestimmter Horweisen'® hat in der Auseinandersetzung mit
populdrer Musik Widerhall, aber auch Kritik gefunden und zu einer Weiterentwicklung
beigetragen.”” Wickes Bedenken seien erneut angefiihrt, weil es in den letzten Jahren
einige Versuche gab, bestimmte Qualitdten ausschlieRlich in der »Musik selbst«*® aus-
zumachen, z.B. in Form der Parameter Harmonik, Metrik, Form, mittels Analyse der
Funktionsharmonik, Harmoniefolgen, Ursatzlinien nach Schenker usw.?' Die zahlreichen

16 Huschner, 2016, 130-136 und passim.
17 Wicke 2004, 166.
18 Wicke 2003.

19 Z.B. Steinbrecher 2016, 42. Der musikanalytische Zugriff wird dabei etwa als nur eine Méglichkeit
der Auseinandersetzung mit Popmusik begriffen, vgl. Doehring 2012, 28. Versuche, die Kritik aufzu-
greifen, finden sich weiterhin bei Doehring 2015, 148-151; Danielsen 2015, 68f.; Zagorski-Thomas
2015, 30; Appen 2015.

20 Zur Kritik am Begriff der sMusik selbstc vgl. Wicke, 2003; Papenburg 2008, 91-94.

21 Vgl. Kramarz 2014; Everett 2015; Riedemann 2012, wobei Riedemann selbst auf die durch die Kom-
plexitdt »musik- und textimmanenter« Faktoren bedingten Grenzen des Ansatzes verweist (ebd., 53).
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saullermusikalischen« Faktoren??, die fiir einen (jeweils zu definierenden) Erfolg in der
Popmusikproduktion entscheidend sind, werden bei einer solchen Herangehensweise
ignoriert oder marginalisiert.* Als Beispiele seien die Songs Breathe (1996) von Midge
Ure und Too Close (2011) von Alex Clare genannt, die beide erst durch die Nutzung als
Werbemusik zwei (1998) bzw. ein Jahr (2012) nach ihrer Veroffentlichung und nicht etwa
allein durch inhérente >Hitqualitdten« beriihmt wurden.* Diesbeziiglich sei die Produ-
zentin Lauren Christy vom Produktionsteam The Matrix*> zitiert:

I have a collection of hit songs that were never hits on my iTunes. To me they were
still hit songs but the person got fired at the label or the right indie promotion people
weren’t put on the job. There are a horrible lot of things that are outside the control of
the artist. [...] [This happens] probably 95% of the time.?®

Einen rezeptionsasthetischen Ansatz wahlt Allan Moore?, indem er sich der Frage wid-
met, wie Horer*innen bestimmte Songs interpretieren.?® Er nutzt dazu die der Psycholo-
gie entstammenden Ansétze sembodied cognition< und secological perception«.?* Grob
zusammengefasst lasst sich aus dem Prinzip der »ecological perception: die Idee ablei-
ten, dass Klangkonfigurationen Informationen bereitstellen, die von Horer*innen mithil-
fe von Erfahrungswerten entschliisselt werden kénnten und somit mégliche Interpreta-

22 Huschner 2016, 112f., 199.

23 Neben dieser Problematisierung sei darauf verwiesen, dass Klang nicht zwangsléufig als Trager von
Bedeutung wahrgenommen werden muss, um strukturiert zu werden, sondern Horpraxen existie-
ren, die — vereinfacht formuliert — vor allem auf die sinnliche Erfahrung des Klangs abzielen, weshalb
die Redundanz klanglicher Strukturen in der Rock- oder Popmusik fiir diese Art des Horens ein
Vorteil ist. Eine Art des Horens, die z.B. von den weiter unten besprochenen Ansitzen Moores und
Zagorski-Thomas’ nicht adressiert werden kann. Diesbeziiglich ist Peter Wickes 14 Jahre alte Kritik
noch immer zutreffend.

24 Vgl. Hampp 2012; Midge Ure: http://www.midgeure.co.uk/archive/newsbreathe.html (16.4.2017).
Angemerkt sei, dass die Beschaffenheit der Klangkonfigurationen natirlich wichtig ist, um tber-
haupt das Potential fiir diese Art der Verbreitung zu haben, eine alleinige Konzentration auf klang-
liche Faktoren aber der Funktionsweise des Feldes der Popmusikproduktion meiner Meinung nach
nicht gerecht wird. Die damit zusammenhdngenden Konzepte der >Anschlussfahigkeitc und >klangli-
chen Konkurrenzfihigkeitc beziiglich eines potentiellen Funktionierens als Popmusik werden weiter
unten thematisiert.

25 Das Produktionsteam besteht aus Lauren Christy, Graham Edwards und Scott Spock und ist in den
2000er Jahren fiir zahlreiche Erfolge (mit)verantwortlich, so z.B. Avril Lavignes Songs Complica-
ted (2003) und I’'m With You (2004); vgl. The Matrix: http://www.thematrixmusic.com/Home.html
(27.5.2017).

26 Zit. nach Burgess 2011.

27 Die Auseinandersetzung mit Moore ist von Belang, weil Zagorski-Thomas’ The Musicology of Re-
cord Production zahlreiche Beriihrungspunkte mit meinen Forschungen besitzt und sowohl Moores
als auch Zagorski-Thomas’ Publikation beide mit den eben angefiihrten psychologischen Konzepten
arbeiteten, vgl. Zagorski-Thomas 2014, 27f. Ferner hat Moore das Tonstudio mittels seiner »sound-
box« bereits teilweise in die Popmusikanalyse eingebunden, vgl. Dockwray/Moore 2010.

28 Moore 2012, 3.

29 Ich verweise diesbeziiglich vor allem auf Moore, da er die Herkunft der Konzepte ausfihrlich erlau-
tert, vgl. ebd., 12.
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tionsrdume begrenzen.*® Simon Zagorski-Thomas fiihrt als Beispiel dafiir den gewdhlten
Hall einer Produktion an: Besondere klangliche Halleffekte implizierten bestimmte Hall-
rdume.*" So kénnen etwa ein besonders grofer (eine Kathedrale oder Konzertsaal) oder
ein besonders kleiner Raum (ein Wohnzimmer) in Verbindung mit anderen Faktoren die
Interpretationsspielrdume der Horer*innen deutlich einschranken. >Embodied cognition:
wiederum zielt auf das Anwenden bestimmter bekannter Schemata zur Entschlisselung
von neuen, hier klanglich-kompositorischen Informationen durch Metaphern ab: Za-
gorski-Thomas verweist z.B. auf die bekannten oder imaginierten Spielpattern auf einer
Snare Drum, die gemeinsam mit deren ebenfalls bekanntem Klang (eine Verbindung von
secological perception« und >cross-domain mapping¢) eine bestimmte Interpretation, z.B.
ein Militarbegrabnis oder eine Gedenkfeier, nahelegten bzw. anbéten.*? Diese so einge-
grenzten Moglichkeiten der Wahrnehmung von klanglichen Ereignissen in Songs werden
von Moore als »affordance«** bezeichnet.

Die Schwierigkeit einer addquaten Darstellung und die mit der Wiedergabe von Songs
in Funf-Linien-Notation bei Moore** verbundenen Probleme hat Wicke bereits 2003 an-
gesprochen.?” Gleiches gilt fiir das traditionelle Vokabular, mit dem bei Moore bestimmte
harmonische Wendungen analysiert werden: »tonicc, »cadence«, »dominant«.*® Weiter-
hin betont Moore zwar mehrfach, dass Songs stets mehrere Aussagen hadtten*, aber die
Wortwahl und eben auch der theoretisch beeindruckende Unterbau seiner Interpreta-
tionen verstarken den Eindruck, dass es am Ende doch ein sbesseres¢, wenn schon nicht
alleinig »richtigesc Horen geben kénnte: Moores Lesart von Bob Dylans All Along the
Watchtower (1967) ziele beispielsweise darauf, die bisher ungel6sten Probleme mit dem
ratselhaften Text zu umschiffen, Tori Amos’ Hey Jupiter (1996) sei laut Moore besser
als innerer Monolog zu verstehen usw.*® Moore beschrankt seine Auseinandersetzung
auf Songs mit englischen Texten**, wodurch Popmusik ohne Vocals, Horer*innen mit
begrenzten Englischkenntnissen und Songs, die in Fantasiesprache gesungen werden
(z.B. Hjomalind von Sigur Rés, 2007), inhaltlich kryptisch sind (z.B. Black Hole Sun von

30 Ebd., 243-248.

31 Zagorski-Thomas 2014, 47f.

32 Ebd., 9-13.

33 Moore 2012, 6, 12 und passim.

34 Ebd., z.B. 116, 234, 240.

35 Wicke 2003.

36 Moore 2012, 226, 233, 235, 296 und passim.
37 Ebd., 12, 330 und passim.

38 Ebd., 240f., 252.

39 Ebd., 3.
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Soundgarden, 1994) oder deren Texte vor allem eine rhythmische und nicht inhaltliche
Funktion erfiillen*®, von seinen Erkldrungen ausgeschlossen werden.*

Zagorski-Thomas widmet sich umfassend den diversen Einfliissen von Tonstudios auf
die Rezeption von Popmusik, z.B. in Form von »sonic cartoons«. Damit sind Ubertrei-
bungen von bestimmten Frequenzen oder Kombinationen von Instrumenten, Hallrdumen
oder spezifischen Klangen gemeint, die Rezipient*innen inzwischen weitgehend fraglos
akzeptieren.* Obwohl ich Zagorski-Thomas’ Kritik an der mangelnden Angemessenheit
vieler verfligbarer analytischer Instrumente der Popmusikanalyse teile*, scheint mir seine
nicht-modifizierte Ubernahme bzw. Kombination zahlreicher verschiedener Ansitze wie
u.a. der Akteur-Netzwerk-Theorie (ANT), der »social construction of technology« (SCOT)
oder dem >systems approach to creativity«* problematisch zu sein. Die Nutzung von Be-
griffen Pierre Bourdieus, z.B. die verschiedenen Kapitalsorten, samt damit verbundenem
bzw. impliziertem theoretischen Uberbau*, in Verbindung mit der Akteur-Netzwerk-
Theorie Bruno Latours ist angesichts der Kritik Latours an der kritischen Soziologie und
der ANT als Gegenentwurf zu dieser zumindest diskutabel.*® Trotzdem spricht Zagorski-
Thomas wichtige Aspekte an: Etwa die Notwendigkeit der Kenntnisse der fiir die Ana-
lyse notwendigen soziokulturellen Kontexte auf Produktions- sowie Rezeptionsseite, die
Frage nach den Malstaben von Bewertungen innerhalb der Produktionsprozesse oder
die Forderung nach ethnographischen Studien tiber Hérer*innen und Produzent*innen.¥

Man kann also zwei gédngige Ziele der Analyse von Popmusik erkennen: Erstens die
Suche nach den inhdrenten Hitqualitdten, also die klanglich-kompositorischen Faktoren
fir angestrebten 6konomischen Profit — ein Aspekt, den ich aus den genannten Griinden
hier nicht weiter verfolgen werde. Zweitens die Versuche, plausible Interpretationen aus-
gewdbhlter Songs anzubieten, wie es z.B. Moore und indirekt Zagorski-Thomas vorschla-
gen. Ich méchte noch ein drittes Ziel formulieren: Die Analyse von Popsongs in Verbin-
dung mit Analysen des soziokulturellen Entstehungskontextes, um die Funktionsweise

40 Ina Plodroch thematisiert diese bereits ldnger stattfindende Entwicklung: »Und worlber die Band
da singt — wen interessiert das schon?« (Plodroch 2017) und zitiert eine Quelle hinsichtlich der Be-
deutung der Texte folgendermafien: »Das beste Beispiel ist wohl [Max Martins] erster Nummer-Eins-
Song >Hit me Baby (One More Time)« von Britney Spears. Die Zeile ist einfach Quatsch, es miisste
heillen: hit me up one more time. Als der Song rauskam, wusste niemand, was das heilsen soll. Aber
das war egal. Es machte ihn als Hit sogar noch attraktiver.« (ebd.)

41 Bei aller Kritik sei angemerkt, dass ich das Unterfangen der Popmusikanalyse als dezidiert musikwis-
senschaftliche Aufgabe ansehe und somit die hier kritisierten Ansétze trotzdem als sinnvoll erachte,
um der Losung der genannten Probleme ndher zu kommen.

42 Zagorski-Thomas 2014, 49-69.

43 Ebd., 156.

44 Ebd., 4. Dass es sich eher um eine Sammlung verschiedener Zugangsmaoglichkeiten und nicht um
ein wirkliches Modell handelt, thematisiert auch Elsdon (2016, 178).

45 Weiterhin der Feld- oder Habitus-Begriff, vgl. Zagorski-Thomas 2014, 88, 116, 130, 209-211.

46 Selbstverstandlich kann die ANT zur Nachzeichnung von Studioprozessen genutzt werden, meine

Kritik richtet sich hier auf Zagorski-Thomas’ Kombination mit Elementen der kritischen Soziologie,
gegen die Latour entschieden argumentiert, vgl. Latour 2010, 7, 146, 269.

47 Zagorski-Thomas 2014, 22f., 36f., 64f., 77.
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des Feldes der Popmusikproduktion und seiner diesbeziiglichen Veranderungen in den
beobachteten Bereichen darstellen zu kénnen.

Die zwei letztgenannten Ziele profitieren vom Hinzuziehen der Produktionsper-
spektive: Moore thematisiert den Einfluss der Studioakteur*innen*® und merkt an, dass
u.a. auch die Stabilitit der Beziehungen zwischen Produzent*innen, Tontechniker*innen
und Musiker*innen zu berticksichtigen sei. Dies ware mangels detaillierter Kenntnisse
der Prozesse aber nur selten moglich.* Gleichzeitig ist das Tonstudio ein Ort, an dem
der (ideologische) Einfluss des Popmusikfeldes in Form von Diskussionen tiber Kldnge,
deren Bewertung und Deutung in Bezug auf andere Klangkonfigurationen sowie die
hauptsachlich mit der eigenen Musik verbundenen Hoffnungen auf 6konomischen Erfolg
deutlich sichtbar werden*®, weswegen Moores Anmerkung, »the market« sei fiir sein
Anliegen irrelevant®', iberrascht.

Die klanglichen Resultate entstehen im Zusammenwirken und im Zuge von Ver-
handlungen zwischen Musiker*innen oder Bands und Studioakteur*innen. Wéhrend
es in der >Electronic Dance Musicc aufgrund der nahezu ausschlieflich elektronischen
Musikentstehungsprozesse ggf. angemessen erscheint, die Publikationen den veréffent-
lichenden Kinstler*innen zuzuschreiben®?, ist die durch Frith angesprochene Idee der
Kommunikation der verschiedenen Konstellationen von Kiinstler*innen oder Bands und
Produzent*innen mit den Horenden problematisch, weil deren Anteil am Ergebnis unklar
ist.*> Zudem ist Moore zuzustimmen, dass es schwerlich nur eine >Botschaft« geben kann,
die kommuniziert wird**, vielmehr dirften die jeweiligen Songs oder Tracks gemeinsam
mit aulBermusikalischen Faktoren (Interviews, Videos usw.) Teil eines zu kommunizieren-
den Images sein, welches wiederum die Interpretation der Hérenden beeinflusst.>> Dass
es in der nichtakademischen Rezeption nach wie vor das Bild von >echten Musiker*innen
bzw. Kiinstler*innen« gibt, die ihre Songs und Texte ausschliel’lich selbst schreiben und
daher >authentisch« sind*®, zeigt eine der jingsten Fernsehsendungen des Moderators Jan
Bohmermann, in der er in satirischer Zuspitzung den Aussagen des Sangers Max Gie-
singer zu seinem Songwriting eine Auflistung der zahlreichen beteiligten Akteur*innen

48 Ich unterscheide zwischen Studioakteur*innen, wie z.B. Tontechniker*innen und Produzent*innen,
deren Lebensunterhalt hauptsdchlich durch diese Tatigkeiten bestritten wird und die dementspre-
chend tber ein hohes Mals an spezifischem Wissen verfligen, und Bands oder Musiker*innen, die
nur fir relativ kurze Zeitabschnitte im Studio agieren, obwohl diese fiir diesen Zeitraum natiirlich
auch als »Studioakteur*innen« bezeichnet werden konnten.

49 Moore 2012, 180, 212f.
50 Huschner 2016, 371-379.
51 Moore 2012, 214.

52 Doehring 2015.

53 Die Unterscheidung zwischen Kinstler*in, Kunstfigur, Produzententeam oder Fragen nach den ver-
schiedenen Formen der Authentizitdt seien hier nur am Rande erwdhnt.

54 Moore 2012, 12.
55 Ebd., 179-214, 259-271.

56 Moore hat sich bereits vor Song Means ausgiebig mit diesem Konzept auseinandergesetzt (vgl.
Moore 2002), ich verzichte hier auf eine eingehendere Auseinandersetzung mit diesem.
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gegeniiberstellt.”” Dies verdeutlicht vor allem die ideologische Diskrepanz zwischen
projiziertem Wunschbild von Horerklientelen sowie evoziertem Bild von Plattenfirmen
und den tatsdchlichen Arbeitsweisen innerhalb des Feldes der Popmusikproduktion. So
agiere laut Ina Plodroch ein Indie-Musiker unter Pseudonym, wenn er Schlager-Hits oder
Dance-Pop fiir andere Kiinstler*innen schreibe, um seine Glaubwiirdigkeit als Musiker
zu bewahren.*®

Obwohl man sich bewusst nicht mehr nur jenen Songs oder Genres widmet*®, die
sich besonders fiir bestimmte analytische Zugriffsformen eignen oder einen allgemein
postulierten, besonders hohen Wert haben®, besteht weiterhin die (nachvollziehba-
re) Tendenz, sich primér auf offentlich wahrgenommene bzw. erfolgreiche Bands,
Musiker*innen oder Songs zu konzentrieren.® Ein Fall, in dem diese Aspekte zusam-
menkommen und partiell auch thematisiert werden, ist Ralf von Appens fiktive Entste-
hungsgeschichte von Ke$has Tik Tok (2009). Er verweist auf die Relevanz der Darstel-
lungsintention der an der Entstehung dieses Songs Beteiligten, die deutlich voneinander
—auch in der Bewertung des Ergebnisses — differieren kdnnten und deren riickblickenden
Aussagen zudem nicht immer zuverldssig seien.? Zagorski-Thomas benennt ebenfalls
Uberlieferungsprobleme, bei denen man mangels Alternativen den Erzihler*innen bzw.
deren Darstellung des Geschehens Glauben schenken miisse.*

Eben diese fir die finale Form der Klangkonfigurationen relevanten Prozesse in Ton-
studios, die durch die Spezifik der Konstellationen der Akteur*innen bedingt sind, wer-
den nur hochst selten dokumentiert. Will man Erzeugnisse der Popmusik auch aus der
Produktionsperspektive untersuchen, ist man fast immer von retrospektiven Darstellun-
gen abhdngig, welche die Vorgidnge und Konflikte in den Studios nicht unverfdlscht dar-
stellen konnen, wollen oder sollen.** Da solche Aktivititen meist marketingbezogenen
bzw. profitorientierten und nicht wissenschaftlichen Interessen entspringen, leuchtet das
auch ein. Angesichts des hohen AusstofSes an Publikationen im Popmusik-Bereich® und
dem nur geringen Prozentsatz davon, der dann tatsiachlich profitabel wird, zeigte sich
indes Simon Frith schon vor Jahren tiber die Schwerpunktsetzung auf vor allem erfolg-
reiche Publikationen verwundert: »[R]ecord companies spend a considerable amount of

57 Bohmermann 2017, ab 2:49.
58 Plodroch 2017.
59 Appen/Doehring/Helms/Moore 2015, 2.

60 Z.B. die Beatles oder Progressive Rock im Allgemeinen. Vgl. dazu u.a. Everett 1999 und 2001; Spicer
2000; Keister/Smith 2008, 448, 450.

61 Vermutlich hangt dies mit dem (berechtigten) Anspruch der Musikwissenschaft zusammen, klangli-
che Phianomene, die finanziell erfolgreich sind, zumindest teilweise erkldren oder nachzeichnen zu
wollen.

62 Appen 2015, 46.

63 Zagorski-Thomas 2014, 104, 155, 178, 186.
64 Vgl. z.B. Morrow 2012.

65 Bundesverband Musikindustrie 2017, 19.
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time producing >failures¢, and yet there are very few studies of these failures — the »public
verdictc is allowed a retrospective authority.«®

Um vorher herauszufinden, welche Diskurse und Codes das Klanggeschehen struk-
turieren und aus welchem Grunde®, wére, wie auch André Doehring feststellt®®, eine
ethnographische Datenerhebung sinnvoll, damit Analysen der Produktion nicht nur auf
handwerkliche Aspekte begrenzt bleiben.® Zudem wiirde dem Problem der fehlenden
schriftlichen Fixierung von Popmusik und dem dadurch bedingten Mangel an Nach-
vollziehbarkeit der Entstehungsprozesse immerhin teilweise entgangen werden. Eine ge-
wisse Loslésung vom Zwang der Auseinandersetzung mit bekannten Songs bzw. Bands
oder Produzent*innen ist, wenn man auf plausible Interpretationen von Songs und die
Funktionsweise des Feldes abzielt, unproblematisch. Das erschwert zwar deutlich die
Materialbeschaffung, fir den Zugang zu diesem ohnehin schwierigen Feld der Klang-
konfigurationserzeugung’ ist die Konzentration auf noch nicht (besonders) erfolgreiche
Tonstudios bzw. Bands oder Musiker*innen aber im doppelten Sinne sinnvoll: (1) Man
hat leichteren Zugang zu entsprechenden Einrichtungen bzw. Sessions. Natirlich ist man
als Feldforscher*in vor allem auf diejenigen Studios und Bands oder Musiker*innen an-
gewiesen, die zur Kooperation bereit sind, und vermutlich sinkt deren Bereitschaft dazu
mit zunehmendem Erfolg. Allerdings diirfte es angesichts der relativ hohen Zahl von
Musikwissenschaftler*innen, die in verschiedenen Positionen in der Popmusikprodukti-
on tétig sind, nur eine Frage der Zeit sein, bis entsprechendes Material auf breiterer Basis
vorhanden ist. Zudem ist es auch mir als Auenstehendem gelungen, tber erweiterte
personliche und berufliche Beziehungsnetzwerke in renommierten Berliner Tonstudios
Einblick in die Produktionsgepflogenheiten verschiedener Projekte zu erhalten, sodass
der Schwerpunkt meiner Forschung darauf lag, Beobachter bei den Entstehungsprozes-
sen eines noch nicht erschienenen Albums oder Songs zu sein. Daneben ist (2) die Frage
nach einer zukinftigen (massenhaften) Rezeption und dem damit einhergehenden (fi-
nanziellen) Erfolg grundsétzlich offen und soll zumindest fiir die beteiligten Akteur*innen
im Tonstudio — bezogen auf die Konfiguration der Kliange und antizipierten Feldprozesse
- so prazis und zugleich so offen wie moglich beantwortet werden.

DIE PRODUKTIONSPERSPEKTIVE: ANSCHLUSSFAHIGKEIT,
ARBEITSTEILUNG, SELBSTVERORTUNG UND SOUND

Im Folgenden gehe ich auf einige Interaktionen oder Wortau8erungen in den von mir
beobachteten Sessions ein, die mir beziiglich der formulierten Erkenntnisinteressen
gewinnbringend erscheinen. Die angefiihrten Beispiele berlihren zwar stets mehrere

66 Frith 1998, 60.
67 Wicke 2003.

68 Bei Doehring (2012, 29) ist vermutlich die ethnographische Datenerhebung im Bereich der Konsu-
mierenden gemeint.

69 Vgl. die lesenswerten Auseinandersetzungen mit Songs und ihren produktionsbezogenen Besonder-
heiten z.B. bei Zagorski-Thomas 2015 oder Appen 2015.

70 Huschner 2016, 120-128.
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Ebenen der Studioprozesse bzw. gehen teilweise von einer Ebene in eine andere Uber,
sollen hier aber im Sinne der Nachvollziehbarkeit einzelnen Aspekten zugeordnet wer-
den. Zundchst werden die Begriffe >Anschlussféhigkeitc und >klangliche Konkurrenzfa-
higkeit: erldutert, da sie fir die Studioprozesse pragend sind. Anschliefend gehe ich auf
das Problem der unklaren Arbeitsverteilung innerhalb der Studioprozesse ein, da die
Mitwirkung am Entstehungsprozess haufig notwendiger Teil des Kiinstler*innen-Images
ist und somit auch die Rezeption von Klangkonfigurationen betrifft. Die anschliel’end
von mir thematisierte Selbstverortung der Kiinstler*innen hat direkten Einfluss auf diese
Verteilung der Befugnisse und damit auf Prozesse der Klangerzeugung in den Tonstudi-
os. Anschliefend folgen Uberlegungen zur Datenerhebung beziiglich der Entwicklung
und Verdnderung der in den Studios erzeugten, verdnderten und konfigurierten Kldnge.
Abschliefend stelle ich konkrete Klangbeispiele vor, an denen die Veranderungen des
Sounds von zwei Songs einer beobachteten Band nachvollzogen werden kénnen, um die
Auswirkungen der zu Beginn gekldrten Begriffe >Anschlussfahigkeitc sowie »Konkurrenz-
fahigkeitc zu verdeutlichen.

»Anschlussfahigkeitc und >klangliche Konkurrenzfahigkeit

Die zentrale Frage jeder Produktion lautet: Ist das Resultat anschlussfahig?”' Mit dem Be-
griff »Anschlussfahigkeitc ist die meist massenhafte Nutzung der Erzeugnisse in bestimm-
ten, antizipierten Kontexten gemeint, um kommerziell erfolgreich bzw. rentabel zu sein.
Eine Moglichkeit ist die Unterbringung von Tracks bei Fernsehserien’, die Konzeption
als Tanzmusik, als Stadionhymne’, als Mittel zur (musikalisch-klanglichen) Abgrenzung
von anderen Tracks, als Klangevent in Form von Konzerten und anderen Hérereignissen
oder immer hdufiger die Verwendung in Computerspielen” usw. Die Frage nach der
Anschlussfahigkeit stellt sich nicht nur in Form von kompositorischen, sondern vor al-
lem von klanglichen Eigenschaften. Der Schlagzeuger einer von mir beobachteten Band
dazu:

71

72

73
74

75

Den Versuch, [uns im Radio] zu platzieren, hatten wir mit einem Song gestartet, |...]
der hatte alles [geldufige Songform, einpragsame Hook”, professionelle Produktion,

Die Begriffe >Anschlussfahigkeitc und »klangliche Konkurrenzfahigkeitc stammen von mir und fassen
die implizierten, beobachteten und formulierten Ziele der verschiedenen Studioakteur*innen und
Musiker*innen innerhalb verschiedener Produktionen zusammen.

Z.B. der Song Hey Now (2013) von London Grammar oder Intro (2009) von The XX in der Serie Suits
(Tunefind, http://www.tunefind.com/show/suits/season-3/15361 (28.02.2017).

Huschner 2016, Anhang 12.

Z.B. Lacuna Coil mit Swamped (2004) in Vampire: The Masquerade — Bloodlines (2004), das Shawn
Lee’s Ping Pong Orchestra mit Kiss The Sky (2006) in Tales from the Borderlands (2014-2015) oder
die FIFA-Fulballspielserie von Electronic Arts mit diversen Titeln (meines Wissens seit FIFA 97,
1996). Wahrend es sich dabei stets um Lizensierungen handelte, gibt es auch andere Varianten. So
hat die Band 65daysofstatic fiir das Spiel No Man’s Sky den Soundtrack No Man’s Sky: Music For An
Infinite Universe (2016) beigesteuert.

Mit »>Hook ist ein Teil eines Songs gemeint, welcher Horer*innen zum Weiterhéren animieren soll,
also frei tbersetzt »an den Haken nimmt« und nicht mehr losldsst. Hooks kénnen beispielsweise
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Musikvideo], was man fiirs Radio gebraucht hitte und wurde extra dafiir so geschrie-
ben. Wir wissen nicht, warum es nicht geklappt hat.”

Ein Produzent zum Problem des srichtigen< Sounds einer Bass Drum:

Das ist gar nicht so einfach, ich hab’ da tierisch lange dran rumgebastelt an diesem ei-

nen [Sound]. [...] Das klingt total simpel, also das klingt so, als [...] kénnte man [das]
in ‘ner halben Stunde machen’”, ich hab’ da bestimmt dreiRig Stunden dran gesessen,
damit das — tausend Bass-Drums gehabt, Bdsse, Bass-Sounds, weil das muss alles zu-

sammenpassen halt [...].

Derselbe Produzent zur Anschlussfahigkeit eines Fan-Liedes:

Also ich hab’ so 'ne Version gemacht, die klingt halt sehr elektronisch. Und dann der,
dah, Stadion-DJ meint: »Ja ok, ist super!« Aber er wiirde lieber, also er selber steht mehr
auf Rock und er wiirde auch sagen, viele Fans wiirden auch auf Rock stehen halt. Ob-
wohl die Fans, die haben den Song schon sozusagen angenommen, die fanden den
auch schon total gut, also der Fanclub. [...] jetzt... versuch’ ich, den trotzdem bisschen
rockiger zu gestalten, halt, ja?

Anschlussfahigkeit bedeutet zugleich auch klangliche Konkurrenzfahigkeit, die in di-
versen Formen in Erscheinung treten kann, so etwa mittels bewusster Verringerung
der Klangqualitdt’, des spezifischen Sounds eines Songs insgesamt’ oder der vermit-
telten Echtheit des Horeindrucks, z.B. durch wahrnehmbare Atmung der Singenden.
Die jeweiligen klanglichen Bezugspunkte, also die préferierten Songs, Bands oder
Musiker*innen, und die Weisungsbefugnisse der Vertreter*innen dieser Bezugspunkte
entscheiden, in welche Richtung die Klangkonfigurationen bearbeitet werden, und es
kann vorkommen, dass Rocksongs mithilfe von Songs von Britney Spears oder Depeche
Mode konkurrenzfihig gemacht werden®' oder komplette Gitarren noch einmal aufge-
nommen werden missen, weil sie fiir den/die Produzent*in in bestimmten Spielweisen
zu sehr nach >Classic Rock« klingen wiirden.®

instrumentale oder vokale Linien, auffélliges Sound-Design, ein Gitarren-Riff oder ein Schlagzeug-
Pattern sein. Vgl. Burns 1987 zur Funktion unterschiedlicher Elemente in verschiedenen Songs als
»Hook«.

76 Alle Zitate entstammen transkribierten Gesprachen wahrend beobachteter Sessions und wurden
nur geringfligig fiir die Lesbarkeit (z.B. Stotterer, Versprecher usw.) korrigiert. Starker Dialekt oder
Umgangssprache fielen nicht in diesen Bereich.

77 Der Produzent verweist hier auf den vermeintlich schnell gefundenen Sound durch Auswahl eines
Samples aus vorgefertigten Sample-Bibliotheken und ein relativ einfaches Pattern des programmier-
ten Schlagzeugs. Sein erklartes Ziel war es, mit so wenig Elementen wie méglich ein befriedigendes
Harerlebnis zu schaffen.

78 Zagorski-Thomas 2010, 259f.; Hodgson 2010, 90, 294.
79 Huschner 2016, 159f., 170, Anhang 21.

80 Weinstein 2016, 120.

81 Huschner 2016, 352, Anhang 152.

82 Ebd., Anhang 136.
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Die klangliche Konkurrenzféhigkeit wurde bei den Sessions einer Jazzcombo her-
gestellt, indem beispielsweise in bestimmten Passagen das Klangbild mittels Equalizern
(EQ)% oder Stummschaltung bestimmter Instrumente bereinigt wurde, z.B. nur auf den
tiefen Passagen der Main-Vocals fiir deren Verstarkung ein Kompressor genutzt wurde,
Ubersprechungen®* durch Edits beseitigt wurden oder indem der Produzent den Schlag-
zeugsound einer griindlichen Uberarbeitung unterzog.®> Dass die Vorstellungen beziig-
lich dieser Konzepte je nach Zielstellung und Selbstverortung der Beteiligten und der
verflighbaren Ressourcen deutlich auseinandergehen kénnen, sollte klar sein.

Arbeitsteiligkeit und ihr Einfluss auf das Resultat

Die Verteilung der Prozesse in der kollaborativen Erarbeitung von Klangkonfigurationen
variierte in den beobachteten Sessions stark: In einer Session hatte der Sdnger einer
Formation ausdriicklich den Wunsch gedulert, bei der Produktion®® seiner neuesten
Song-ldee dabei zu sein. Letztendlich sals der Séanger dann leicht angetrunken im Studio,
doste hauptsachlich und gab in unregelmafigen Abstdnden kurz seine Zustimmung zum
klanglichen Geschehen, wéhrend der Produzent kompositorische, klangliche und tech-
nische Aspekte bearbeitete (Basslinien, Drum-Grooves, C-Teil; im Prinzip komponierte
und arrangierte der Produzent die Songs im Alleingang).

In Studiosituationen mit der bereits erwdhnten Jazzcombo wiederum folgte deren
Produzent, der nicht als solcher von den Bandvertreter*innen bezeichnet wurde, in den
meisten Fdllen prizise den Vorgaben der Musiker*innen bei allen Bearbeitungen und
griff nur minimal in die kompositorischen Geschehnisse ein, bearbeitete dafiir indes vor
allem die klanglich-technischen Parameter zwecks ihrer Konkurrenzfdahigkeit, wie oben
erldutert wurde.

Bei einer Gitarrensession in einem Projektstudio schliefilich wirkte der eigentlich als
Tontechniker agierende Studioinhaber (T.) aufgrund seiner Erfahrungen als studierter Gi-
tarrist auf den Einspielenden (G.) immer energischer ein und forderte schlielllich explizit
bestimmte Spielweisen und Ideen ein, da der Gitarrist mit einer erst im Studio entwickel-
ten ldngeren Form des einzuspielenden Songs tiberfordert war. Dies miindete vor den
ndchsten Einspielversuchen in folgendem Dialog:

T: (recht laut und energisch) Spiel’ einfach n paar einzelne Tone, spiel’ doch einfach
mal so ne ganz, ganz leichte Melodie! Und dann lassen wir die laufen, dann spielst Du

83 Equalizer sind Gerdte oder Software, die verschiedene Filter in sich vereinen, mit denen das Ein-
gangssignal entsprechend bearbeitet werden kann. So kénnen z.B. die Frequenzen ab ein bis zwei
kHz eines einzelnen Signals oder gesamten Mixes punktuell oder allgemein angehoben werden, um
einen brillanteren Klangeindruck zu erzeugen.

84 Wenn mebhrere Instrumente (z.B. Schlagzeug, Bass, Blaser) in einem Raum aufgenommen werden
und auf den Spuren der Bldser das Schlagzeug zu horen ist und vice versa, spricht man von »Uber-
sprechungen.

85 Huschner 2016, Anhang 70-80, 102-119.

86 Zur Bedeutung des Begriffs »Produktion« vgl. u.a. Howlett 2012; Burgess 2005; Huschner 2016,
97-110, 356-371.
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dariiber wieder was, dann spielste dariiber wieder was und [...] ich [werde das] so 'n
bisschen pannen und mach’ das groB. [...] jetzt haste noch nie U2 gehort? [...]

G: (guckt T. irritiert und genervt an) Ja klar, T., wat soll denn dit?! Wat is'n dit fiir ne
Frage tiberhaupt?

T: Na davon red’ ick doch seit ner-

G: Ick bin doch kein Schiiler!

T: Ja — Ha? Wat soll denn dit jetzt? Dann weefSte doch, wovon ick rede! [...]

G: Ja, ick hab so was aber noch nie gemacht! [...]

In allen drei Fillen erschienen die Resultate unter dem jeweiligen Band- bzw.
Kiinstler*innennamen, obwohl die Anteile am Entstehungsprozess sich jeweils unter-
schiedlich darstellten. Diese Unterschiede hatten z.B. hinsichtlich méglicher Interpretati-
onsspielrdume oder der Rezeption deutliche Auswirkungen, denn der Sénger des ersten
Beispiels wird flr sein natlrliches Auftreten und seine charmanten Texte gelobt.®” Bei
Konzerten, von denen ich eines besuchte, brachen Fans bei eher traurigen Songs durch-
aus in Tranen aus. Weiterhin wird vom Sanger viel Wert auf eine Wahrnehmung gelegt,
die sich mit Moores »first person authenticity«®® am ehesten beschreiben ldsst. Diese
Konstruktion — so ist auf seiner Webprdsenz u.a. zu lesen, dass ausschliel’lich Eigenkom-
positionen gespielt werden wiirden — kollidiert aber mit seiner Abhdngigkeit von den
technischen und instrumentalen Fahigkeiten seines Produzenten, dessen Name nirgend-
wo auftaucht. Diese extreme Abhangigkeit wiederum berthrt die Befugnisse innerhalb
der Tonstudios, die letztendlich fir die Erscheinungsformen der Songs verantwortlich
zeichnen, welche wiederum als klanglich-stilistische Bezugspunkte Auswirkungen auf
andere Produktionen vergleichbarer Formationen haben konnen usw.

Die zweite Session verdeutlicht, wie Positionierungen im Tonstudio diskursiv kons-
tituiert werden, die hier zweifach auf die Erzeugnisse der Sessions wirkten: Zundchst ist
das Selbstbewusstsein von studierten Musiker*innen mit akademischen Titeln, die im
Jazz-Bereich agieren, meinen Beobachtungen zufolge deutlich hoher, was auch an ihren
instrumentalen Kompetenzen (etwa im Vergleich zu den Kompetenzen des Sangers im
ersten Beispiel) liegen diirfte. Eingriffe in kompositorische Aspekte standen aufgrund des
Selbstverstandnisses der Band nie zur Debatte, wahrend mafigebliche klanglich-techni-
sche Veranderungen aullerhalb der eigenen Expertise als weniger wichtig hingenommen
wurden; das Verhdltnis zwischen Musiker*innen und Produzent*in stellte sich also vollig
anders dar. Hier ware z.B. interessant, ob der von den Musiker*innen gesetzte Schwer-
punkt ihrer Selbstverortung auf der Kompositionsebene den Interpretationsrahmen der
Rezipient*innen mitbestimmt und inwieweit klangliche Vorstellungen und Bezugspunk-
te, etwa der Wunsch nach einer weitgehend ohne Effekt erklingenden Gitarre, die Re-
zeption pragen.

Der dritte Fall schlieflich zeugt vor allem von einer noch nicht etablierten Hierar-
chie zwischen Tontechniker und Musiker®, wodurch sich ein offener Konflikt ankiindigt.

87 Huschner 2016, Anhang 10f.
88 Moore 2012, 269.
89 Huschner 2016, 94-115.
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Zudem ist zu fragen, ob eine zu deutliche Orientierung an U2, einem offenbar positiv
konnotierten Bezugspunkt fiir Gitarrenspielweisen mit wenig melodischer Bewegung,
aber viel Effektanteil, der hier gefordert wurde, dem Endprodukt nicht zum Nachteil
gereichen wirde. Untersuchenswert ware etwa die klangliche Struktur anhand derart
expliziter Bezugspunkte, weil sich dann die Frage stellt, ob die Grenze zwischen Plagiat,
Inspiration und Hommage tiberschritten wurde und ob das fir die Anschlussfahigkeit des
Songs und fir die Rezeption problematisch ist. Ferner werden an diesem Beispiel auch
Diskrepanzen im Umgang mit Feldprozessen deutlich: Wahrend der Tontechniker eine
klare Vorstellung davon zu haben scheint, was fir ein klangliches Material er benétigt,
um den Song mithilfe des Tonstudios zum Abschluss zu bringen, fehlt dem Gitarristen
diese Vision offenbar — ein Grund, warum der Tontechniker seine Vorstellungen letzt-
endlich durchsetzen konnte und dadurch einen grolieren Anteil am Ergebnis hatte als der
Gitarrist der Band.”®

Selbstverortungen

Der Wille zur Abgrenzung vom wahrgenommenen Mainstream ist nicht spezifisch fiir
Musiker*innen des Jazz-Feldes. Es finden sich auch bei Pop- oder Rockbands immer
wieder Situationen, in denen sowohl Musiker*innen als auch Studiopersonal mit kompo-
sitorischen Ideen, Formen, Stimmfiihrungen etc. fiir einen vermeintlichen Sonderstatus
argumentieren. So formulierte der Schlagzeuger S. einer Pop-Band mir gegentiber:

Das ist jetzt das zweite Alboum, wenn es jetzt nicht spiirbar nach vorne geht — damit
meine ich nicht den groRen Durchbruch, aber man sollte schon merken, dass was pas-
siert — dann muss man sich um die Zukunft des Projekts Gedanken machen. Vor allem,
weil das Album kompositorisch nochmal viel besser [als das erste Album] ist!

Tatsachlich wiesen die Klangkonfigurationen einige unibliche Besonderheiten auf: Ein
Song begann in einem sehr langsamen Tempo und zog dann Uber langere Zeit passend
zur dramatischen Steigerung des Textes immer mehr an. Ein anderer Song begann im
Tempo 176 bpm und wechselte etwa bei der Halfte in ein deutlich langsameres Tempo
(127 bpm), wobei der Groove sich vollig verdanderte, die gesungene Melodie aber auf
beiden Songhélften gleichblieb. Ungerade Taktarten kamen in einem Grofteil der Songs
vor und die Spriinge zwischen Stilen innerhalb von Songs wurden vom Schlagzeuger als
Qualitatsmerkmal angesehen (»[Das ist ein] absolut cooler Song. Mit bisschen Disco,
bisschen Jazz, bisschen Metal, Hard-Rock, ja...«).

Die Bezeichnung >Pop-Band« wurde von der Band selbst nicht akzeptiert, sie ver-
ortete sich im Bereich des Indie-Pops und suchte sich u.a. mittels der genannten un-
gewohnlichen musikalischen Wendungen von anderen Bands und Songs abzusetzen.”

90 Die Session wurde nicht veroffentlicht. Es handelt sich um die Session vom 24.3.2013, Huschner
2016, 403.

91 Huschner 2016, Anhang 62.
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Solche (Selbst-)Zuordnungen sind stets problematisch diffus®, zeugen aber vom grund-
satzlichen Prinzip der Absetzungsbestrebungen der Kulturproduzent*innen voneinander,
das Bourdieu beschreibt.”” Im Tonstudio wird ersichtlich, mit welcher Absicht und mit
welchen Vorstellungen, die von den bisherigen Erzeugnissen des gewahlten (Teil-)Fel-
des innerhalb der populdren Musikproduktion strukturiert werden®*, Kiinstler*innen und
Produzent*innen bestimmte klangliche Ereignisse, deren technische Erzeugung sowie
Bearbeitung und kompositorische Ideen als passend ein- oder ausschlieBen. Es ware in
diesem Fall durchaus moglich, die angefiihrten Songbeispiele harmonisch-metrisch-me-
lodisch zu untersuchen, um z.B. die neue Strukturierung der gleichbleibenden Melodie
in zwei verschiedenen Tempi und den intendierten Reiz fiir Horende herauszuarbeiten.
Allerdings ware eine solche Herangehensweise verkiirzt: Der maf3gebliche Einfluss von
Technik auf die Prozesse der Klanggenerierung® wiirde ebenso unberiicksichtigt bleiben
wie die Frage nach dem srichtigen< Sound und seiner Lesart sowohl auf Produktions-
als auch auf Rezeptionsseite. Die grofiten Konflikte wéahrend der hier genannten CD-
Produktion entstanden nicht etwa wegen jener kompositorischen Besonderheiten, die
mit zu antizipierenden Horgewohnheiten brachen, sondern dann, wenn der Sound der
Drumrecordings des Studios des Bandproduzenten mit dem Sound der von mir beob-
achteten Session in einem anderen Studio verglichen bzw. der Sound oder die Bearbei-
tung generell thematisiert wurde (S= Soren, Schlagzeuger; F= Felix, Tontechniker):

S: [Die alte Aufnahme] Ist 'ne Katastrophe, man! Ich hab’ das [im Studio des Produ-
zenten] nicht gehort! [...] [Die neu aufgenommene] Snare, muss ich sagen, Felix, die
bleibt druff. Find” ich richtig gut!

F: Okay, ich mag [den Sound]! Ich mag [den] echt gern!

S: Die macht einen dermallenen Alarm da! Herrlich! [...] Ja, scheiRe man! [...] Also,
wirklich, das ist alles in Ordnung beim [Produzenten der Band], aber das mit dem
Drum-Set aufnehmen macht mich fertig. [...] Letztlich gesehen, das Schlimmste an den
ganzen Recordings bin ja sowieso ich. Ja? Das ist einfach [...] was [den Produzenten]
fertigmacht. Dass ich ins Studio komme und diese ganze Kabellage und so, da verliert
er die Nerven. [...]

F: Ich hab’ ne ganz abgespacete Idee. Ich hab’ jetzt zwei (Drum-Takes) aufgenommen,
wenn du die echt tight spielst, ja, und kann das jetzt exakt aufeinander schneiden,
konnte man im Mix die Idee haben, zweimal Mono-Drum-Tracks zu nehmen: Einen
komplett links, einen komplett rechts. [...]

S: Also, &h, zwei véllig verschiedene Drum-Sets, eins ganz scharf links, eins ganz
scharf rechts? [...] Hab’ so was noch nie gehort. [...] Da haste rechts mal anders als
links.

F: Ist doch scheiflegal!
S: By, Felix, das stort mich. Ist komisch.

92 Wicke 2004.
93 Bourdieu 1993b, 148, 152.
94 Bourdieu 2001, 371-378.

95 Zur Relevanz technischer Aspekte bei der Analyse von Popmusik vgl. z.B. Papenburg 2008, 103—
106 und bezogen auf den Einfluss auf das Klanggeschehen Zagorski-Thomas 2014.
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F: (atmet horbar ein) Ich wiird’s mal im Hinterkopf behalten, [...] gerade als Indie-
Band, (S: Naja.) da kann man sich als Mischer endlich mal was wagen.

S: Ja, richtig, richtig.
F: Oder? Das horst du nicht allzu haufig. [...]

S: Na mein Gefiihl war, dass es einfach [...] zu viel wird. [...] [D]as ist jetzt schon sehr,
sehr, sehr, also die Songs sind jetzt schon sehr, sehr... weil$ nicht, wie ich es nennen
soll....

Die Argumentation des Schlagzeugers vollzog sich am Ende anhand der Kombination
von Songwriting und Sounderzeugung bzw. -bearbeitung, die einander bedingen bzw.
beeinflussen. Zusatzlich von Gewicht war jedoch das angespannte Verhdltnis zwischen
dem Produzenten und der Band. Erstgenannter hatte nur widerwillig das zusatzliche
Drum-Recording genehmigt und galt generell als teilweise schwierig im Umgang, stell-
te der Band aber in Form seiner Expertise und seines eigenen Tonstudios Ressourcen
zur Verfligung, die flr diese sonst nicht zugdnglich waren. Dementsprechend waren es
nicht allein die klanglichen Bedenken des Schlagzeugers, sondern auch die Sicherung
der Beziehung zum Produzenten, die hier strukturierend und die klanglichen Aspekte
der Selbstpositionierung als >Indie-Band« tGberschreibend in die Klangkonfiguration ein-
griffen: Die Idee des Tontechnikers ist meines Wissens nach nie ausprobiert worden.

Méglichkeiten der Datenerhebung bei der Suche nach dem srichtigen
Soundk

Wiirde man solche Entstehungsprozesse musikanalytisch begleiten wollen, etwa mit
dem Ziel, die Veranderung von Komposition und Klang entlang selbstgewahlter und
-konstruierter Positionen der beteiligten Akteur*innen und ihrer Interaktionen zu ver-
folgen, konnte dies mittels der verschiedenen Stadien einer Produktion in Kombination
mit derartigen Beobachtungen geschehen, sofern die Audio- bzw. Projektdateien ver-
fiighar wéren. Dies ist aber nicht ohne Schwierigkeiten, weil zwecks Ubersichtlichkeit
in Produktionsprozessen schlecht bewertete Takes oder Einstellungen meistens geldscht
oder (iberarbeitet werden. Die grobste Unterteilung der verschiedenen Produktionssta-
dien ist jene in die Schritte sVorproduktions, sProduktion< bzw. sMix¢, sMastering:.”® Eine
feinere und mit der Praxis einiger Produzent*innen vermutlich kongruente Option ware
das Nachvollziehen anhand der Ist-Zustdnde eines Songs nach verschiedenen Sessions,
die zwecks Absicherung und/oder Reversibilitit mit entsprechendem Datum bzw. als
gesonderte Versionen abgespeichert werden.”” Die Analyse der Kombination von kom-
positorischen und soundbezogenen Aspekten konnte als eine Lesart — jene der Erzeugen-
den — der musikwissenschaftlich-analytischen Lesart gegeniibergestellt werden, um bei-
spielsweise herauszufinden, inwieweit bestimmte Horgewohnheiten und -erwartungen
sowie Selbstverortungen das Resultat strukturieren, ohne dass dabei im Tonstudio expli-
zit musiktheoretisch oder soundanalytisch vorgegangen wird, zugleich aber bestimmte

96 Huschner 2016, 275.
97 Huschner 2016, Anhang 7.
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Vorstellungen implizit solche Faktoren berlicksichtigen.”® Oder anders formuliert: Durch
eine derartige Gegenlberstellung konnte man musikwissenschaftliche Lesart, kiinstle-
risch-produzierende Intention und die jeweils gewdhlten Bezugspunkte® abgleichen,
womit der soziokulturelle Hintergrund der Klangentstehung zumindest in dieser Hinsicht
beriicksichtigt wiirde. Allerdings ist die addquate Darstellung klanglicher Entwicklungen
noch immer problematisch. Man kann lediglich auf die Kombination von Verbalisierung
und verfligbarem Material zum Horen hoffen, wie das Beispiel Sex on Fire (2008) der
Kings of Leon verdeutlicht: Der Bassist der Band spielte gerne in héheren Lagen und
um das klangliche Erscheinungsbild trotzdem konkurrenzfihig zu gestalten, wurde eine
Dbx Boombox, ein sub-harmonischer Synthesizer, der eigentlich als Hoérequipment —
vermutlich vor allem fir Diskotheken — vorgesehen war'®, zur Erzeugung zusatzlicher
tiefer Frequenzen vor die DI-Box geschaltet.'” Erneut ist hier die Idee der klanglichen
Konkurrenzféhigkeit anzutreffen, bei der bestimmte Frequenzen im Erscheinungsbild
prasent sein sollten, um Horerwartungen und Anspriichen der Hérer*innen im Vergleich
zu anderen Angeboten des Feldes zu entsprechen. Spannend wére die Frage, ob diese
Verdnderung im Studio verhandelt oder einfach mit Verweis auf die Notwendigkeit eines
ausgewogenen Frequenzbildes von der Band akzeptiert wurde. Immerhin sind in dem
Song deutliche Elemente des Live-Bezugs gegeben, etwa das sich dndernde Tempo, ob-
wohl die veroffentlichte Klangkonfiguration deutlich von einer méglichen Live-Situation
abweicht, z.B. aufgrund des sich dndernden Sounds der Bass Drum im Songverlauf.
Gleiches dirfte fiir den mit der Boombox gefundenen Kunstgriff gelten, der live vermut-
lich nicht zum Einsatz kommen wiirde. Leider sind auch hier die Informationen mangels
wissenschaftlichen Interesses des Bandmanagements nachtraglich nicht verftigbar.!®

Solche durch den Einfluss von Tonstudios gegenwartig immer vorhandenen Diskre-
panzen zwischen gespieltem und komponiertem sowie dann gehortem Klangmaterial'®
sollten in einer analytischen Auseinandersetzung mit Klangkonfigurationen der Popmusik
nicht unbericksichtigt bleiben, wenn auch ihre Darstellung schwierig ist. Auditiv konnte
man solche Prozesse hingegen simpel nachvollziehen: Der Unterschied zwischen einem
Schlagzeug ohne Effekte und demselben Schlagzeug mit Effekten ist eindeutig zu horen.
Aufgrund dieser unnatirlichen Klangbilder spricht Zagorski-Thomas also berechtigter-
weise von »sonic cartoonsc, die aber trotz ihrer Abweichung vom »real thing«'** des
Live-Musizierens notwendig sind, um im Feld der Popmusikproduktion zumindest eine
kleine Chance auf Profite zu haben.

98 Vgl. Zagorski-Thomas 2015, 119, 129f.

99 Vgl. Porcello 1996, 140-145; Covach 2003, 179f.; die Diskrepanz zwischen Intention und Rezepti-
on thematisiert auch Zagorski-Thomas 2012, 144f.

100 Papenburg 2016.

101 Zagorski-Thomas 2015, 123, Fuinote 14.

102 Ebd., 118-120, 129f.

103 Zu den Unterschieden durch Klangbearbeitung vgl. Huschner 2016, 282f.

104 Zagorski-Thomas 2014, 47, wobei Zagorski-Thomas auch feststellt, dass der Bewertungsmalistab
zunehmend die Aufnahme, nicht mehr die Live-Performance sei (ebd., 201).
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Wandlungsprozesse von Klangkonfigurationen

Zumindest zwei Song-Beispiele seien hier in Bezug auf klangliche Verdanderungen im
Verlauf des Produktionsprozesses vorgestellt. Die Klangbeispiele sind zu den jeweiligen
Stationen Vorproduktion bzw. Demo, Produktion bzw. Mix und Mastering festgehalten
worden.

Die Unterschiede zwischen Demo (Audiobsp. 1) und fertigem Mix (Audiobsp. 2) sind
eindeutig horbar und beriihren u.a. jenes Konzept, das Zagorski-Thomas als »clarity«'®
und ich als »Transparenz«'® bezeichne; in diesen und den folgenden Horbeispielen geht
es um eine eindeutige und detaillierte Wahrnehmung des klanglichen Geschehens. Dart-
ber hinaus erfolgten bei Movie wihrend des Masteringprozesses Bearbeitungen orientiert
an einem konkreten, vom Produzenten vorgeschlagenen Bezugspunkt'”” (Audiobsp. 3):
Es wurden dltere Songs der Band Muse ausgewdhlt, die etwa im Bereich um zwei kHz
besonders verstarkt wurden. Eine vergleichbare Bearbeitung fiihrte aber durch die hohen
Streicher zu einem unangenehmen Hérempfinden, weswegen auf eine recht abenteuer-
liche Weise um diesen Bereich herum Anhebungen vorgenommen wurden. Weiterhin
entschieden sich die Beteiligten fiir ein besonders breites Stereobild und gegen ein be-
sonders prasentes Schlagzeug, um sich klanglich von dem gewahlten Bezugspunkt Muse
abzusetzen, sowie fiir eine im Vergleich zu den Muse-Songs geringere Kompression.

‘))) http://storage.gmth.de/zgmth/media/900/Huschner_Pop_Audio01.mp3

Audiobeispiel 1: Movie — Demo

‘))) http://storage.gmth.de/zgmth/media/900/Huschner_Pop_Audio02.mp3
Audiobeispiel 2: Movie — Mix

‘))) http://storage.gmth.de/zgmth/media/900/Huschner_Pop_Audio03.mp3
Audiobeispiel 3: Movie — Master

Auch bei der im Folgenden besprochenen Klavierballade sind die Unterschiede zwi-
schen vorproduzierter Demoversion und fertigem Mix klar zu héren (Audiobsp. 4 und
5), weil wie im ersten Beispiel die Tonspuren ausschliefSlich in einem akustisch nicht op-
timierten Homestudio und vor allem mit Software-Simulationen von Instrumenten bzw.
Verstarkern aufgenommen wurden. Demgegentiber wirken die im Studio aufgenomme-
nen Spuren schon allein wegen des hoherwertigen Equipments und dem Wissen des
Produzenten beziiglich klanglich-technischer Verbesserungen, z.B. durch EQs, brillanter
und in ihrer Kombination transparenter.

105 Zagorski-Thomas 2014, 216-218.
106 Huschner 2016, 189, 283, 294, 298, 299, 312 und passim.

107 Die Mastering-Session ist in meiner Arbeit ausfiihrlich nachzulesen, ich konzentriere mich daher
auf ausgewahlte Aspekte. Huschner 2016, Anhang 145-176.
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‘))) http://storage.gmth.de/zgmth/media/900/Huschner_Pop_Audio04.mp3
Audiobeispiel 4: Klavierballade — Demo

‘))) http://storage.gmth.de/zgmth/media/900/Huschner_Pop_Audio05.mp3
Audiobeispiel 5: Klavierballade — Mix

Bei der Klavierballade diente wihrend des Masterings (Audiobsp. 6) All of Me (2013) von
John Legend aufgrund dessen damaligen Erfolges als Orientierungspunkt bezlglich des
Klavier- und Vokalklangs. Zugleich musste der Song im Stereobild etwas verengt werden,
weil das Klavier sonst breiter und lauter gewirkt hitte als die eigentlich druckvolleren und
daher grofer gedachten Gitarrensongs des Albums, wie der Produzent anmerkte:

Hier hab’ ich z.B. das ganze Stereobild rausgenommen [...]. Weil der Fligel wieder
links/rechts sehr weit ist, die Gitarre, da brauchen wir nichts zu machen. [...] Das [...]
wirkt [...] natiirlich viel lauter als die anderen [Gitarrensongs]. Deswegen hab’ ich
auch irre wenig Kompression raufgegeben, also relativ wenig halt.

‘))) http://storage.gmth.de/zgmth/media/900/Huschner_Pop_Audio06.mp3
Audiobeispiel 6: Klavierballade — Master

Die oben erlduterten Konzepte der klanglichen Konkurrenz- und Anschlussfahigkeit be-
ziehen sich also nicht nur auf Aspekte der Klangkonfigurationen, sondern kdnnen auch
innerhalb der eigenen Publikationen mafigeblich sein, um z.B. den Rezipient*innen eine
kohdrente Projektionsfliche fiir bestimmte Lesarten zu bieten. Allerdings gilt das zuvor
genannte Problem der Konstruktion der Horenden bzw. eines Textes hier ebenso: So
sehr sich Produzent*innen und Musiker*innen auch Gedanken tiber die Anschluss- und
Konkurrenzfdhigkeit ihrer Erzeugnisse machen, ist aus diversen, von ihnen nicht kontrol-
lierbaren Griinden die Rezeption von Seiten der Horenden nicht zu pradeterminieren.
Sicherlich konnen Hoérgewohnheiten und Klangpréferenzen in Form von erfolgreichen
Titeln aufgegriffen und weitgehend implementiert werden. Allerdings arbeiten nahezu
alle professionellen Studioakteur*innen auf diese Weise, wodurch eine grofle Masse an
vergleichbar gut und dhnlich klingenden Klangkonfigurationen entsteht, von denen ei-
nige wenige dann aus — vorwiegend nicht >musikalisch-klanglichen< Griinden — kom-
merziell erfolgreich werden oder eben nicht. Inwiefern die innerhalb der Studios ausge-
handelten Lesarten aullerhalb der Studios iberhaupt transportiert werden kénnen bzw.
Entsprechung in der Rezeption finden, ware unabhéngig davon zu tberpriifen.

POPMUSIK: ANALYSE UND PRODUKTION

Man miisste also die oben genannten Perspektiven der Musikwissenschaft und der vor
allem durch technische Faktoren beeinflussten Studioakteur*innen um die der Horenden
erganzen. Wahrend Moores »sound-box« und Zagorski-Thomas’ Musicology of Record
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Production das Tonstudio bereits in die Popmusikanalyse einbezogen haben, méochte

ich

mit der Analyse der Interaktionen zwischen den dort titigen Akteur*innen einen

Schritt weitergehen, um herauszufinden, warum beispielsweise die »sound-box« eines
bestimmten Songs auf eine bestimmte Art und Weise und nicht anders konfiguriert ist,
und welche verschiedenen Stadien diese »sound-box« aus welchen Griinden durchlau-

fen

hat. Gleiches gilt fiir die Vielzahl von zutreffenden Beobachtungen beziiglich des

Einflusses der Studiointeraktionen auf die Klangkonfigurationen bei Zagorski-Thomas,
was angesichts seiner langjdhrigen Tétigkeit in diesem Bereich nicht verwunderlich ist. Es
geht aber nicht nur darum festzustellen, dass diese Bearbeitungen von Klang vorgenom-
men wurden, sondern auch entlang welcher Lesarten und Zielstellungen diese vollzogen
werden; im Prinzip sind damit genau die Prozesse thematisiert, die Plodroch anhand
von Songwriting Camps beschreibt und begleitet, ohne aber Zugriff auf Klangmaterial
zu erhalten.'%

Sinnvoll ist eine solche Ausweitung der Perspektive schon deshalb, weil durch die

Studioarbeit eine Ubereinstimmung hinsichtlich des Strebens nach Differenzierung bei
Produzierenden und Konsument*innen zwar potentiell angelegt ist'®®, die dazu genutz-
ten Eigenschaften — handelt es sich um klangliche, musikalische oder ganz andere Fakto-
ren? — aber véllig offen sind: Wenn die Strukturierung des Horerlebnisses z.B. in einem
bestimmten Part durch den Einsatz eines Subbasses unterstiitzt oder vollzogen wird,
Horende den Song aber tiber Kopfhérer oder Handy-Lautsprecher mit eingeschranktem
Frequenzspektrum rezipieren, kann diese Idee bzw. die Intention der Kinstler*innen
oder Produzierenden nicht greifen."® Wenn ein Song Grofse und Weite durch ein iiber-
breites Stereobild oder Hallrdume transportieren soll und tiber einen Mono-Lautsprecher
abgespielt wird, kann dieser Effekt ebenfalls nicht in Erscheinung treten."" Dabei geht es
nicht um ein srichtigess, »falsches< oder >idealesc Horen von populdrer Musik'?, sondern

um

das Problem der wechselnden Nutzungskontexte sowie der damit einhergehenden

Wiedergabebedingungen, die bestimmte Lesarten zumindest temporar inaddquat wer-
den lassen und mit denen sich auch die Akteur*innen in den Tonstudios auseinanderset-
zen."” Ferner wiirden mit einer solchen Methodik genau die Prozesse untersucht wer-
den, die jene von Moore angenommenen Interpretationsbereiche erst erzeugen.

108
109
110

1
112
113

Plodroch 2017.

Bourdieu 2001, 259-263; Bourdieu 2012, 367-373.

Diese Schwierigkeiten betreffen nicht nur die Popmusik, haben aber durch das grundsatzliche Ziel
der massenhaften Konsumtion in diesem Feld eine ganz andere Tragweite: Wenn die im Studio
grofartig klingenden Klangkonfigurationen durch Handy-Lautsprecher, Kiichen- oder Autoradios
und Kopfhorer nicht trotzdem ansprechend klingen, ist ihre Anschlussfahigkeit fiir einen grolien Teil
der potentiellen Horer*innen nicht gegeben, sie werden nicht in ausreichender Form zirkulieren
und nicht ausreichend Profite erwirtschaften. Erneut zeigt sich bei solchen Uberlegungen der Ein-
fluss technischer und 6konomischer Faktoren, die nach Maglichkeit bei der Analyse berticksichtigt
werden sollten.

Huschner 2016, 324f., Anhang 156.

Vgl. Doehring 2012, 30.

Zagorski-Thomas 2014, 77.
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Dariiber hinaus konnte durch die Gegenlberstellung dreier Perspektiven — Klang-
konfigurationen, Produktion, Rezeption — das Problem geldst werden, dass Horende oft-
mals gar nicht genau oder nicht prazise genug beschreiben konnen, was an bestimmten
Songs Wobhlgefallen und/oder die Nutzung als Differenzierungsgegenstand auslost. Im
Zusammenhang mit den Informationen einer Produktionssession konnten solche Aus-
sagen wahrscheinlich genauer zugeordnet und gleichzeitig z.B. dahingehend untersucht
werden, inwieweit und ob Uberhaupt die Kommunikation zwischen Kinstler*innen,
Produzierenden und Horenden den jeweiligen Vorstellungen entspricht, welche Veran-
derungen der Deutung bei der Aufschliisselung der Urheberschaft zu erwarten waren,
inwieweit technische Voraussetzungen die Erzeugung und Rezeption verdndern, welche
soziokulturellen Hintergriinde die Intention bzw. Rezeption betreffen und Ahnliches.

Das beseitigt nicht das Problem der weitgehenden Irrelevanz des Wollens und der
Entscheidungen von Akteur*innen in Tonstudios, wenn es um kommerziellen Erfolg und
qualitative Bewertungen auflerhalb des Tonstudios geht, kann aber einen Weg aufzeigen,
wie man analytisch einer Musikform begegnet, die auf die Nutzung des Tonstudios'™
und die Generierung von moglichst neuartigen und zugleich soziokulturell anschluss-
fahigen Klangen ausgerichtet ist. Natiirlich wére der dafilir zu betreibende Aufwand im-
mens und das Problem der addquaten Darstellung oder Wiedergabe von Soundverande-
rungen wie in den oben hinzugezogenen Klangbeispielen ware noch immer nicht gel6st.
Der Mehrwert aber, der sich aus der Einbeziehung der Produktionsperspektive insgesamt
ergibt, und die daraus resultierenden Fragen beziiglich der Funktionsweise des Feldes
der populdren Musikproduktion sollten in einer integrativen und addquaten Analyse von
Popmusik starker als bisher berticksichtigt werden.
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