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Elektronische Tanzmusik genieBt spatestens seit den so genannten Nuller-
jahren eine herausragende internationale Popularitat und stellt ein ver-
gleichsweise junges, vielgestaltiges und vitales musikalisches Genre dar. Die
interdisziplinar ausgerichtete Auseinandersetzung mit Electronic Dance Music
(EDM)" konzentrierte sich bisher allerdings insbesondere auf ihre Produktions-
und Rezeptionskontexte, wahrend die differenzierte musikanalytische Auf-
arbeitung vom klanglichen Text innerhalb der Popularmusikforschung noch
immer als uberschaubar bezeichnet werden muss (vgl. Collins et al. 2013:
108-119). Umfassende musikanalytische Arbeiten wie die 2006 von Mark J.
Butler vorgelegte Studie bleiben singular und auf den anglo-amerikanischen
Raum beschrankt, weshalb sich auch kaum ein Konsens Uber geeignete theo-
retische Voraussetzungen, Methoden und Begriffssysteme herausbilden konn-
te (vgl. Doehring 2012: 37).2

Von dieser Situation ausgehend verfolgt der vorliegende Aufsatz das Ziel,
die von Butler entwickelten analytischen Werkzeuge von »rhythm, meter and
musical design« der EDM (vgl. Butler 2006) an klingenden Vorlagen zu uber-

1 Den Begriff der EDM verwende ich als neutralen Genre-Uberbegriff fiir elektroni-
sche Tanzmusik, der samtliche Genres unabhangig ihrer kommerziellen Ausrich-
tung umfasst (siehe zur Begriffsdiskussion in Hinblick auf die unzahligen (Sub-)
Genres in der elektronischen Tanzmusik auch McLeod 2012).

2 Dies bezieht sich nicht nur auf Butler, sondern auch auf deutschsprachige musik-
analytische Versuche von EDM, wie sie u.a. Ansgar Jerrentrup (1992/2001), Kai
Stefan Lothwesen (1999), Martin Pfleiderer (1999/2006) und Barbara Volkwein
(1999/2003) fur Techno und Drum 'n' Bass unternommen haben.
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prufen, die in ihren klanglichen Zeichen eine starke Affinitat zur EDM nahele-
gen, denen aber fundamental andere Auffuhrungssituationen und komposito-
rische Herangehensweisen zugrunde liegen. Es handelt sich hierbei um einen
Ansatz, dem bislang jegliche wissenschaftliche Beachtung verwehrt blieb: der
Herstellung von EDM mittels eines klassisch-traditionellen Instrumentariums
und der bedingungslosen Ausrichtung an einer Echtzeit-Auffuhrung. Als repra-
sentatives Exempel fur diesen Ansatz dient der Untersuchung ein Projekt der
Berliner Daniel Brandt, Jan Brauer und Paul Frick. Seit 2010 folgen sie in der
orchestralen Konstellation The Brandt Brauer Frick Ensemble (BBF) dem Kon-
zept, Techno (verstanden als spezifisches Genre von EDM) mithilfe Uberwie-
gend akustischer Instrumente konzertant und live aufzufuhren, indem sie alle
Klange in Echtzeit selbst erzeugen und verandern.

Die vorliegende Arbeit zielt nicht nur auf eine kritische Reflexion der
Reichweite und Relevanz des Analyserahmens von Butler, sie verspricht mit
ihrer Beleuchtung der Randgebiete zwischen popularer Musik und Kunstmusik
auch die Aufarbeitung eines kaum erschlossenen musikalischen Terrains. Dazu
werde ich zwei exemplarische Tracks von BBF, »Mi Corazon« (2011b) und
»Bop« (2011a), anhand der von den Musikern zur Verfligung gestellten Parti-
turen sowie ausgewahlter Tonaufnahmen® und Konzertmitschnitte hinsicht-
lich jener musikalischer Parameter untersuchen, die Butler als konstitutiv fur
EDM charakterisiert hat: Klang, Rhythmus, Metrum und Form. Erganzt werden
die Ergebnisse durch ein Interview mit Daniel Brandt und Paul Frick.

Klangliche Gestalt

Butler benennt die Praktiken der Produktion von EDM zunachst mittels der
ihnen zugrundeliegenden Tatigkeitsfelder als (1) Synthesizing, d.h. die Erzeu-
gung von Schall als Ton, Klang oder Gerausch mit Hilfe von analogen oder
digitalen Signalquellen, als (2) Processing, d.h. die Prozesse der Klangbear-
beitung, als (3) Sampling, also der Einsatz von Samples und als (4) Sequen-
cing, der strukturellen Organisation und Speicherung der einzelnen Klangen

3 Beide untersuchten Klangbeispiele stammen von dem Album »Mr. Machine«
(2011, !K7 Records). Es handelt sich hierbei um das bisher einzige Album, das
BBF in orchestraler und nach Notentexten spielender Besetzung veroffentlicht
haben; alle anderen Tontrager sind Veroffentlichungen ihrer Arbeit als instru-
mental besetztes Trio bzw. als Produzenten- und DJ-Team. Da die Konstellation
The Brandt Brauer Frick Ensemble dem Ansatz, Technotracks mit akustischen
Instrumenten in Echtzeit aufzufiihren, im Gegensatz zu ihren anderen Projekten
am konsequentesten folgt, ist nur diese Gegenstand der Auseinandersetzungen.
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zu einem Track, die jeweils in spezifischen Hard- und Softwarelosungen erfol-
gen (vgl. Butler 2006: 60-62; Snoman 2014: 95-140). Wie adaptieren BBF diese
insbesondere an Techno angelehnte Klangasthetik in ihren spezifischen Pro-
duktionsumgebungen?

Schlaginstrumente Percussion 1 Percussion 2 Percussion 3
(Schlagzeug) | (Schlagwerk und | (Arsenal weiterer Schlag-
Stabspiele) instrumente)
Tasteninstrumente Fligel Synthesizer
Streichinstrumente Geige Cello
Blechblasinstrumente Posaune Tuba
Zupfinstrumente Harfe

Abb. 1: The Brandt Brauer Frick Ensemble — Besetzung®

Die instrumentale Besetzung von BBF weist in ihren unterschiedlichen Arten
der Tonerzeugung (idiophon, membranophon, chordophon und aerophon),
hinsichtlich ihrer spezifischen baulichen Konstruktion, ihres jeweiligen Mate-
rials sowie in der variablen Bespielbarkeit der Instrumente bereits ein hohes
klangliches Potenzial auf, welches von BBF durch experimentelle Methoden
erweitert wird. lhre zugrundeliegenden Strategien zur Ausweitung der klang-
lichen Moglichkeiten lassen sich wie folgt klassifizieren:

a) Praparierungen der Instrumente (u.a. durch das Auflegen von Becken,
Handtlchern oder ahnlichem auf Schlagfelle, Fullen von Wasser in
Ventilbogen, Befestigen von Schrauben und Radiergummis);

b) Anwendung unorthodoxer Spieltechniken (u.a. Schlagel verkehrt
herum halten, mit der Hand oder einem Schlagel auf Instrument, bei-
spielsweise das Mundstuck oder den Korpus schlagen, Crotales mit
einem Bogen bespielen, Plektrum an Flugelsaiten pressen, mit Fingern
Flugelsaiten dampfen, Flummi an Harfenkorpus reiben);

c) Verwendung diverser Dampfer und Schlagel (u.a. Sticks, Besen, Rute,
Shakerstab, Pauken- und Stabspielschlagel);

d) Gebrauch von differenzierten Artikulationen (u.a. Bartok-Pizzicato,
Arco sul ponticello) und besonderen Tonerzeugungen (Flageoletts,
Multiphonics von den Blechblasern);

4 BBF sehen in der Verwendung von Synthesizern (und dem sparsamen Einsatz eines
E-Drum-Pads) keinen Widerspruch zu dem von ihnen favorisierten akustischen
Klangbild. Dies geht aus einem Interview hervor, in dem sie den Moog-Synthesizer
aufgrund seiner analogen Warme und Naturlichkeit ebenso als ein akustisches
Instrument kategorisieren.
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e) Integration von peripheren Gerauschen (in die Hande klatschen, auf
den Notenstander schlagen).

Die Erweiterung klanglicher Ausdrucksmoglichkeiten erfullt fur BBF damit
eine entscheidende Funktion, da sie ihnen unmittelbare Klangrealisierungen
eroffnet, mit denen sie an die klanglichen Moglichkeiten der Produktion von
EDM auf der Ebene des Synthesizing, des Processing und des Sequencing an-
schlieBen konnen. In den Partituren von BBF finden sich etliche Beispiele, in
denen mit den erwahnten Techniken sowohl die Art der Klangerzeugung als
auch die der Klangerzeuger zwischen den Stucken und auch innerhalb eines
einzelnen Stucks variiert werden (Synthesizing). Innerhalb von »Bop« variiert
die Klangerzeugung der Tuba zum Beispiel zwischen aerophon (anblasen) und
idiophon (mit der Hand auf das Mundstuck schlagen), zwischen »Mi Corazon«
und »Bop« variieren die Arten der Klangerzeuger (bei »Mi Corazon«: Drumset,
Hackbrett, Vibrafon, Templeblock, Triangel, Woodblock (»mit weichen Schle-
geln auf Holz klopfen«), bei »Bop«: Drumset, Glockenspiel/Vibrafon, Cajon
und Rainmaker). Insbesondere die Instrumentengruppe der Schlaginstrumen-
te, die am ehesten technotypischen Klangen ahneln, wird privilegiert, da sie
sich zwischen den einzelnen Stiicken auffallend unterscheidet und gegenuber
Melodie- und Harmonieinstrumenten ohnehin starker besetzt ist (s. Formana-
lyse im Anhang). Es werden zudem (Ver-)Formungen des Klangs vorgenommen
(Processing), die gezielt ein synthetisches Klangbild und dessen typische
Klangeffekte zu imitieren suchen. Beispiele hierfur sind ein Anreichern von
Liegetonen der Blechblaser mit harmonischen Teiltonen durch Multiphonics,
die von einem spektral modifizierenden Signalprozessor inspiriert sind, sowie
der Einsatz eines Rainmakers als Reminiszenz an einen Rauschgenerator (vgl.
Frick/Brandt 2014). Aus den Partituren gehen zudem kompositorische Ent-
scheidungen hervor, die eine Orientierung an der technotypischen klangli-
chen Variabilitat auch auf der Ebene des Sequencing naheliegen. Das von
Butler als typisch bezeichnete Sechzehntel-Pattern der Hi-Hat (vgl. Butler
2006: 82) findet sich bei »Mi Corazon« beispielsweise nicht nur von einem
Instrument reprasentiert, sondern in zueinander komplementaren Pattern
verschiedener Instrumente, die durch rhythmische Addition einen klanglich
heterogenen konstanten Sechzehntel-Rhythmus erzeugen (s. Abb. 2, oben).
Charakteristisch nicht nur fur diese Stelle ist, dass die zugrundeliegenden
Pattern in ihrer rhythmischen Struktur nicht verandert werden und an jenen
Rhythmen, die fur Techno typisch sind, orientiert bleiben (vgl. ebd.: 82f.).
Diese Taktik spiegelt auch die klangfarblichen Variationen des in 208 von
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insgesamt 224 Takten rhythmisch identisch vorkommenden Pattern des Syn-
thesizers wider, das in drei einzelne Bestandteile parzelliert und von
unterschiedlichen Instrumenten gespielt wird (Abb. 2, unten).
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Abb. 2: Klangfarbliche Variationen in »Mi Corazon« (Beispiel oben: 3:16 min, Beispiel
unten: 4:00-4:48 min)

Es ist naheliegend, dass BBF bei aller Dichte der ineinandergreifenden Pattern
die fur Techno typische klanglich transparente Gestalt (vgl. ebd.: 93f.) inten-
dieren. Die Pattern sind uberwiegend perkussiv gesetzt und werden jeweils
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durch mindestens ein Instrument reprasentiert, wodurch die Pattern klanglich
deutlich voneinander zu unterscheiden sind. Selbst wenn ein Pattern von
mehreren Instrumenten gleichzeitig realisiert wird und somit die einzelnen
Instrumente klanglich weniger differenzierbar werden, mindert dies keines-
wegs die rhythmische Prasenz des Pattern. Ein Pattern durch mehrere Instru-
mente abzubilden, lasst sich insofern eher als eine klangfarbliche Variation
des Pattern verstehen, die ihren zugrundeliegenden Rhythmus nicht hemmt,
sondern durch Dopplung verstarkt.

Rhythmisch-metrische Gestalt

Butler differenziert Rhythmus in drei Kategorien: (1) »even rhythms«, die
eine Zeitspanne gleichmalBig unterteilen und deshalb metrisch konsonant
sind, wie beispielsweise das four-on-the-floor-Pattern (»FOTF«) in einem 4/4-
Takt, (2) »diatonic rhythms«, die eine Zeitspanne asymmetrisch strukturieren
und insofern metrisch dissonant sind, wie zum Beispiel der Rhythmus 3+3+2
(P=1), sowie (3) »syncopated rhythms«, die von einer starken Synkopierung
gepragt sind (vgl. ebd.: 81-89). Entsprechend unterscheidet Butler metrische
Konsonanz und metrische Dissonanz: Unter metrische Konsonanz fasst er eine
Situation, in der vom kleinstmoglichen Grundpattern (pulse layer) abweichen-
de Pattern (interpretive layer) mit derselben zeitlichen Dauer (cardinality)
zur gleichen Zeit beginnen.” Eine metrisch dissonante Situation entsteht,
wenn die abweichenden Pattern zu verschiedenen Zeiten beginnen (s. Abb.
6). Diese abweichenden Pattern konnen dabei von gleicher Dauer (displace-
ment dissonance) oder von unterschiedlicher Dauer (grouping dissonance)
sein (vgl. Butler 2006: 139-166).

Bei Betrachtung der rhythmisch-metrischen Charakteristika von »Mi Cora-
zon« sind neben der offensichtlichen repetitiven Gesamtgestalt zunachst vor
allem die Dominanz synkopierter Rhythmen und daraus resultierende metri-
sche Ambiguitaten wesentlich. 38 der 43 Pattern weisen eine Akzentuierung
metrisch unbetonter Stellen und somit einen sehr hohen Grad an Synkopie-
rung auf, was eine Aufwertung nicht-synkopierter Pattern — hier techno-
typisch die tieffrequenten von Synthesizer und Bass Drum — zu klaren metri-
schen Referenzpunkten zur Folge hat. Das FOTF-Pattern ist eines der wenigen
Pattern mit einem geraden Rhythmus und zudem das einzige, das uberhaupt

5 Die Begriffe pulse layer und interpretive layer sind zwei verschiedene Typen der
sogenannten »layer of motion«, auf die sich Butler in Anlehnung an Harald Krebs
bezieht (vgl. Butler 2006: 106-111). Einen layer of motion beschreibt Krebs als
»series of regulary recurring pulses« (Krebs 1999: 23).

6
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Viertelnoten enthalt. Da es sich aus vier Viertelnoten zusammensetzt, die
allerdings bereits nach der ersten Viertelnote gleichbleibend wiederholt wer-
den, besitzt es mit einem Repetitionszyklus von einer Viertelnote den kleins-
ten Repetitionszyklus. Fehlt es, ist metrische Unscharfe die Konsequenz, die
bereits in der metrisch unterdeterminierten Anfangssequenz eine sogenannte
»ambiguity of beginning« (vgl. ebd.: 124-129) hervorruft: Beide Pattern von
Woodblock und Hackbrett lassen in ihrem Repetitionszyklus von einer ganzen
Note zwar einen 4/4-Takt vermuten, allerdings fehlen andere metrumstiften-
de Pattern, die deren metrische Lokalisation eindeutig verifizieren konnten.
Der Beginn beider Pattern mit einer Achtelpause verschleiert zudem den
Startpunkt der Pattern und auch die Akzentuierung der letzten Sechzehntel-
note tragt nicht zur metrischen Klarheit bei. Die metrische Desorientierung
kann beim Horer nun zu mindestens zwei verschiedenen metrischen Deutun-
gen® fithren, die sich in ihrem Beginn um eine Achtelnote unterscheiden (Abb.
3). Die ambiguity of beginning zieht somit ein Phanomen nach sich, welches
Butler als »turning the beat around« (TBA) bezeichnet: Durch die Hinzunahme
eines Pattern wird die bisher angenommene metrische Interpretation infrage
gestellt und der Beat’ kehrt sich um (vgl. ebd.: 141-152):

6 Butler (vgl. ebd.: 100-106) spricht hier, in Anlehnung an Christopher Hasty, von
Projektionen: »A perceptual process through which the duration of an event
offers a basis for measuring the duration of an immediately successive event«
(ebd.: 327).

7 Der Begriff des »beat« scheint von Butler mit dem Begriff des »tactus« synonym
gebraucht zu werden (vgl. ebd.: 196) und wird von ihm haufig im Zusammenhang
mit den Beschreibungen von EDM durch Fans verwendet, die damit das FOTF-
Pattern und einen EDM-typischen Fokus auf Rhythmus assoziieren wirden (vgl.
ebd.: 5, 91, 115). Butlers Verstandnis von »beats« scheint indessen abstrakter
und ist an Lerdahl und Jackendoff's A Generative Theory of Tonal Music (1983)
angelehnt: »In this work, the authors characterize beats as durationless time
points, claiming that they form the basis of meter by providing a background grid
against which the rhythm of a piece are measured.« (ebd.: 91). Butler betont,
dass beats vor allem kognitive Entitaten seien: »They should be felt and not
heard« (ebd.: 91).
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Abb. 3: Ambiguity of Beginning und TBA in »Mi Corazon« (0:00-0:24 min)

BBF setzen dieses TBA in »Mi Corazon« nahezu exemplarisch um: Zum einen
entsteht es im Kontext metrischer Unterdeterminiertheit, wie sie vor allem
beim sukzessiven Aufbau klanglicher Textur zu Beginn von Tracks typisch ist,
zum anderen erfolgt das TBA typischerweise als »Downbeat-Shift« (vgl. ebd.:
142-144), in dem die vorher akzentuierten Schlage abrupt zu Offbeats umge-
deutet werden und in einer Verschiebung des Metrums um eine Achtelnote
resultieren. Herauszuheben ist zudem, dass das TBA als wesentlicher Be-
standteil metrischen Spiels nicht unmittelbar evident ist, da eine Beibehal-
tung der Bass Drum auf den Offbeats denkbar, aber gleichwohl genreuntblich
ware — zumal das vier Takte spater einsetzende Pattern von Geige und Cello
in der Interpretation B (Abb. 3) die erste schwere Zahlzeit bekraftigen wirde
und somit das angenommene Metrum der Interpretation B (noch) zu bestati-
gen scheint. Da beim TBA der Moment des plotzlichen Einsetzens der Bass
Drum auch hier ein Zustand ist, der eine dauerhafte Verschiebung nach sich
zieht, demonstriert er, wie Metrum als Prozess konstruiert wird und bestatigt
damit eines der wesentlichen Merkmale von EDM (vgl. ebd.: 141).

Die Konstruktion von Metrum in »Mi Corazon« erscheint im Vergleich zu
anderen Tracks von BBF noch vergleichsweise simpel, da die Repetitions-
zyklen der einzelnen Pattern uUberwiegend einen 4/4-Takt umfassen, auch
wenn die Noten innerhalb der Pattern jeweils zu sehr unterschiedlichen Zei-
ten beginnen (s. Pattern-Tabelle im Anhang). Ebenso sind langere Zyklen bis
uber vier Takte auf ganze Notenwerte zurlckzufuhren und strukturieren die
Zeit symmetrisch. Nur sehr wenige Pattern scheinen davon abzuweichen,
beispielsweise das scheinbar irregulare Pattern der Geige, welches rhyth-
misch und melodisch vergleichsweise stark variiert, sich aber trotzdem auf
ein drei Achtelnoten umfassendes Pattern zuruickfuhren lasst:
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Abb. 4: Pattern der Geige in »Mi Corazon« (6:40-6:55 min)

Treten in »Mi Corazon« letztlich wenige gerade und diatonische Rhythmen
auf, sind diese in »Bop« quantitativ und qualitativ deutlich ausgepragter, was
zur asymmetrischen Teilung von Zeit und somit zu diversen Phanomenen met-
rischer Dissonanz fuhrt.

Asymmetrie demonstriert bereits das achttaktige Pattern des Klaviers,
das drei Repetitionszyklen umfasst (s. Abb. 5): Durch den komplementaren
Rhythmus zwischen linker und rechter Hand entsteht ein 3+3+3+4+2(+1)-
Pattern, das auf der zweiten Sechzehntelnote beginnt und sich innerhalb von
16 Sechzehntelnoten wiederholt (erster Repetitionszyklus). Die jeweils zwei-
taktig variierenden Dreiklange und die diese jeweils rhythmisch erganzenden
zwei bis drei Sechzehntelnoten, welche sich zweitaktig um einen Ton chroma-
tisch verandern, ergeben ein weiteres, 32 Sechzehntelnoten dauerndes Pat-
tern (zweiter Repetitionszyklus). Da beide Repetitionszyklen jedoch gleich-
mafig unterbrochen werden, ergibt sich ein weiteres 126 Sechzehntelnoten

umfassendes Pattern (dritter Repetitionszyklus).
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Abb. 5: Klavier-Pattern von »Bop« (1:23-1:39 min)
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Auffallend ist zum einen, dass sich das erste Pattern aufgrund des harmo-
nischen Verlaufs nicht nur als 3+3+3+4+2(+1)-Pattern, sondern ebenso als
3+3+3+3+4-Pattern deuten lieBe, das innerhalb des ihm zugrunde liegenden
4/4-Taktes um eine Sechzehntelnote verschoben ist. Damit ware exakt der
diatonische Rhythmus reprasentiert, den Butler als »most common asym-
metrical divisons of a whole note span« (Butler 2006: 82) bezeichnet. Zum
anderen wird der von BBF notierte 4/4-Takt kaum in seinen ihn rahmenden
Taktgrenzen bestarkt, da die Pattern mit Pausen beginnen, andere Akzentu-
ierungen aufweisen und ihre Anfangs- und Endpunkte die Taktgrenzen uber-
lagern. Auch fur Butler ist der 4/4-Takt in der EDM keineswegs selbstver-
standlich da verschiedene layer of motion multiple Fenster der Interpretation
6ffnen (vgl. ebd.: 113-116).8

Aus diesem Beispiel lasst sich Weiteres ableiten, das fur die rhythmische
und metrische Gestaltung auch der anderen Pattern in »Bop« typisch ist. Die
Konstruktion von Metrum erfolgt auch hier prozessual, da die Repetitions-
zyklen und die dadurch evozierten Metren erst in ihrem fortschreitenden Ver-
lauf konstruierbar werden. Zudem sind den Pattern teilweise mehrere Repe-
titionszyklen implizit, wodurch sowohl innerhalb der Pattern als auch durch
deren Kombination mit anderen Pattern, die wiederum eigene periodische
Wiederholungen kennzeichnen, ein rhythmisch komplexes Ganzes entsteht.
Das Klavier-Pattern lasst zudem die kompositorische Strategie von BBF erken-
nen, zunachst evozierte Interpretationen von Metrum gezielt wieder zu de-
konstruieren. So finden sich zahlreiche Storfaktoren, die gegen ein einmal
konstituiertes Metrum wirken: Etablierte Repetitionszyklen werden unterbro-
chen (s. Abb. 5) bzw. neu begonnen (s. Abb. 7) und beim Ein- bzw. Aussetzen
von diatonischen Rhythmen verschiebt sich im weiteren Verlauf ihr Beginn
durch veranderte vorangestellte Pausen (2:45 min Vibrafon, Takt 81, 3:52 min
Tuba, Takt 113).

Auch in »Bop« ist ein TBA zu beobachten, erstmals durch den 7/8-Takt (s.
Abb. 6) bei 1:39 min. Bemerkenswert ist die Tatsache, dass der Aufbau der
Textur hier vergleichsweise weit fortgeschritten ist und das TBA nicht durch
den Einsatz des FOTF-Pattern realisiert wird, sondern durch den plotzlichen
Einsatz eines zwei ganze Noten umfassenden atmospharischen Pattern.’ Das

8 Butler weist wiederholt auf die Vielfalt des 4/4-Takts (vgl. ebd.: 113-116) und
der Viertaktigkeit (vgl. ebd.: 183-194) in der EDM hin. Dass auch BBF damit ein
asthetisches Spiel treiben, belegt ihr kompositorisches Augenmerk auf jene
Gestaltungselemente, die in der EDM typisch sind.

9 Die Unterteilung von Pattern in rhythmische, artikulative und atmospharische
Pattern bezieht sich auf Butler. Rhythmische Pattern versteht er als repetitiv und
tendenziell kurz, artikulative Pattern als kurz aussetzende Pattern an Viertakt-

10
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Resultat ist eine Infragestellung der bisher angenommenen metrischen Inter-
pretation, die zur Umdeutung der unverandert weitergefiihrten Pattern von
Vibrafon, Bass Drum und Sticks fuhrt. Auch hier erfolgt das TBA als Downbeat-
Shift: Markierte das Pattern der Sticks davor jeweils die Offbeats, bildet es
jetzt die Downbeats ab. Im zweiten Fall (3:01 min) fuhrt der Einsatz des at-
mospharischen Pattern, diesmal sogar von den Blasern und Streichern unter-
stutzt, zwar nicht zu einem TBA, jedoch zu einer sogenannten »ambiguity of
metrical type« (vgl. ebd.: 129-137), da mehrere Moglichkeiten der Interpre-
tation von Zeit bestehen. Obwohl auch die Harfe nun ein eintaktiges Pattern
im neu angenommenen Metrum prasentiert, tritt diesmal kein Downbeat-Shift
ein. Das FOTF-Pattern bleibt somit zwar die metrumstiftende Instanz, wird
jedoch durch das atmospharische Pattern infrage gestellt (vgl. ebd.: 129-
131).

Des Weiteren ergeben sich innerhalb von »Bop« verschiedene Formen
metrischer Dissonanz. Die offensichtlichste Form der Kombination gerader
Rhythmen ist eine displacement dissonance zwischen Bass Drum und Sticks,
die BBF technotypisch adaptieren (vgl. ebd.: 82). Beide Pattern grenzen sich
in ihrer Textur klar voneinander ab und haben mit dem gleichen Repetitions-
zyklus von einer Viertelnote dieselbe Kardinalitat. Da die Pattern um eine
Achtelnote versetzt beginnen, ist eine dauerhafte Verschiebung (D2+1, /=1 )10
die Folge. Beide Pattern ergeben komplementar zueinander einen konstanten
Achtelrhythmus und stehen somit als interpretative layer dem pulse layer des
Klaviers gegenuber (Abb. 6 unten).

Variantenreich zeigen sich insbesondere solche Pattern, die nicht die
gleiche Kardinalitat besitzen, wie beispielsweise das zweitaktige Pattern der
Cajon mit dem diatonischen Rhythmus 3+3+3+3+4 bzw. dem sich davon
ableitenden Rhythmus 3+3+2 (Abb. 6 oben, S. 12).
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Grenzen und atmospharische Pattern als nebulds-verschleierte Klange ohne ein-
deutige rhythmische Artikulation (vgl. ebd.: 179f.).

10 Das »D« bezeichnet das Phanomen der displacement dissonance, die Zahl »2«
steht fur zwei Achtelnoten, die den jeweils gleichen Repetitionszyklus entlang
der zugrundeliegenden Einheit einer Achtelnote beschreibt, die Zahl »1« gibt
Aufschluss uber das Intervall der Verschiebung, in dem Fall eine Achtelnote (vgl.
ebd.: 139-155).
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Abb. 6: Grouping dissonance zwischen Cajon und Bass Drum (1:57-3:02 min) und
displacement dissonance zwischen Bass Drum und Sticks (3:52-4:07 min)
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Zwischen Bass Drum und der Cajon manifestiert sich somit eine kurze group-
ing dissonance (G4/3, A=1)"", die allerdings nur jeweils einen Takt umfasst,
da die punktierte Achtelnote nicht uber die Taktgrenze hinaus fortgefuhrt
wird. Obwohl die Bass Drum und die Cajon zunachst jeweils konstant sind und
keine Periodizitat zu erzeugen scheinen, forcieren die Unterbrechung und
Variation des diatonischen Rhythmus eine symmetrische Teilung innerhalb
eines klaren 4/4-Takts.

Abbildung 6 liegt das FOTF-Pattern zugrunde, das mit davon abweichen-
den Pattern kontrastiert wird — eine Darstellung, die auch Butler in all seinen
Beispielen zur metrischen Dissonanz vornimmt, die alle als Grundlage zu-
mindest ein Pattern beinhalten, das klar den 4/4-Takt bestatigt und eindeutig
auf der ersten Zahlzeit beginnt (vgl. ebd.: 155-166). Beim eingangs angefihr-
ten Beispiel in Abbildung 4 existiert jedoch kein eindeutiger metrischer Refe-
renzpunkt. Auch wenn die Pattern spater mit dem stabilisierenden FOTF-
Pattern auftreten (3:52-4:08 min), ist es zuvor fraglich, wie diese im Sinne
Butlers zu erfassen waren, wenn die Bass Drum als metrische Referenz fehlt.
Es ist schlieBlich keineswegs der Fall, dass sich hier keine grouping dissonan-
ces mehr ergeben, nur sind sie noch weiter von einem 4/4-Takt-Schema ge-
lost, als es Butler fur EDM charakterisiert hat. Dies veranschaulichen folgende
Beispiele: Das achttaktige Vibrafon-Pattern uberschreitet erstmals die Takt-
grenzen und gliedert den 4/4-Takt dadurch in asymmetrische Zeitspannen. Es
resultiert eine grouping dissonance zwischen dem vier Sechzehntelnoten dau-
ernden Sticks-Pattern und dem drei Sechzehntelnoten dauernden Vibrafon-
Pattern (G4/3, A=1). Obwohl der diatonische Rhythmus des Vibrafon-Pattern
jeweils im vierten und achten Takt mit einem Oktavsprung nach oben um eine
Achtelnote nach vorne verschoben wird, wahrend das Sticks-Pattern mit ei-
nem geraden Rhythmus konstant bestehen bleibt, ergeben sich zwischen
beiden Pattern nach jeweils drei Viertelnoten phasenweise periodische Uber-
einstimmungen (Abb. 7, oben). Nach Butler wurde in diesem Fall eine weitere
grouping dissonance (G4/3, J =1) entstehen, wenn das Pattern der Sticks eine

11 Das »G« steht fur das Phanomen der grouping dissonance, die »4« und die »3« fur
die jeweiligen unterschiedlichen Repetitionszyklen der Pattern (vgl. ebd.: 155-
166).
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weitere Zeitspanne, beispielsweise einen 4/4-Takt, markieren wurde, die
diesem Synchronisationspunkt entgegenwirkt.
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Abb. 7: Grouping dissonance zwischen Vibrafon und Sticks (oben) und zwischen Tuba
und Sticks (unten, jeweils 0:50-1:06 min)
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Auch dem simultan klingenden Pattern der Tuba liegt ein diatonischer Rhyth-
mus zugrunde, der jedoch nicht unterbrochen wird und deshalb starkere met-
rische Krafte besitzt (Abb. 7, unten).

Es entsteht so zwar zunachst eine grouping dissonance zwischen Sticks
und Tuba (G5/4, A=1), die nach jeweils fiinf Viertelnoten synchronisiert ist,
allerdings suggerieren auch hier die Sticks keinen klaren 4/4-Takt und weisen
somit keinen weiteren kontrastiven Repetitionszyklus auf, der eine weitere
grouping dissonance (hier als G5/4, J =1) hervorrufen konnte.

Bei beiden Beispielen handelte es sich um grouping dissonances, die zwi-
schen einem diatonischen Rhythmus und einem geraden Rhythmus entstanden
sind. Da bei »Bop« allerdings alle drei Pattern simultan auftauchen, ergeben
sich auch zwischen den beiden diatonischen Rhythmen von Tuba und Vibrafon
weitere grouping dissonances, bei denen die Repetitionszyklen beide unge-
rade sind (s. Abb. 8, S. 15). In Abbildung 7 beginnen beide Rhythmen zeit-
gleich und besitzen somit theoretisch das Potential zu einer weiteren grou-
ping dissonance, der allerdings kein 4/4-Takt mehr zugrunde liegt (obwohl
dieser in der Partitur so angegeben ist), sondern ein 3/8-Takt: Es entstehen
zwei grouping dissonances (G5/3, H=1 und G15/3, J’-=1), die durch ihre Peri-
odizitat der Synchronisationspunkte (gestrichelte Linie) die sogenannte »em-
bedded grouping dissonance« (EGD) verursachen. Sie tritt dann auf, wenn die
periodischen Intervalle einer untergeordneten grouping dissonance mit dem
Metrum inkongruent sind und dadurch eine Ubergeordnete grouping disso-
nance erzeugen (vgl. ebd.: 158-165).

In allen drei Beispielen sind folglich divergierende Rhythmen mit spezifi-
schen Synchronisationspunkten zu finden, die bei fehlendem FOTF-Pattern
jedoch nicht mehr mit einem 4/4-Takt konkurrieren, da kein Pattern mehr
existiert, welches einen 4/4-Takt signalisieren konnte. Somit zeichnet sich
schlussendlich das ab, was Butler als die charakteristischen Mechanismen der
Zeitstrukturierung in der EDM beschreibt: Er spricht metaphorisch von einem
Uhrwerk, in dem mehrere verschieden groBe Zahnrader (Repetitionszyklen)
unterschiedlicher Gestalt (gerade, diatonische und synkopierte Rhythmen)
existieren, die zu verschiedenen Zeitpunkten beginnen, simultan ineinander-
greifen, aber auch in entgegengesetzte Richtungen wirken (vgl. ebd.: 138).
Das FOTF-Pattern wirkt metrisch stabilisierend, wodurch sich eine komplexe
metrische Gesamtstruktur aufbauen kann, die multiple Interpretationen von
Zeit suggeriert. Die Dichte der daraus resultierenden Wege bereits der ersten
beiden Minuten von »Bop« ist bemerkenswert, ist doch zu bedenken, dass die
Pattern, aus denen sich die diversen metrische Dissonanzen von Sticks, Vibra-
fon und Tuba ergeben, gleichzeitig realisiert werden (s. Abb. 9, S. 15).

14



»VON MENSCHEN, MASCHINEN UND DEM MINIMALEN<«
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Abb. 8: Grouping dissonances und EGD zwischen Tuba und Vibrafon (hier 0:50-1:06
min)

G4/3, d=1 (Vibrafon/Sticks; unterbrochen)  G4/3, J =1 (Vibrafon/Sticks; unterbrochen)

G5/3, N=1 (Vibrafon/Tuba; unterbrochen) G5/1, ) =1 (Vibrafon/Tuba; unterbrochen)

G5/4, 4 =1 (Tuba/Sticks) G5/4, d=1 (Tuba/Sticks)

Abb. 9: Uberblick der grouping dissonances in »Bop-«

Da diese drei Pattern noch zusatzlich mit dem metrisch potenten Klavier-
Pattern und dem Pattern der Bass Drum kombiniert werden, die wiederum
eigene Synchronisationspunkte und Verschiebungen aufweisen, zeichnet sich
eine hochkomplexe Diversitat zeitlicher Erfahrungsmoglichkeiten ab. Somit
bleibt eine Abwesenheit monometrischer Gefuige bestehen. Durch den Einsatz
von metrischer Dissonanz und Formen der Ambiguitat wird schlieBlich ein ein-
drucksvolles metrisches Spiel erkennbar, das eine interpretative Multiplizitat
erzeugt und Metrum als sich prozessual konstituierende Entitat ausweist (vgl.
ebd.: 166-175).
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BBF greifen schlussendlich in »Bop« kompositorisch auf ein limitiertes
Reservoir an Pattern zuruck, die sich untereinander in ihren Repetitions-
zyklen sowie in ihrer klanglichen und rhythmischen Gestalt unterscheiden.
Variationen gleicher Pattern beziehen sich in erster Linie auf deren klangliche
Reprasentation sowie eine zeitliche Verschiebung des Beginns von Pattern.
Die rhythmische Gestalt der individuellen Pattern bleibt jedoch Uberwiegend
konstant, weshalb sich auch beide Kompositionen von BBF auf Pattern zurtick-
fuhren lassen, die als struktureller Kern groBere formale Abschnitte konstitu-
ieren.

Formale Gestalt

Bezuglich der Form von (Techno-)Tracks definiert Butler, dass die Wahr-
nehmung von Mehrtaktigkeit“, d.h. das Erkennen groBerer formaler Struk-
turen, nicht aus Melodik und Harmonik resultieren, sondern in erster Linie aus
einer zeitlichen Organisation der oft hochstens zweitaktigen »lower-level«-
Pattern zu so genannten Sequenzen auf einem mindestens viertaktigen
»higher-level« (vgl. ebd.: 93 u. 183f.). BBF evozieren in »Mi Corazon« Mehr-
taktigkeit mittels verschiedener Techniken, die sich sehr deutlich an diesen
viertaktigen Schemata orientieren. lhre Strategien beinhalten die Verwen-
dung unterschiedlicher, bis zu vier Takte umfassender Repetitionszyklen
sowie die Veranderung der Zusammensetzung der Pattern nach jeweils vier
und maximal acht Takten, aus denen sich groBere formale Abschnitte als
Sequenzen konstituieren. Bereits in den ersten beiden Sequenzen A und B (s.
Formanalyse im Anhang ) finden sich diese Techniken beispielhaft angewen-
det: Die Mixtur der Pattern andert sich hier in deutlicher Vier- bzw. Acht-
taktigkeit durch Hinzunahme (nach 4, 8, 16, 32 und 56 Takten), Entfernung
(Takte 56-72 im Klavier und den Blasern), Wiederaufnahme (Takte 32-40 in
der Bass Drum) und Variation (Takte 76-84 im Klavier) der Pattern. Zudem
werden Viertakt-Grenzen durch die von Butler (2006: 189) betitelte »ana-
crustic orientation« hervorgehoben, wie beispielsweise durch den Einsatz
artikulativer Sounds (Takt 7 und 55 in der Harfe sowie 15, 19, 23 und 27 durch
Gerauschpartikel der Percussioninstrumente) und spezifischer Pattern (Takt
39 und 47 in Streichern, Blasern und Klavier), durch zeitweiliges »Stumm-
Schalten« von Pattern (Takt 54-55 in der Bass Drum) sowie durch subtile Modi-
fikationen von Pattern (bspw. der Oktavsprung im Klavier in Takt 35 und 42).

12 Mit Mehrtaktigkeit bezeichne ich das, was Butler »multimeasure patterning«
bzw. »multimeasure grouping« nennt und sich als »the patterning of small groups
of measures« (Butler 2006: 179) beschreiben lasst (vgl. ebd.: 179-201).
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Die Veranderung der Zusammensetzung der Pattern erfolgt uberwiegend di-
rekt und nicht graduell — ein Aspekt, der die Wahrnehmung von Mehrtaktig-
keit begunstigt. Insgesamt sind BBF in dieser Viertaktigkeit sehr stringent, da
immer zum achten Takt oder nach acht Takten eine Veranderung eintritt.
Selbst in Takt 95, dem einzigen Moment, in dem eine Veranderung nicht
offensichtlich ist, wird der Filter des Synthesizers so moduliert, dass er die
Grenze von acht Takten markiert. Es ist nur folgerichtig, dass sich deshalb
nicht nur die Gesamtzahl der Takte (224) auf ein Vielfaches von vier Takten
zuruckfuhren lasst, sondern auch die Langen der einzelnen Sequenzen.

Wie generiert Mehrtaktigkeit der auf einem lower level befindlichen Pat-
tern nun Sequenzen auf einem higher level? Eine Einteilung in groBere Struk-
turen kann an unterschiedlichen Kriterien orientiert sein. Dass Harmonik als
strukturstiftender Parameter wenig hilfreich ist, liegt bei der in »Mi Corazon«
vorliegenden harmonischen Stagnation auf der Hand — lasst sich doch der
gesamte Track mit dem gleichbleibendem Synthesizer-Pattern auf eine g#-
Moll-Skala mit ubermalRiger Quarte und groBer Sexte zuruckfuhren, die nur
durch eine chromatische Ruckung in Klavier und Harfe — erst e-Moll (mit
Quart), dann d#-Moll (mit Quart) — variiert wird. Da BBF oft nur aus drei oder
vier Tonen bestehende Motive verwenden, die rhythmisch oder klanglich vari-
iert werden, scheint auch der Parameter Melodik keine higher level zu etab-
lieren. Des Weiteren ist eine Einteilung allein entlang der in der EDM
strukturbildenden tieffrequenten Pattern kaum zielfuhrend, da sich hier die
jeweiligen Pattern der Schlaginstrumente sowie das Bass-Pattern innerhalb
des gesamten Tracks nicht verandern und somit nicht strukturbildend sind,
sondern nur durch An- bzw. Abwesenheit auf die Struktur wirken. Sie sind
deshalb als alleiniger Bezugspunkt nur bedingt geeignet, zumal sie die beglei-
tenden peripheren (melodischen) Entwicklungen aus dem Blickfeld nehmen.
Eine Verbindung beider Techniken, die sowohl die Anordnung von Bass und
Bass Drum (s. gestrichelte Linie in der Formanalyse) sowie den Einsatz
melodisch distinktiver Pattern (s. durchgezogene Linie in der Formanalyse)
berlicksichtigen, beleuchtet stattdessen die inharenten Spannungsverhaltnis-
se der Komposition deutlich angemessener: In dieser Perspektive liegt Se-
quenz A und Sequenz A’ das Synthesizer-Pattern, Sequenz B und Sequenz B’
das Pattern A der Harfe und das Pattern E des Klaviers sowie der Sequenz C
das Pattern B der Harfe zugrunde. Durch diese Einteilung ergibt sich ein
musikalisch sinnhafter, systematischer Auf- und Abbau der jeweils melodisch
signifikanten Pattern innerhalb der einzelnen Sequenzen:
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Sequenz A Sequenz B Sequenz A’ Sequenz B' Sequenz C

Core 2 Build Up Core 3

eakdown Build Up

Abb. 10: Wellenform von »Mi Corazon«

Die formale Struktur spiegelt diese Logik der systematischen Spannungsent-
wicklung anschaulich wider: In Sequenz B' erfolgt beispielsweise der Break-
down' in Takt 144 zunichst durch ein plotzliches Aussetzen des vorher in
mehreren Stimmen dominierenden Synthesizer-Pattern und in Takt 152 durch
die Entfernung weiterer Pattern von Snare Drum und Hackbrett; noch vorhan-
den sind Harfe (Pattern A), Klavier (B), Synthesizer sowie erstmals atmospha-
rische Sounds der Streicher. Damit beginnt der Build Up, in dem die einzelnen
Pattern nun schrittweise nacheinander wieder eingefuhrt werden (Bass: Takt
152; Hackbrett: Takt 160; Klavier: Takt 164; Posaune: Takt 168) und durch
ein Crescendo (Pattern E der Posaune, Pattern E des Klaviers) sowie einem
Anstieg der Tonhohe (Pattern B von Percussion) Spannung aufbauen, die in
dem darauffolgenden Core ab Takt 176 mit einem plotzlichen Akzent auf der
ersten Zahlzeit und der Wiederaufnahme der Pattern aller Schlaginstrumente
kulminiert. Dieser energetische Auf- und Abbau entlang eines oder zweier
Pattern liegt in jeder der hier eingeteilten Sequenzen stringent vor: So wird
spatestens mit der Einfuhrung des distinktiven Pattern in den ersten vier
Sequenzen die Spannung schrittweise auf- und in der letzten Sequenz die
Spannung schrittweise abgebaut.

Repetitive Pattern durchdringen hier folglich die gesamte Struktur der
Komposition nicht nur als deren kleinster Baustein, sondern auch, indem sie
den gesamten groBeren formalen Aufbau determinieren. Es ist ebenso der
gezielte Einsatz von Pattern, der die Sequenzen verbindet — vertikal durch
die rhythmische Addition singularer Pattern, horizontal durch die partielle
Fortfuhrung von Pattern der Schlaginstrumente. Die Trennscharfe der Se-
quenzen riuckt den formalen Aufbau somit in die Nahe von Butlers Modell B
(ebd.: 207) und entspricht dem von ihm (ebd.: 221f.) und Shoman (2014: 277-

13 Butler unterscheidet bezogen auf den formalen Aufbau eines EDM-Tracks ver-
schiedene Abschnitte, die mit bestimmten DJ-/Produzenten-Techniken verbun-
den sind. Neben den eher gelaufigen Begriffen »Intro« und »Outro« verwendet
Butler die Begriffe »Breakdown« (Phasen des Spannungsabbaus mit abnehmender
Textur ohne Bass Drum), »Build Up« (Phasen des Spannungsaufbaus mit zuneh-
mender Textur) und »Core« (Phasen mit gleichbleibender Textur und den charak-
teristischen Herzstuicken des Tracks) (vgl. Butler 2006: 221-225).
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279) abgeleiteten prototypischen Aufbau eines EDM-Tracks. Modell B umfasst
eine Abfolge von Sequenzen, die jeweils zwar gleiche Pattern implizieren
konnen, die sich aber insgesamt durch distinktive Pattern so weit voneinander
unterscheiden, dass sie wenig improvisatorischen Freiraum in der Auffuhrung
zulassen und stattdessen von festgelegten Arrangements gekennzeichnet
sind. Dieser festgelegte Ablauf kennzeichnet auch »Mi Corazon«: Zwar ent-
stehen die musikalischen Produkte bei BBF aus einer improvisatorischen Spiel-
praxis als Trio heraus, allerdings werden sie anschlieBend fur das zehnkopfige
Ensemble auskomponiert und notiert, um sie in Echtzeit reproduzieren zu
konnen (vgl. Frick/Brandt 2014). Exemplarisch ist diesbezuglich der sich kon-
sequent wiederholende, systematische Spannungsverlauf entlang Sequenzen
determinierender Pattern, was im Vergleich mit dem Prototypen eines EDM-
Tracks deutlich wird. In der prototypischen Form, die Butler als Abfolge von
Intro, Core, Breakdown, Build Up, Core und Outro erfasst (vgl. ebd.: 222), ist
eine wiederkehrende Abfolge von Spannungsaufbau, gleichbleibender Span-
nung und Spannungsabbau konstitutiv, die sich bei »Mi Corazon« erstaunlich
deckungsgleich wiederfindet. So besteht der Track (1) aus Sequenzen von
Spannungsaufbau und gleichbleibender Spannung (bei Sequenz A als Abfolge
von Intro und Core, bei Sequenz A‘ als Abfolge von Build Up und Core) und (2)
aus Sequenzen von Spannungsabbau, Spannungsaufbau und gleichbleibender
Spannung (bei Sequenz B und Sequenz B‘ aus einer Abfolge von Breakdown,
Build Up und Core) sowie (3) von einer Phase des Spannungsabbaus in Sequenz
C als Outro, das in einen nachsten Track uberleitet (vgl. Abb. 10).

BBF folgen in »Mi Corazon« nahezu exemplarisch dem technotypischen
Strukturprinzip der variablen Schichtung mehrerer interpretative layer, die
von einer konstanten Bass Drum und einem konstanten Bass-Pattern stabili-
siert werden. Trotzdem finden sich bei aller typischen Gestaltung und Ver-
bindung repetitiver Pattern, der Viertaktigkeit, der Praferenz eines bestimm-
ten Tempobereichs (116-120 bpm), der Sequenzbildung und der Vermeidung
von Atonalitat bereits in »Mi Corazon« und »Bop<« nuancierte, in anderen
Tracks von BBF indes deutlicher auftretende Abweichungen, mit denen BBF
Technoklischees gezielt meiden.

Schlussbetrachtungen
Ausgehend davon, Musikanalyse nicht als »das Verstehen von der Musik«
(Doehring 2012: 39), sondern als Konstruktion eines Musikverstehens zu

begreifen, welches am Gegenstand partikular und insofern nicht zu verab-
solutieren ist (vgl. Obert 2012: 19), bleiben schlussendlich doch zwei
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wesentliche Aspekte festzuhalten: Zum einen weisen BBF hinsichtlich der
untersuchten musikalischen Parameter wesentliche Schnittmengen mit
dem auf, was Butler als essentiell fur FOTF-basierte Stile und insbesondere
Techno charakterisiert hat. Die eingangs formulierte Annahme, dass BBF
in ihren klanglichen Zeichen der EDM sehr nahestehen, lasst sich infolge-
dessen bestatigen. Dies ist vor allem deshalb beachtlich, da BBF von
grundlegend anderen Produktionsbedingungen ausgehen, die sie in der
(Live-)Realisation von Techno mit produktiv zu umgehenden Restriktionen
besetzen. So lassen sich beispielsweise die technologiebasierten Verfah-
rensweisen der Produktion von EDM, wie etwa die nahezu unbegrenzten
Moglichkeiten der Pattern-Schichtung, der Klangsynthese und -modifika-
tion sowie der formalen, rhythmischen und metrischen Arrangements, mit
den instrumentalen Bedingtheiten von BBF nicht ohne weiteres realisie-
ren. Dies trifft auch auf die Umsetzung eines genretypischen Klangideals
zu, welches -klassische« Instrumente eigentlich bewusst zu vermeiden
sucht (vgl. ebd.: 70) und den aus elektronischer Verarbeitung resultieren-
den Klang im Vergleich zum Klang der Liveumgebung favorisiert (vgl.
Thornton 1996: 76-85). Insofern erscheint BBFs intendierte Adaption eines
Genres, welches in seiner Produktion und Auffuihrung bisher mafgeblich
von technischen Geraten bestimmt war, als anspruchsvolle und bisweilen
kontraintuitive Unternehmung.

Zum anderen bleibt hervorzuheben, dass sich die von Butler eingefuhrten
Begriffssysteme und analytischen Werkzeuge fur eine Auseinandersetzung mit
Techno als einem spezifischen Genre von EDM als praktikabel erwiesen haben
und es nun gelingen kann, ihre Grenzen klarer zu konturieren: Dadurch, dass
Butler in seinen Beispielen deutlich auf das FOTF-Pattern als metrumstiftende
Instanz zuruckgreift und es als genrekonstituierende Referenz fur die Unter-
suchung der Rhythmik von EDM heranzieht, vermittelt er den Eindruck, dass
EDM nur eine begrenzte rhythmische Komplexitat zulasst, die ihren funktiona-
len Rahmen als Tanzmusik und deren korperbezogene Aneignungsprozesse
nicht sprengt. Zwar konstatiert Butler rhythmisch-metrische Komplexitat als
wesentliches Merkmal von EDM, fuhrt sie allerdings in dem Male, wie sie in
den beiden Tracks von BBF konstitutiv ist, nicht aus. So lassen sich mit Butler
zwar die klangliche und formale Gestalt der untersuchten Tracks tiberaus auf-
schlussreich abbilden, die Interpretation der Gleichzeitigkeit von unter-
schiedlichen diatonischen Rhythmen in »Bop« bleibt jedoch begrenzt. Da sich
BBF nun tatsachlich keine »dogmatische« Orientierung an Tanzbarkeit zum
Ziel setzen (vgl. Frick/Brandt 2014) und sich das in dem experimentellen Um-
gang mit Rhythmen und ihrer Dosierung des FOTF-Pattern auch widerspiegelt,
ist eine gewisse Begrenzung der Ubertragbarkeit von Butlers Analyserahmens
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allerdings auch wenig uberraschend. SchlieBlich scheint sich Butler in erster
Linie auf EDM als ein Genre zu konzentrieren, in dem Tanzbarkeit ein zentra-
les Charakteristikum darstellt und fur die bei aller Offenheit zeitlicher Erfah-
rungen ein Mindestmal an rhythmisch-metrischer Verstandlichkeit erforder-
lich ist. Mit dem nicht nur von BBF, sondern beispielsweise auch von Elektro
Guzzi (Wien) und Bauchklang (Wien) reprasentierten Ansatz ware somit eine
Schnittstelle zwischen einem Genre der popularen Musik und hochkulturell
konnotierter Musik umkreist, die als Ausgangspunkt weiterer musikanalyti-
scher Auseinandersetzung fruchtbar bleibt.
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Anhang

Sequenz A

Percussion
Harfe
Templeblock
Snare Drum
Klavier
Posaune
Tuba

Bass

Geige SO e . 2 ) 3 O O

Celle

Bass Drum —— |

Hackbrett
Woodblock
Zeit 0:08 0:16 0:24 0:32 040 048 056 1:.04 112 1:30 1:28 1:36 1:44 1:52 2:00 2:07 2:15 233
Takt 4 3 1z 16 0 24 28 32 36 40 44 43 52 56 60 64 63 72

Sequenz B | Sequenz A’

| Break- :Build Up ! Core 2 | BuldUp Core 3
down

Harfe
Templeblock

Snare Drum
Klavier
Posaune
Tuba

Bass

Geige
Celle

Bass Drum
Hackbrett
Woodblock

2:23 231 239 247 254 303 3:11 321 3:29 3:37 345 352 400 408 416 424 432 4490 448
Tz 78 a0 a4 28 32 38 o0 104 108 112 116 1200 124 128 132 136 140 144

Sequenz B' | Sequenz C

Break- | Build Up i Core 4 | Outro
down

Percussion
Harfe
Templeblock
Snare Drum
Klavier
Pozzune

Tuba
Bassz

Geige
Cello
Bass Drum
Hackbrett
Woodblock
448 4:56 5:04 5:12 5:20 528 536 544 552 601 &09 617 6:25 632 640 648 656 704 712 7:10 727

144 148 152 156 160 164 168 172 176 180 184 188 192 19 200 204 208 212 216 220 224

Abb. 11: Formanalyse von »Mi Corazon«

Die Darstellung basiert auf dem praferierten 4-Takt-Schema, jeder farbliche
Baustein markiert somit bis zu vier Takte (vgl. Butler 2006: 259-261). Die
Einteilung der Pattern folgt der Kategorisierung von Butler in rhythmische,
artikulative und atmospharische Pattern (vgl. ebd.: 180). Des Weiteren gilt:
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Jedem Instrument bzw. jeder Instrumentengruppe ist eine Farbe zuge-
ordnet.

Pausen sind durch weife Abschnitte markiert.

Weist ein Instrument mehrere Pattern auf, sind diese durch verschiede-
nen Buchstaben voneinander zu unterscheiden.

Variieren die Pattern geringfugig, sind sie durch ein Kreuz gekennzeich-
net.

Unterschiedliche klangliche Reprasentationen rhythmisch gleicher Pat-
tern werden als eigenstandige Pattern betrachtet (das Pattern des Bass
spielen beispielsweise identisch auch Streicher, Blaser und Klavier).
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Abstract

Although Electronic Dance Music (EDM) ranks among one of the most popular styles
in the 21° century, the academic debate about the distinct musical qualities of EDM
is sparse. The article transfers the theoretical framework developed by Mark Butler
(2006) to the music of the Berlin based techno collective The Brandt Brauer Frick
Ensemble who create music with an EDM aesthetic by using instruments played live
out of a score. The focus of the analysis is on rhythm, meter, and form. Finally, the
article illuminates not only an unexplored field of producing techno in an uncommon
way, it also provides an enlightening insight into the specific applicability of Butler's
analytical tools.
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