Michael Iber

Soundalike

ie computergestiitzte Transkription von

Aufnahmen in Noten gilt als der »Heili-
ge Gral« der Audioprogrammierung. Renom-
mierte Institutionen wie das Pariser IRCAM
und das Fraunhofer Institut fiir Digitale Me-
dientechnologie in Ilmenau beifien sich daran
seit geraumer Zeit die Zdhne aus. Sie ist der
Traum so manchen Musikers und Musikwis-
senschaftlers: Legendére Jazzimprovisationen
lieflen sich so im Notenbild festhalten, was
sowohl das Nachspielen wie auch die musika-
lische Analyse erheblich vereinfachte. Oder je
nach der Raffinesse der implementierten Soft-
ware-Features konnte man Interpretationsun-
terschiede von CD-Einspielungen detailgenau
darstellen und vergleichen. Und mit wenigen
Handgriffen hitte der Amateurmusiker seine
Lieblingssongs fixiert, um sich selbst daran zu
probieren. Eine solche Software hitte offen-
sichtlich auch ein erhebliches kommerzielles
Potential.

Die Schwierigkeit der Programmierung so
eines Transkriptionsverfahrens liegt weniger in
der Erhebung hinreichender Analysedaten als
in deren sinnvoller Auswertung. Auf einer er-
heblich trivialeren Ebene ist dies vergleichbar
mit Buchstaben, die auf einem Computer-
bildschirm durch schwarze Pixel dargestellt
werden: Durch eine blofle Positionsbeschrei-
bung der Punkte 1d8t sich noch kein Zeichen
bestimmen. Zunichst mufl erkannt werden,
welche Pixel zusammenhéngen und daraufhin
die Wahrscheinlichkeit ermittelt werden, daf3
es sich um einen bestimmten Buchstaben han-
delt. Auch wenn — was die Musik angeht — die
Erkennung von Solostimmen in den letzten
Jahren erhebliche Fortschritte gemacht hat,
steckt die Analyse von polyphoner Musik oder
gar einer klangfarben-basierten Zuordnung
einzelner Instrumente noch sehr in den Kin-
derschuhen. Was die rhythmische Erkennung
angeht, so profitiert die Pop-Musik von ihrer
Regelmafigkeit und 148t sich ganz passabel
analysieren. An eine sinnvolle Rasterung kom-
plizierter Rhythmen und Metrenwechsel ist zur

1  Vielversprechender sind Zeit aber tiberhaupt noch nicht zu denken - zu
dagegen Versuche, mit Hilfe komplex sind die syntaktischen und semanti-
von Computerprogrammen schen Regularien unseres Notensystems.l

Interpretationsvergleiche von Soundalike ist nun eine Software, die Auf-
verschiedenen Aufnahmen ei-  nahmen in Noten, ja sogar in ganze Orche-
nes Stiicks anhand von bereits ~ sterpartituren transkribiert. Dies ist allerdings
in den Rechner eingegebenen kein groflenwahnsinniges Kraftemessen mit
Partituren zu erstellen. 18 den oben genannten Institutionen: Mit unse-

rem Projekt verfolgen Christian von Borries
und ich einen vollig anderen Ansatz: Wir
mochten erklungene Musik mit all den Beson-
derheiten ihrer verschiedenen realen und me-
dialen Zustandsformen, angefangen von den
Storgerduschen eines Konzertmitschnitts bei
der Aufnahme, iiber die Eigenschaften des
Tragermediums wie zum Beispiel das Knistern
einer alten Schallplatte bis hin zu den Spezifika
der Computeranalyse in einer Partitur abbilden
und wieder auffithren. Um den Unterschied
der beiden Ansitze durch eine Uberspitzung
etwas deutlicher zu formulieren: Eines der an-
gestrebten Ziele der State-of-the-Art-Forschung
wiére erreicht, wenn die Analyse und Tran-
skription einer Beethoven-Einspielung von
Thielemann den zugrunde liegenden Urtext
samt individueller Interpretationshinweise
ausspuckte. Mit soundalike streben wir dage-
gen ein Verfahren an, das eher wie die Photo-
graphie mit stilistischen Mitteln wie Schérfe,
Koérnigkeit oder Tonung eine Vorlage kiinstle-
risch interpretiert und in einen neuen Kontext
stellt. Wir bleiben, um an obigem Vergleich
anzukniipfen, weitestgehend auf der Pixelebe-
ne. Abgesehen von ihrer Beschrankung auf
den chromatischen Tonvorrat und sehr tiber-
sichtlich gerasterte Notenwerte — der kleinste
Wert, den wir zur Zeit benutzen sind Sech-
zehntel — hat das Notenbild einer soundalike-
Partitur dann auch wenig gemein mit einer
konventionellen Partitur: Die Instrumente ei-
nes Ensembles spielen keine musikalischen
Motive, sondern einzelne Tone der Spektral-
analyse, die als Einzelstimmen vollkommen
sinnlos erscheinen. Erst durch das Zusammen-
spiel setzt sich — am ehesten vergleichbar mit
einem pointillistischen Gemaélde — das klangli-
che Abbild, das »soundalike« der Aufnahme,
zZusammen.

Auf die Idee zu soundalike kamen wir vor
etwa vier Jahren wiahrend der Arbeit an unse-
rem Projekt Musik im Kopf. Als viertes Konzert
der Psychogeographie-Reihe war — nach der
Kargolifterhalle, dem Palast der Republik und
dem Beisheim-Center — der Kopf oder besser:
das Gedéachtnis des Horers selbst der musika-
lisch kontaminierte Ort der Auseinanderset-
zung. Ein Gesichtspunkt waren unter anderem
Auflerungen des kranken Robert Schumanns
iiber seine — vor allem hinsichtlich des Erlebens
musikalischer Zeit verzerrte - Wahrnehmung
von Musik. Eine von uns aus Notensamples
verschiedener Werke Schumanns zusammen-
gesetzte Partitur wurde im Verlauf des Kon-
zertes nach und nach live-elektronisch unter-
laufen. Ein Rezipient sollte beim Horen nicht
immer erkennen konnen, ob er es nun mit ei-
nem gerade gespielten Orchesterklang oder
dessen elektronischer Reprasentanz oder gar
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Verarbeitung zu tun hatte. Wir suchten aber
auch nach einem Verfahren, das Musik »elek-
tronisch«klingen 14f}t, obwohl sie instrumental
gespielt wird, das sozusagen das Idiomati-
sche der elektronischen Musik mit dem Aura-
tischen des real Gespielten verbindet und den
normalerweise linearen Vorgang elektronischer
Verarbeitung instrumentaler Klange zu einem
Kreislauf gegenseitiger Einfluffnahme verbin-
det. Und fanden es schliefSlich in der in miihe-
voller Handarbeit orchestrierten Spektralanaly-
se eines Arrangements der Traumerei fiir
Streichorchester. Fiir den »elektronischen«
Charakter dieses Prototyps eines soundalike
zeichnen hauptsachlich die instrumentierten
Obertone verantwortlich.

Noch zwei weitere Phanomene bewegten
uns dazu, soundalike als Konzept und schliefs-
lich als Software weiter auszubauen: Selbst
professionellen Musikern erschliefit sich beim
Lesen der komplexen — in diesem Fall fiinf-
zehnstimmigen Partitur (mit siebzehn Seiten
fir eine gute Minute Musik!) nur selten das
zugrunde liegende Stiick. Beim Horen genti-
gen aber auch dem durchschnittlichen Rezipi-
enten wenige Sekunden, um das Original -
soweit er es denn kennt — zu bestimmen. Das
im Rahmen unserer Musizierpraxis tiber die
Jahrhunderte entwickelte Notationssystem
wird gewissermafien semantisch entkoppelt
von unseren Lese- und Spielgewohnheiten.
Notation wird zu einem rein mechanischen
Abbildungsvorgang, das Orchester, der einzel-
ne Musiker seiner Individualitat beraubt und
zu einem Prézisionshandwerker degradiert.
Die bedingungs- und willenlose Unterordnung
des Instrumentalisten, unausgesprochenes
Prinzip des Orchesters, wird hier zur Grund-
voraussetzung. Denn jegliches musikantische
Engagement ist fiir das Ergebnis kontrapro-
duktiv, verhindert eine musikalische Abbil-
dung, zumal sdmtliche agogischen Gesichts-
punkte bereits in der Partitur erfait sind. Das
andere Phanomen stellt sich auf der Rezipien-
tenebene ein: Es ist die Diskrepanz zwischen
der gehorten und der »gesehenenc, dirigierten
Musik, die dadurch entsteht, daf$ ein sounda-
like metrisch unabhéngig von der zugrunde lie-
genden Musik nach einem frei definierbaren
Tempo gerastert ist.

Soundalike entzieht dem Horer sicher ge-
glaubten Boden. Seine Musikerfahrungen gera-
ten ins Wanken, werden in Frage gestellt. Wie-
dererkennbarkeit ist in diesem Zusammenhang
ein wichtiges Kriterium. Mit seiner zerbrechli-
chen, amorphen Klangcharakteristik definiert
soundalike eine eigenstdndige Kategorie von
Orchesterklang und kniipft dabei gleichzeitig
an Fragen des Werkbegriffs und der Interpre-
tation an, die Hans Zender in seinem Buch
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Wir steigen niemals in denselben Fluss® ange-
sprochen hat: »In der Musique pour les soupers
du Roi Ubu hat Zimmermann eine Musik
komponiert, welche die Urbedeutung des
Wortes compositio — Zusammenstellung —
neu exemplifiziert. Musiken des 16.,17., 18.,
19. Jahrhunderts tiberlagern sich mit Zitaten
der Musik unserer Zeit und mit der halb im-
provisierten Musik einer Jazzband. Ange-
sichts der Tatsache, dafd — bis auf ein kurzes
Selbstzitat — der Autor Zimmermann in die-
sem Stiick gar nicht vorkommt, wohl aber
seine Individualitat sich auf eine ganz iiber-
raschende Weise durch die Auswahl der
Materialien und ihre Uberlagerung dokumen-
tiert, stellt sich die Frage nach dem Wesen von
Text und Autorschaft vollig neu. Blitzartig
wird nicht nur deutlich, dafd jeder Autor seit je
auf den Schultern seiner Vorganger steht ...; es
wird vor allem klar, dafl im Augenblick der
Bewufstwerdung einer universalen Vernetzung
die lineare Genealogie — der Zusammenhang
der Kiinstlergenerationen in der Evolution der
Stile —einer nicht-linearen, frei gesetzten Bezie-
hung weicht, die zu wéihlen zu den neuen
Aufgaben eines Musikers gehort, gleichgiiltig,
ob er Interpret oder Komponist ist.«
Soundalike baut auf dieser Tradition des
musikalischen Zitats auf und ist ein weiteres
kompositorisches bzw. interpretatorisches —
bei Zender beginnen diese Begriffe ja zu ver-
schmelzen — Handwerkszeug oder besser:
Software-Tool, das auch die Asthetik der
Computeranalyse klanglich mit einbezieht.
Der Kernpunkt der Programmierung ist die
Gratwanderung zwischen musikalischer Ak-
kuratesse und Spielbarkeit, die auch den
kiinstlerischen Reiz des Projektes ausmacht:
Mithilfe aufwendiger Simulationen lassen sich
klanglich interessante Parametereinstellungen
ausloten, die die Ndhe zur bzw. Abweichung
von der Vorlage bestimmen, aber nattirlich
gleichzeitig im Rahmen der Fahigkeiten eines
Orchesters bleiben miissen. Dieses Entweder-
Oder gehort zur Spezifik eines soundalikes. Die
Grenze zwischen Gelingen und MifSlingen ist
allerdings extrem schmal. |

2 Hans Zender, Wir steigen
niemals in denselben Fluss, Frei-

burg: Herder 1996.
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