Daniel Klemm

A Glitch in the System

Uber die Funktion des Fehlers als Katalysator in der

1 Der Effekt der Verzerrung
erfuhr vor allem durch Gitar-
risten wie Jimi Hendrix, Jimmy
Page oder Jeff Beck eine vielsei-
tige Anwendung. Das Feedback,
etabliert in den 1960er Jahren,
hatte einen ersten Hohepunkt im
komplett mit Feedback bestrit-
tenen Album Metal Machine Mu-
sic von Lou Reed (1975); pra-
gendes Stilmittel in der
Noise-Musik seit Ende der
1970er Jahre, fungiert heute
beim Drone Metal neben der
Verzerrung als wesentliches
musikalisches Soundfunda-

ment.

Popmusik

D ie seit den 1990er Jahren aufgekommene
Urbarmachung von zufélligen, nicht-
musikalischen Fehlerkldngen — (Stor-)Gerau-
sche bedingt durch Beschadigung, Material-
verschleifs, Fehlinterpretation oder durch
Missbrauch und Umfunktionierung von
klangerzeugenden und -reproduzierenden Ge-
raten und Medien — ist mittlerweile zu einem
integralen Bestandteil elektronischer Musik
erwachsen, welcher die Produktion zeitgenos-
sischer Popmusik mitbestimmt. Es hat sich
daraus eine vollgiiltige Praxis entwickelt,
welche unter dem Etikett Glitch oder Clicks &
Cuts firmiert und in der der Fehler als Kreativ-
potenzial im Mittelpunkt steht.

Grundsitzlich sei betont, dass der Fehler in
seiner urspriinglichen Form nicht als musika-
lisches Material zu werten und sein Auftreten
damit zundchst nicht als indogene Erweite-
rung des musikalischen Systems zu verstehen,
das heisst, nicht aus dessen innerer Verfas-
sung heraus zu deuten ist. Das zuféllige Ein-
dringen des Fehlers von einer Ebene auflerhalb
der musikalischen Sphére (exogen) fiihrt erst
durch die reaktive, qualitative Umwertung
durch den Rezipienten beziehungsweise Pro-
duzenten zu seiner Neudefinition als musika-
lisch verwertbares Material. Es geht im Kon-
text des Glitsch also nicht um den aktiven
Versuch, der etablierten musikalischen Syste-
matik von innen heraus durch Alltagsgerau-
sche oder durch andere Klangsyntheseverfah-
ren neue Klanghorizonte zu erschliefSen,
sondern um die Praxis, auf den von aufien
eindringenden Fehler, welcher auf der Ebene
der Geritschaften bzw. der klangverarbeiten-
den oder -tragenden Medien entsteht, positiv
zureagieren und ihn als neues Klangpotential
in das bestehende System einzufiihren.

Historische Dimensionen

Die Implikationen dieses inzwischen etablier-
ten Klangmaterials verlangen nach einer ge-
naueren Betrachtung ihrer Funktionsweise und
ihres Potenzials, um sie in ihrer Wirkungsweise
und Bedeutung besser verstehen zu kénnen.
Dazu ist es einerseits wichtig, die historische
Dimension zu erschliefien, die dieser Entwick-

22 lung zugrunde liegt; andererseits ist es ebenso

relevant, die implizite Dynamik des Fehlers
als Prozess zu erfassen und deren Auswir-
kungen zu begreifen.

Der Gebrauch von Gerduschen —im tradi-
tionellen Kanon der Musiktheorie eine undenk-
bare und fehlerhafte Praxis — spielt bereits seit
Anfang des 20. Jahrhunderts eine wesentliche
Rolle beim Aufbrechen musikalischer Normen
und kann so als Vorform der zeitgendssischen
Fehlerasthetik gelten. In verschiedenen Stro-
mungen der Avantgarde, beginnend bei 'arte
dei rumori des Futuristen Luigi Russolo (1913),
dann in der Musik von Edgard Varese in den
1920er Jahren, spéter bei Pierre Schaeffers mu-
sique concrete (seit 1949) und bei John Cage in
den 1950er Jahren, entstand durch die Erweite-
rung des musikalischen Materials ein Klang-
begriff, der die klar definierten Vorstellungen
des »reinen, wohltemperierten Klangs« weit
hinter sich lief8. Natiirlich und kiinstlich er-
zeugte Alltagsgerdusche und als »Larm« be-
schimpfte Schallereignisse wie Sirenengeheul,
Lowengebriill oder manipulierte Klange iibli-
cher Instrumente wurden Teil des klanglichen
Repertoires und erschlossen eine vollig neue
Dimension musikalisch-kompositorischer
Moglichkeiten. Allerdings kann man diese
neuen Klidnge keinesfalls als Fehler begreifen,
da sie ja beabsichtigte, aktiv inkorporierte Er-
weiterungen innerhalb des musikalischen Sys-
tems waren und keinen eigentlich fehlerhaften
Charakter vorweisen.

Die Notwendigkeit einer gesteigerten Laut-
stdrke bei Live-Konzerten vor grofSem Publi-
kum begiinstigt in der Rockmusik der 1960er
Jahre erstmals Fehl-Kldnge, die im hier aufge-
worfenen Kontext relevant werden: Durch
Ubersteuerung des Verstérkers bei zu hoher
Lautstédrke traten einerseits Verzerrungen auf,
die einen hérteren und raueren Ton nach sich
zogen, andererseits konnte es im Live-Kon-
text zu Riickkopplungseffekten kommen,
welche seither als heftig kreischendes Feed-
back ebenfalls fiir eine gesteigerte Expressivi-
tat benutzt werden. Beide Effekte — Verzer-
rung und Feedback - entwickelten sich zu
Insignien der Rockmusik; sie wurden als Kre-
ativmaterial aufgenommen, da sie dem zeit-
genossischen Lebensgefiihl eine addquate
klangliche Ausdrucksform verliehen.'

Technisches Setup

Das entscheidende Merkmal dieser beiden
neuen musikalischen Stilmittel war, dass sie
als Begleiterscheinungen neuer technischer
Hilfsmittel auftraten, die anfanglich so nicht
beabsichtigt waren. Fehler im technischen Set-
up wurden allerdings nicht ausgemerzt, son-
dern als kreatives Potenzial erkannt und in
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vorhandene musikalische Muster integriert.
Erst durch diese innovative Integration eines
Fehlers in das bestehende musikalische Voka-
bular entstand eine neue Ebene klanglicher
Ausdrucksformen. In der Absicht, sich vom
Status Quo musikalischer Normen zu l6sen,
um neue Wege begehen zu kénnen, verwende-
ten viele Kiinstler die Stérgerausche als will-
kommenes musikalisches Werkzeug, um
durch die Missachtung hergebrachter Klang-
vorstellungen ihren Nonkonformismus zum
Ausdruck zu bringen. Der an herkémmliche
Vorstellungen gewhnte Horer brachte fiir das
laute und verzerrte Gebaren der Rockmusik
nur schwer Verstandnis auf. Fiir offene Ohren
stellte es allerdings eine erfrischende und will-
kommene Neuheit dar, welche die mogliche
Bandbreite des musikalischen Ausdrucks er-
weiterte.

Im Verlauf der 1970er Jahre entwickelte sich
in den amerikanischen Metropolen, vor allem in
New York, die DJ-Kultur des Hip-Hop, welcher
mit seinen elementaren technischen Hilfsmitteln
—zwei Schallplattenspielern und einem Misch-
pult — neue Storgerdusche erzeugte. Vor allem
die Techniken des Backspins (Riickwértsdrehen
der Schallplatte) und des Scratchens (rhythmi-
sches Hin- und Herbewegen) fithren zu bisher
unerhorten Klangerlebnissen, die sich schnell eta-
blieren und zum Markenzeichen dieses Musik-
stils werden. Auch hier fiihrt der innovative
Umgang mit den Ergebnissen einer eigentlich
fehlerhaften Bedienung der Technik zu einer
Erweiterung der musikalischen Sprache.
Allerdings beruht die Innovationsleistung hier
auf der unzuldnglichen Technik, die erst
durch ihre eingeschrankten Moglichkeiten den
DJ zum aktiven, kreativen Umgang mit dem
Schallplattenspieler zwingt und infolgedes-
sen Fehlklange produziert.

Digitale Technik

In den 1980er und 1990er Jahren kam es infol-
ge des immensen Innovationsschubs in der
digitalen Technik zu einer mannigfaltigen Ent-
wicklung neuer Produktions-, Aufnahme-
und Verbreitungsmedien, und dadurch zu ei-
ner umfassenden Kontrolle des Produktions-
prozesses. Jedoch traten in diesem Kontext
auch vermehrt Fehler auf, die bald danach
Eingang in die damalige Klanglandschaft fan-
den. Sowohl bei elektronischen Instrumenten
wie Synthesizern, die mit verschiedenen Arten
von Klangsynthese arbeiten, als auch bei Se-
quenzern und digitalen Aufnahmegeréten
kam es oft zu fehlerhaften klanglichen Resul-
taten, etwa in Form von Impulsklicks beim
Aktivieren und Deaktivieren einzelner Spuren,
Band- und Quantisierungsrauschen, Clipping
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oder Aliasing etc.” Das Potenzial dieser medi-
enbedingten Fehler, welche zunéchst als not-
wendiges Ubel auf dem Weg zum perfekten
Klangerlebnis erduldet wurden, war jedoch
schnell erkannt. Aufgrund der vorhandenen
technischen Méglichkeiten, vor allem des
Samplings, konnten sie als musikalisches Ma-
terial verfiigbar gemacht und zunichst als ir-
ritierende Klangschnipsel eingesetzt werden,
um den Horer zu verunsichern und das Pro-
duktionsverfahren horbar in die Rezeption der
Musik zu integrieren. Spéater wurden diese
Storgerdusche zunehmend als selbstindiges
Material verstanden, das es zu systematisieren
galt. Rauschen, Knacken, Klicks, simples Er-
dungsbrummen3 oder Ein- und Ausschaltim-
pulsgerdusche von Geréten firmieren seither
nicht mehr nur als Kuriosa; sie werden zum
integralen Bestandteil der Musikproduktion,
im Genre des Glitch sogar zur elementaren
Grundlage”.

Wenig spéter entstehen erste Software-Pro-
gramme wie Reaktor (1996), SuperCollider
(1996) und Max/MSP (1999), welche es er-
moglichen, am Computer virtuell mit den

2 Produzent Stefan Betke ar-
beitet mit einem defekten Effekt-
gerat, welches den spezifischen
Sound seines Projekts POLE aus-

macht.

3 Das englische Breakbeat-
Duo Coldcut verwendet Samp-
les von Stérgerduschen und
setzt sie als rhythmisches und
harmonisches Quellenmaterial

ein.

4 Unter den Genre-Begriffen
Glitch oder Clicks&Cuts wer-
den Vertreter wie Ryoji Ikeda,
alva noto, Jan Jelinek, Kit Clay-
ton, Fennesz oder Vladislav De-

lay versammelt.

Foto-Essay Dem Fehler sei
Dank! von Arne Rein-
hardt, Foto 7.



8 Das Wechselspiel der Begrif-
fe Deterritorialisierung und Re-
territorialisierung wird in der
Zusammenarbeit von Gilles De-
leuze und Félix Guattari zur Be-
zeichnung einer allgemeinen Be-
wegungsform, die auf
verschiedenen Terrains wie Phi-
losophie, Wissenschaft und
Kunst stattfindet. Vgl. Deleuze,
Gilles / Guattari, Félix, Anti-
Odipus, Frankfurt/Main 1997
(1972)

5 Gesampeltes Schallplatten-
knacken als Hintergrund fiir
Musikstiicke ist vor allem bei
HipHop-Produzenten weit ver-

breitet.

6 Bei Christian Marclays Re-
cord Without A Cover (1985)
folgt die Nadel den wegen des
fehlenden Covers anfallenden
Gebrauchsspuren von Ver-
schmutzung und Beschadigun-
gen, entsprechende Storgerau-
sche werden als Klangmaterial
wahrgenommen. Markus Popp
alias Oval verwendet auf Syste-
misch (1994) Klange von skip-
penden CDs — hochfrequente Im-
puls- (Stor)gerdusche, die durch
Beschéddigungen der CD-Ober-
fliche entstehen und als Harmo-
nie erzeugende oder rhythmi-
sche Elemente eingesetzt

werden.

7 Der Kiinstler Carsten Nico-
lai alias alva noto hat auf
transspray (2004) und unitxt
(2008) diesen Umwandlungs-
prozess von Bild- und Pro-
grammdateien in Soundstiicke
dokumentiert; xerrox basiert
auf dem potenziell fehlerbehaf-
teten Prozess der Reproduktion
von Original zur Kopie und
stellt die Frage nach dem kiinst-

lerischen Potenzial des Fehlers.

Moglichkeiten von Granularsynthese, Bitrate-
Sampling, Filtern, Fourier-Transformation
oder mit simplen Oszillatoren, Ringmodulato-
ren und Rauschgeneratoren jede Form von
Klang herzustellen oder zu bearbeiten. Der —
nicht mehr unbedingt musikalisch geschulte —
Produzent hat durch die simple Handha-
bung die vollstandige Kontrolle iiber samtli-
che Parameter des Klangs und kann diesen
mit einem zumeist integrierten Sequenzer in
separaten Spuren arrangieren, welche im Zu-
sammenspiel anschlieffend einen Song, oder
besser einen Track, ergeben. Somit riickt jed-
wede klangliche Asthetik in den Bereich des
Moglichen, nichts ist vor dem virtuellen Recy-
cling sicher, seien es bereits bestehende Klan-
ge, die gesampelt werden, neu synthetisierte
Kldnge oder eben Fehler: Die Welt wird
Klang!

Tontragerspezifika

Auch auf einer anderen Ebene der Musikpro-
duktion, dem des Verbreitungsmediums, des
Tontragers selbst, kam es im Verlauf der letz-
ten einhundert Jahre zu Fehlkldngen, die den
technischen Voraussetzungen geschuldet und
urspriinglich definitiv nicht gewiinscht waren.
Und auch sie hielten Einzug in das Vokabular
der modernen Popmusik, zum einen als Zei-
chen von Authentizitit, wie etwa beim signifi-
kanten Knacken der Vinylschallplatte®, zum
anderen wiederum als eigenstdndiges Klang-
material, welches nicht auf musikalisch-per-
formativer Ebene entsteht, sondern als exoge-
ne Fehler beabsichtigt reintegriert wurde®.
Schellack- oder Vinyl-Schallplatte, das Ton-
band, die Musikkassette, die CD, das heute
tibliche mp3 und alle anderen Tontrédgerfor-
mate bergen alle spezifisch technische Méngel,
die denjeweiligen Charaktereigenschaften des
Tontrdgers geschuldet sind und welche zu
Abweichungen vom original erzeugten Klang
fithren, die zunichst mehr oder minder als
Storgerdusche wahrgenommen werden. Die
gegenwartigen technischen Mittel machen diese
allerdings so verfiigbar, dass sie inzwischen als
musikalische Rohstoffe vollgtiltig in die Horge-
wohnheiten integriert sind. Die momentanen
digitalen Umstdnde ermoglichen sogar die
Urbarmachung jedweder Daten als potentielle
Ressource fiir die musikalische Produktion.
Aufgrund ihrer substantiellen Form als di-
gitale Folge von Nullen und Einsen kann im
Prinzip jedes vorhandene digitale Datenpaket
—sei es eine Bilddatei, ein Programm oder ein
HTML-Code - in den entsprechenden Musik-
Software-Anwendungen als Quellmaterial in-
tegriert und dessen Programmcode musika-

24 lisch interpretiert werden’.

Interaktion

Im 20. Jahrhundert hat sich die Definition des
Musikalischen fortwdhrend verandert, wobei
staindig darum gerungen wurde, neue klang-
liche Territorien zu besetzen. Auch bereits ein-
gegliederte Bereiche wurden decodiert und
wieder recodiert und damit de- und reterrito-
rialisierts; es kommt zu einer steten Evaluie-
rung und Alternierung alter Zusammenhéange.
Der Fehler des Glitch und seine umfassende
Kontrolle ist hierbei das neueste Codierungs-
phinomen. Die Syntax der bisherigen Ord-
nung wird durch den Glitch erst ausgehebelt,
dann neu definiert, worauf sich eine neue Pro-
grammatik formiert. Das Besondere des
Glitch ist allerdings, dass die Deterritorialisie-
rung nicht als aktiver Eingriff eines Produzen-
ten stattfindet, sondern von aufien, aus dem
technischen Umfeld der Produktion stammt,
worauf der Produzent reagiert. Der Fehler re-
sultiert aus der Spezifik der Musiktechnologie
und dringt von dort in die Sphére des Musika-
lischen ein, wo er verfiigbar gemacht wird und
zu einer Neudefinition dessen fiihrt, was als
musikalisches Klangmaterial gilt.

Erstmals in der Musikgeschichte tritt mit
dem Fehler eine neue Form von musikali-
schem Material auf, dessen Fremdartigkeit die
Medien und Techniken der musikalischen Pro-
duktion und Speicherung dokumentiert und
gleichzeitig eine neue Ebene der Reflexion iiber
die Umstdnde des Produktionsprozesses in
die Praxis des Musizierens implementiert.
Damit riicken die eigentlichen Produktionsbe-
dingungen in den Fokus; der damit verbun-
dene Erkenntnisprozess wird zum integralen
Bestandteil der Musik. Die moderne Popmu-
sik befordert eine intellektuelle Dynamik, in
welcher sich der Fokus von der systematisch-
strukurellen Ebene auf die Ebene des reinen
Sounds verlagert. Mit der fiir die Popmusik
charakteristischen strukturellen Anlage (einfa-
che rhythmische Muster) und der fiir die Auf-
fithrung typischen Lautstirke (einer physisch
erlebbaren Prasenz des Klangs vor allem im
Tieffrequenzbereich) verschmilzt diese Reflexi-
onsleistung zu einer ganzheitlichen Erfahrung
von Korper und Geist. Die moderne Popmu-
sikpraxis agiert somit in einer Dialektik von
geistiger Abstraktion und korperlicher Reakti-
on, in welcher der Fehler als Katalysator fun-
giert. |

Klangbeispiele:

Christian Marclay — Record Without A Cover
(Recycled Records, 1985)
Oval - Systemisch (Mille Plateaux, 1994)
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Bjork. Possibly Maybe — Post (One Little
Indian, 1995)

Ryoji Ikeda — +/- (Touch, 1996)

Coldcut. More Beats + Pieces (Daddy Rips It
Up Mix) — von: Let Us Play (Ninja Tune,
1997)

POLE -1 (~scape, 1998)

alva noto . f117.tiff — transspray (raster-noton,
2004) / unitxt (raster-noton, 2008) /
xerrox vol. 1 (raster-noton, 2007)

Weiterfiihrende Literatur (Auswahl):

Theodore Gracyk, Rhythm and Noise, London
/ New York 1996

David Toop, Haunted Weather, London 2004

Rob Young, Undercurrents #12 — Worship the
Glitch, in: The Wire # 190 (12/1999), S.
52-56

Ausschreibungen

Der temp’dra e.V. mit Sitz in Pessac/
Frankreich ist eine internationale Vereini-
gung, die sich das Ziel gesetzt hat, durch
Veranstaltungen und Forderung der zeit-
genossischer Musik zum besseren Ver-
standnis der Kulturen im Rahmen der Eu-
ropdischen Union beizutragen. Zu diesem
Zweck will temp’6ra durch gemeinsame
kiinstlerische Projekte InterpretInnen und
KomponistInnen zusammenbringen wie
auch neuartige kiinstlerische Projekte initi-
ieren. Fiir den Zeitraum 2010-2011 sollen
zunidchst Projekte / Stiicke eingereicht wer-
den, die Komponisten, Ensembles (ab 2
Spielern) und Solisten aus drei Landern
beteiligen, auch Elektroakustik und Im-
provisation ist moglich. Projekt-Broschiire
und Projektausschreibung unter: http://
www.tempora-site.org. Einsendeschluss
ist der 30. Juni 2009.

www.newmusicostrava.cz
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