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Loudness War? Eine experimentelle
Untersuchung zum Einfluss lGibersteigerter
Dynamikkompression auf die Rezeption
populéarer Musik

Nicolas Ruth & Claudia Bullerjahn

Zusammenfassung

Der vorliegende Artikel ndhert sich dem ,,L.oudness War* genannten Phianomen,
also der gesteigerten Dynamikkompression in der Post-Produktion von popula-
rer Musik, und seinen Auswirkungen fiir die Rezeption. Die zentrale experimen-
telle Studie in dieser Arbeit beschéftigt sich in einem 2 x 2 Between-Subjects-
Design mit der Wahrnehmung und Bewertung von verschiedenen populdren
Musikstiicken. 56 Studierende (M = 22,8 Jahre, 69,6 % weiblich) horten in zwei
Gruppen jeweils die drei gleichen Lieder, davon das zweite oder dritte in einer
tibersteigerten Dynamikkompression. Als Messinstrument fungierte ein in An-
lehnung an Maempel (2001) modifizierter Klanggestaltungsfragebogen sowie
das SAM und der PANAS-d-state. Nur der an dritter Stelle préasentierte Song
wurde in ,lauter”, also stark komprimierter Mischung hinsichtlich mehrerer
Parameter signifikant schlechter bewertet als in konventioneller Mischung und
hinterlie3 auch eine negativere Gefithlsanmutung.

Abstract

This article is about the so called phenomenon ,,L.oudness War* which is a name
for the trend of using enhanced dynamic compression in post productions of
popular music and its effects on the recipients. The pivotal study of this article
is an experimental 2 x 2 between-subjects-design that examines the perception
and appraisal of different popular music songs. 56 students (M =22.8 years,
69.6 % female) listened in two groups to the same three songs, while the second
or third song were produced with enhanced dynamic compression. For the meas-
urement a modified questionnaire about acoustic color following the approach
of Maempel (2001) was used as well as the SAM and PANAS-d-state. Only the
“louder” respectively compromised rock song on the third position was rated
significantly worse on several parameters and caused more negative feelings.
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1 Einleitung

Eigentlich kennt heute jeder Musikhorer diesen Effekt: Man wechselt die CD
im Player oder es beginnt der ndchste Song der Playlist auf dem MP3-Player,
und obwohl man den Lautstirkeregler des Wiedergabemediums keinen Milli-
meter bewegt hat, klingt das neue Musikstiick viel lauter als das zuvor gehorte.
Man sollte annehmen, dass digitale Aufnahmen vom Lautheitsniveau ausgegli-
chen sein miissten, zumindest wenn die wiedergegebenen Musikstiicke stilistisch
nicht weit auseinander liegen, doch gerade bei Stiicken der populdren Musik und
noch spezieller bei Stiicken aus dem Rock- und Heavy Metal-Bereich kann es
passieren, dass man immer wieder den Lautstirkeregler betitigen muss, benutzt
man nicht beispielsweise bei iTunes die hdufig nur unzureichend arbeitende
Funktion ,,Lautstdrke anpassen®. Das skizzierte Phdnomen der stdndig fortschrei-
tenden Zunahme der ,,Lautheit* von aufgezeichneter Musik wird im Internet und
im Tonstudiotechnik-Fachjournalismus als ,,Loudness War®, ,Loudness Race*
oder ,,Level Race® bezeichnet (Ruschkowski, 2008, S. 213; Accattatis, 2010).
Experten aus dem Fachjournalismus, Produzenten und Toningenieure befinden
sich seit einigen Jahren in einer stindigen Auseinandersetzung mit dieser Prob-
lematik. Das Fachmagazin Sound & Recording beendete beispielsweise im
April 2010 eine neunteilige Serie zum Thema Loudness War, die im Juli 2009
begonnen worden war (vgl. Bieger, 2009a, 2009b, 2009¢, 2009d, 2009¢, 2010a,
2010b, 2010c, 2010d).

Die Vermutung liegt nahe, dass Musiker, Produzenten oder Plattenfirmen
mochten, dass ihr neues Album das lauteste auf dem Markt ist vor dem Hinter-
grund der Annahme, dass laute Musik prinzipiell besser ankomme als leise.
Vornehmlich Mastering-Ingenieure sind fiir diese Zunahme an ,,Lautheit® ver-
antwortlich, und der Rezipient trifft am Ende auf ein Produkt, das kaum noch
Dynamik und dafiir erhebliche klangliche Mingel hat. Jedoch wurde das Produkt
Hauter” gemacht, um es gerade fiir den Horer attraktiver zu gestalten, insbeson-
dere beim Abspielen auf sogenannten Handhelds wie Smartphones, MP3-Play-
ern oder tragbaren Spielkonsolen. Der Begriff des ,,War®, also Krieg, spiegelt
somit eher den Konflikt zwischen den audiophilen Horern und Produzenten und
den vermeintlich wirtschaftlich-orientierten Produzenten wider, sowie das
»Race®, also Wettrennen, um den lautesten Musiktontriger. Die iiberspitzten,
journalistisch geprédgten Begriffe sprechen jedoch ein tatsdchliches und auch
wissenschaftlich diskutiertes Thema an, ndmlich den Trend der zunehmenden
Dynamikkompression bei Musikproduktionen im Bereich der populdren Musik.
Dabei verwenden Masteringenieure gewohnlich digitale Kompressoren und
Limiter (hdufig Software-Plug-Ins, vgl. Nielsen & Lund, 2003). Leisere Stellen
werden hierbei in Relation zu lauteren Stellen in ihrer Lautstirke angehoben und
Details bei tiefen und hohen Frequenzen sind dadurch besser zu horen. Das
Ergebnis ist eine Aufnahme, die insgesamt lauter klingt bei gleichem maximalem
Spitzenpegel.

Doch ist diese Lautheit um jeden Preis wirklich im Sinne der Rezipienten?
Mit Beantwortung dieser Frage kommt der vorliegende Artikel auch einer be-
rechtigten Forderungen von Ralf von Appen (2012, S. 15) nach Untersuchung
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dieses Phidnomens nach, die er an Forschende im Bereich Musikpsychologie in
seinem Artikel im Band 22 des Jahrbuchs der Deutschen Gesellschaft fiir Mu-
sikpsychologie zum Thema ,,Populire Musik® richtete.!

Es gibt bisher kaum themenspezifische musikwissenschaftliche Publikationen,
obwohl sich verschiedene musikwissenschaftliche Fragestellungen geradezu
aufdridngen. Zum Beispiel: Welche Wirkung hat eine stark dynamisch kompri-
mierte Version eines Popsongs auf den Horer und wie wird diese im Vergleich
zu einer konventionell gemasterten Version bewertet? Die meisten bisher vor-
liegenden Veroffentlichungen sind ab 2010 erschienen und beschiftigen sich mit
akustischen und technischen Fragestellungen und weniger mit Wirkungsaspek-
ten wie die zuvor formulierte Frage. Dariiber hinaus konnte man fragen: Lasst
sich tatsdchlich ein genereller Lautstirkeanstieg von Tontrdgern der populidren
Musik in den letzten 50 Jahren aufzeigen und wird dies von einem Grofteil der
Musikhorer bemerkt? Und welche Griinde gibt es fiir diese historische Entwick-
lung und welche weiteren Entwicklungen sind abzusehen? Als einer der wenigen
Musikwissenschaftler untersuchte Arne von Ruschkowski (2008) die Griinde
fiir diese historische Entwicklung und ihren Konsequenzen. Aufler wissenschaft-
lichen Arbeiten gibt es noch zahlreiche Berichte von Musik- und Fachjournalis-
ten sowie vereinzelt schon zwischen 2006 und 2008 erschienene Artikel in Ta-
ges- und Wochenzeitungen bzw. Magazinen wie z.B. The Sunday Times
(Sherwin, 2007), Wall Street Journal (Smith, 2008), The Guardian (Anderson,
2008) und Siiddeutsche Zeitung (Rabe, 2008). In Internetforen, Websites und
Podcasts (z.B. Delamar, Dynamic Range Day, Pleasurize Music Foundation,
Turn Me Up!) wird sich zudem fiir die Beendigung des Loudness War ausge-
sprochen und dabei iiber dieses Phanomen aufgeklirt.

2 Theoretischer Hintergrund

2.1 Klanggestaltung und Mastering in der populdren Musik
2.1.1 Mastering im Ablauf heutiger Musikproduktionen

Mit Musikproduktion bezeichnet man den gesamten Prozess vom Erfinden und
Einspielen durch die Musiker, iiber das Festhalten der per Mikrofon oder MIDI-
Eingabegerit aufgenommenen Klinge auf digitalen Datenspeichern, liber das
Bearbeiten und Abmischen mit Editoren und Sequenzern durch Gewichtung der
in einzelnen Tonspuren aufgenommenen Vokal- und Instrumentalparts und durch
Hinzufiigung beispielsweise von Hall und Effekten, bis hin zum Mastering.
Unter Mastering wird neben dem Einfiigen von z.B. Metadaten das Anpassen
von Frequenzgédngen und Dynamik, das Loschen von Stérgerduschen, das Be-
schneiden von dynamischen Spitzen oder eben das Anheben von bestimmten

1 Dem Beitrag liegt eine vom Erstautor verfasste Bachelorarbeit zugrunde (vgl. Ruth,
2010), die von der Zweitautorin betreut wurde.
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Frequenzbindern iiber digitale Kompression zur Klangoptimierung, Anpassung
an verschiedene Wiedergabegerite, Abhorbedingungen und Horgewohnheiten
verstanden (vgl. ausfiihrlicher in Ahlers, 2014, S. 99-101; Maempel, 2001,
S. 28—40). Insbesondere durch das Pre-Mastering, der klangwirksamen Nach-
bearbeitung im Mastering, wird der Gesamtsound einer Aufnahme wesentlich
beeinflusst (vgl. Pfleiderer, 2003).

2.1.2 Empirische Studien zum Einfluss von Klanggestaltung und
Mastering auf die Beurteilung popularer Musik allgemein

Hans-Joachim Maempel (2001) untersuchte in dem zweiten Horversuch seiner
Dissertation, inwiefern sich produktionsseitig von verschiedenen Profis herge-
stellte Klangunterschiede auch rezeptionsseitig in unterschiedlichen Beurteilungen
jugendlicher Horer niederschlagen. Allerdings lie sich nur in Bezug auf einen
unbekannten Song ein signifikanter Einfluss der Klanggestaltung nachweisen.

Zusammen mit Magdalena Obara (Maempel & Obara, 2010) erforschte Ma-
empel zudem in einer experimentellen Feldstudie dezidiert den Einfluss des
Pre-Masterings auf die dsthetische Beurteilung von noch nicht veréffentlichten
Popmusikstiicken bekannter Interpreten in der dem Probanden jeweils vertrauten
Horumgebung. Offensichtlich hatte der Masteringstil einen signifikanten Einfluss
auf die Beurteilung der Musikstiicke, wobei sich die groften Unterschiede bei
klangbeschreibenden Merkmalen (Klangqualitét, Volumen, Stereobreite) zeigten,
jedoch auch welche fiir dsthetische (Abwechslung, Kraft, Klarheit), musikalisch-
strukturelle (Melodie, Tempo) sowie ein emotionales Merkmal (Beriihrtsein).
Beide Studien verglichen die Auswirkungen des Personalstils von professionel-
len Toningenieuren auf Abmischung und Pre-Mastering, wodurch sie 6kologisch
hochst valide sind. Uber den Einfluss von technischen MaBnahmen im Rahmen
des Masterings ausschlieBlich zur Dynamikkompression konnen sie dagegen
keine Auskunft geben.

2.2 Forschungsstand zum Thema Loudness War
2.2.1 Technische und psychoakustische Hintergriinde

Wie einleitend bereits erwédhnt, verwenden Masteringenieure zur Erhéhung von
Lautheit gewohnlich digitale Kompressoren und Limiter. Lautheit, oder im Eng-
lischen Loudness, meint in diesem Fall das psychoakustische Phinomen, das sich
eher am durchschnittlichen Audiopegel und nicht an den héchsten Ausschlidgen
orientiert sowie unterschiedlich sensibel fiir verschieden hohe Frequenzen ist
(Mathews, 1999). Lautheit ist das subjektive Laustdrkeempfinden, das iiblicher-
weise in der Einheit Sone ausgedriickt wird. Die psychoakustische Lautheit ist
somit nicht physikalisch messbar, sondern entspringt der Einschitzung der Horer.
1 Sone entspricht einem Sinuston bei einer Frequenz von 1 kHz und einem Schall-
druckpegel von 40 dB. Um die wahrgenommene Lautheit des besagten Tons
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beispielsweise zu verdoppeln, muss man den Schalldruck um 10 dB anheben (vgl.
Fastl & Zwicker, 2007, S. 206).2 Die Abspiellautstirke (volume) dagegen steht
fiir die individuell regulierbare Lautstirke bei Abspielgeriten. Die dynamische
Bandbreite (dynamic range) ist der physikalische Zusammenhang bzw. das Ver-
hiltnis zwischen maximalem und minimalem Schalldruck eines Objekts.

Da durch technische Limitationen die maximale Lautstérke fiir beispielswei-
se eine CD beschrinkt ist, wird per se beim sogenannten Loudness War nicht
unbedingt die maximale Lautstirke erhoht, sondern eine Reduktion der dyna-
mischen Bandbreite angestrebt. Um also, im Sinne der psychoakustischen Laut-
heit, ein lautes Musikstiick zu produzieren, bietet es sich an, eine hohe durch-
schnittlich wahrgenommene Lautheit zu generieren. Dafiir wird der Dynamik-
umfang begrenzt, indem die lautesten Passagen an einer Obergrenze limitiert
werden und die leiseren Passagen angehoben werden (vgl. Mathews, 1999;
Vickers, 2010; fiir eine grafische Veranschaulichung eines bearbeiteten Musik-
stiickes siehe Kapitel 4.2).

Fiir Rundfunkiibertragungen erfolgt eine weitere Bearbeitung durch Filter und
Kompressoren, um unerwiinschte Aufmerksamkeitszuwendung bei einem vor
allem als Hintergrund gedachten Medium zu vermeiden, was nicht bedeutet,
dass Radiostationen nicht selber wiederum im Kampf um Hérerschaft unabhén-
gig von der Qualitit der gesendeten Inhalte iiber Lautheit konkurrieren wiirden
(vgl. Foti & Orban, 2001; Aarseth, 2012). Die daraus resultierende schlechte
Klangqualitit wird aufgrund von schlechten Abspielgeridten und hohen situativ
bedingten Hintergrundgerduschen wie beispielsweise beim Autofahren nicht
unbedingt negativ bemerkt (vgl. Southall, 2006). Im Fernsehen wird dagegen
versucht, liber die durch Hyperkompression erreichte hohere Lautheit von Wer-
bung eine erhohte Aufmerksamkeit fiir diese zu erreichen. Mit den R 128-Emp-
fehlungen der Europdischen Rundfunkunion (EBU) (vgl. Spikofski & Camerer,
2011) probiert man solche als duBerst storend wahrgenommenen Lautheitswech-
sel iiber eine Normalisierung der Lautheit zu minimieren (vgl. auch Vickers,
2010, S. 3; Camerer, 2010).

2.2.2 Lautheit bei Tontrédgern populérer Musik im historischen
Verlauf

Bemiihungen um eine Steigerung der Lautheit sind keine historische Neuheit und
schon in Bezug auf analoge Tonaufnahmen als Reaktion auf technische Gegeben-
heiten zu vermerken. So handelt es sich beispielsweise auch bei Phil Spectors
,»Wall of Sound“-Technik um eine friithe Form der Steigerung von Lautheit auf
analoger Ebene (vgl. Smudits, 2003, S. 65-67, 72f.; Vickers, 2010, S. 2f.; Ahlers,
2014, S. 96). Technische Begrenzungen des Speichermediums Langspielplatte

2 Die Einheit dB wird in dieser Arbeit fiir den Schalldruckpegel, oder in englischer
Sprache sound pressure level (kurz SPL), verwendet. Hierbei handelt es sich um eine
technische und nicht psychoakustische Einheit, die sich zwischen O und etwa 160 dB
bewegen kann und den messbaren Schalldruck in der Luft beschreibt.
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(LP) verhinderten jedoch eine zu starke Steigerung der Lautheit (vgl. Ruschkow-
ski, 2008, S. 221f.). Dies dnderte sich 1982 mit Aufkommen der Compact Disc
(CD) und vor allem der Einfiihrung von digitalen Dynamikprozessoren ab 1990.

Verschiedene Studien stellten unabhéngig voneinander und mit verschiedenen
Verfahren eine Zunahme der durchschnittlichen Lautheit von populidrer Musik
nach 1982 fest. Arne von Ruschkowski (2008) zeigte fiir die 1980er Jahre eher
eine Stagnation der Lautheit auf, teilweise sogar eine Verringerung, aber mit
Beginn der 1990er Jahre geht der Trend bei allen Aufnahmen unabhingig vom
Musikstil stetig nach oben, wenn sich auch der Anstieg zumeist seit 1995 ver-
langsamt hat. Max Blau (2010) ermittelte zudem den Dynamikumfang einer
Stichprobe von CDs aus den Jahren 1982 bis 2008. In der Auswertung zeigten
sich eine generelle Abnahme des Dynamikumfangs iiber die Zeit sowie ein ge-
nereller Aufwirtstrend der Lautheit. Alben des Genres Rock/Pop erwiesen sich
dabei am wenigsten dynamisch und als am lautesten.

Earl Vickers (2010, S. 15f.) erkldrt den fortwidhrenden Zuwachs an Lautheit mit
dem Gefangenendilemma als zentralem Bestandteil der Spieltheorie: Produzenten
bzw. Mastering-Ingenieure befinden sich in diesem sozialen Dilemma, da sie die
Situation zwar komplett durchschauen (Kompression hat diverse Nachteile), aber
dennoch diese wissentlich durch ihr Handeln verschirfen, weil sie weder Kenntnis
davon haben, was sie sonst machen sollten, noch was ihre Konkurrenten tun. Um
wettbewerbsfihig zu bleiben, lassen sich die Produzenten von Musikern und Plat-
tenfirmen somit zu immer exzessiverer Kompression anstacheln. Dabei werden
zugunsten personlicher Vorteile kollektive Kosten wie potenzielle Beschadigungen
von kulturellem Erbe und Musikindustrie zugleich in Kauf genommen.

Marco Accatatis (2010, S. 18f.) sieht dagegen im Loudness Race einen Wett-
lauf zwischen aufgenommener und live aufgefiihrter Musik, da grofere Laut-
stirke die fehlenden visuellen Elemente kompensieren. Hierzu passen die Aus-
fiihrungen von Kyle Devine (2013), der verdeutlicht, dass der bisherige Diskurs
zur Historiographie der Klangreproduktion vornehmlich im Problemraum der
Klangtreue (,fidelity) verortet ist. Jedoch handle es sich hierbei um eine sozial
konstruierte Kategorie als technisch-dsthetisches Ideal, das sich zwar mit der
Zeit verdndere, gleichwohl keineswegs im Sinne einer zielgerichteten Entwick-
lung. Insbesondere spiegele der dominante Diskurs eigentlich eine Minderhei-
tenhorpraxis wider, denn die groe Masse sei eigentlich nie wirklich an perfek-
ter oder auch nur groflerer Klangtreue interessiert gewesen, sondern schlichtweg
an groBerer Lautstdrke und dieses durchaus auf Kosten der Klangtreue, um
kollektives Horen und Tanzen zu begiinstigen.

Joan Serra, Alvaro Corral, Maridn Bogufa, Martin Haro und Josep LI. Arcos
(2012) untersuchten per Music Information Retrieval das Million Song Dataset,
bestehend aus 464 422 Aufnahmen westlicher populdrer Musik aus den Jahren
1955 bis 2010, auf die Parameter Tonhohe, Klangfarbe und Lautheit. Wahrend
sie bezogen auf Tonhohenabfolgen und Tonalitit eine zunehmende Beschrin-
kung feststellten und fiir die iiber die Jahre zwar variierenden Klangfarbenpa-
letten eine progressive globale Homogenisierung, so ergab sich fiir den Laut-
heitsmedian ein jahrliches Anwachsen. Jedoch blieb entgegen des Trends des
Loudness War der absolute Dynamikumfang konstant bei 9,5 dB.
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2.2.3 Bewertung von lauter, hochkomprimierter Musik und
mogliche 6konomische Konsequenzen

Bei einer Bewertung von lauter, hochkomprimierter Musik ist zu beriicksichti-
gen, dass die Dynamikumfangtoleranz spezifisch fiir verschiedene Hérumge-
bungen ist (vgl. Lund, 2007, S. 1). Stark komprimierte Musik bietet nur in Si-
tuationen Vorteile, in denen die Lautstédrke entweder nicht nachreguliert werden
kann oder ansonsten bei manueller Erh6hung entweder einzelne Peaks die Gren-
zen angenehmer Lautstirke oder die technischen Mdoglichkeiten des Wiederga-
begerits iiberschreiten wiirden.

Robert Taylor und William Martens (2014) untersuchten, ob Horer iiberhaupt
verschiedene dynamische Kompressionsgrade differenzieren kénnen und ob sie,
bezogen auf fiinf Musiksegmente, einen jeweils dem Genre (Pop, Rock, Dance,
Acoustic, Classical) angemessenen dhnlichen Kompressionsgrad bevorzugen.
In einem Horexperiment sollten die Testhorer ihren optimalen Kompressionsgrad
bei konstanter Lautheit ermitteln. Wie erwartet ergab sich, bezogen auf den
klassischen Musikausschnitt, eine recht hohe Priferenz fiir keine bis sehr nied-
rige Kompression. Bezogen auf den Popmusikausschnitt wurde dagegen iiber-
raschenderweise mehrheitlich nur eine moderate Kompression priferiert, was
im Gegensatz steht zu nahezu allen kommerziellen Popverdftfentlichungen. Ins-
gesamt sind die 6kologisch wenig valide Wahlsituation und die ungleiche Brei-
te der Altersgruppen zu kritisieren.

Mit dhnlicher Fragestellung, aber anderer Methode kamen Jens Hjortkjar und
Mads Walther-Hansen (2014) bei einem Horvergleich von Originalversionen mit
remasterten mit einer hoheren dynamischen Kompression zu dem iiberraschenden
Ergebnis, dass keine eindeutige Priferenzen erkennbar waren und somit Kom-
pression keinen signifikanten Einfluss ausiibte. Naomi Croghan, Kathryn Arehart
und James Kates (2012) konnten dagegen fiir Rock- und Klassikbeispiele fest-
stellen, dass beim Vergleich verschiedener Kompressionsgrade des gleichen
Stiicks und teilweise ausgeglichener Lautheit ein geringes Mafl an Kompression
nur bei variierender Lautheit priferiert wurde, die hdchsten Kompressionsgrade
jedoch generell aufgrund der schlechteren Tonqualitéit abgelehnt wurden.

Vickers (2010, S. 17-19) gibt einen Uberblick zu Projekten, die Hinweise
liefern fiir den kommerziellen Vorteil von Aufnahmen mit groBem Dynamikum-
fang und somit nicht hochkomprimierter Musik. Diese nicht wissenschaftlichen
Studien unterliegen allerdings diversen Einschriankungen hinsichtlich ihrer Giil-
tigkeit. Die Dissertation von Dave Viney (2008), erbrachte keine signifikante
Korrelation zwischen gemessener Lautheit und UK-Verkaufschartsposition bzw.
der Anzahl der Wochen in den Charts. Auch Vickers eigene Studie (Vickers,
2011), belegt keinen signifikanten Zusammenhang zwischen Dynamikumfang
und jahrlichen Verkaufszahlen. Jedoch raumt Vickers selber einige wesentliche
Mingel ein wie die fehlende Normalverteilung der Verkaufszahlen, das Fehlen
einiger wichtiger Genres und einen Zeitraum mit besonders vielen hochkompri-
mierten Alben. Insbesondere fehlen sidmtliche Alben, die nicht einen Top
200-Status erreichten, welche insgesamt einen hoheren durchschnittlichen Dy-
namikumfang haben. Ubersteigerte Dynamikkompression konnte somit der Preis
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sein, den man fiir eine Chartplatzierung zahlen muss, jedoch ist es ebenso denk-
bar, dass gerade solche Alben und Genres der Hyperkompression unterworfen
werden, von denen man eine Chartplatzierung erwartet und diese trotz nicht
optimaler Klangqualitit aufgrund anderer Merkmale erreichen.

3 Forschungsfrage und Hypothese

Mit der Uberschrift Even Heavy-Metal Fans Complain That Today‘s Music Is
Too Loud!!! 1dsst Ethan Smith (2008) in seinem fiir das Wall Street Journal
verfassten kurzen Uberblick zum Loudness War keinen Zweifel an seiner Ein-
stellung aufkommen. Aber auch viele andere, zum Teil ausgeprigt audiophile
Journalisten, beschweren sich iiber die immer lauter werdenden CDs aus dem
Bereich der populdren Musik und monieren deutlich weitere Unannehmlichkei-
ten, wie Verzerrungen und undifferenziert klingende Instrumente bei diesen
Tontrdgern (vgl. Anderson, 2008; Levine, 2007/8; Rabe, 2008; Sherwin, 2007).
Dem stehen Musiker und Plattenfirmen gegeniiber, die der Meinung sind, dass
die lauteste CD sich am besten verkauft und dass Probleme wie beispielsweise
digitale Verzerrung deshalb hinnehmbar sind. Allerdings versucht beispielswei-
se Charles Dye, mit seiner im Jahr 2007 gegriindeten Initiative Turn Me Up!
diesem Trend entgegenzuwirken. Jene Initiative will eine Art Giitesiegel zur
Verfiigung stellen, das an Musikaufnahmen vergeben werden kann, die sich nicht
dem Loudness War unterwerfen und mehr Wert auf dynamische Gestaltung le-
gen. Andererseits sollten ihres Erachtens alle CDs mit einem zu lauten Pegel
einen Warnhinweis tragen, der dem Hinweis auf eine nicht jugendtaugliche
Sprache dhnelt.

Es ist festzuhalten, dass laute Musik an sich keine schlechtere Musik ist (vgl.
auch Inglis, 2011), sofern man nicht mégliche Schidigungen des Gehérs in
Betracht zieht. Laute Musik kann schneller die Aufmerksamkeit auf sich ziehen,
und fiir viele Musiker und Bands aus dem populédren Bereich ist Lautstirke
gerade bei Live-Auftritten ein Stilmerkmal (beispielsweise bei Einstiirzende
Neubauten oder Manowar bzw. Heavy Metal allgemein, vgl. McKinnon, 2009).
Auch muss mit erhdhter Lautheit nicht unbedingt eine geringere musikalische
Dynamik einhergehen, nur vielleicht eine andersartig erzeugte (vgl. Deruty,
2011). Angesichts der kontroversen Diskussion ist die Beantwortung folgender
Forschungsfrage unerlisslich:

Welche Probleme birgt eine libersteigerte Dynamikkompression in der Post-
Produktion fiir die Rezeption, Produktion und den Vertrieb von populdrer Musik?

Wie durch Studien von Maempel (2001) sowie Maempel und Obara (2010)
bereits belegt, haben Abmischung und Pre-Mastering einen Einfluss auf die
dsthetische Beurteilung von Musik. Da die Steigerung der Lautheit mittels dy-
namischer Kompression durch Einbuflen in Klangqualitit und Nivellierung von
dynamischen Kontrasten erkauft wird, liegt es nahe, eine negativere Bewertung
derartig bearbeiteter Musikstiicke im Vergleich zu konventionell abgemischten
zu prognostizieren. Somit soll in der vorliegenden Arbeit auch folgende Hypo-
these iiberpriift werden:
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Im Sinne des Loudness War gemasterte populdre Musikstiicke werden im
Vergleich zu den gleichen, jedoch konventionell gemasterten Stiicken
a) klanglich negativer beurteilt,
b) hinterlassen eine negativere Gefiihlsanmutung und
¢) losen eine geringere Kaufbereitschaft aus.

4 Methode

4.1 Stichprobe

Die Probanden dieser Studie sind ausschlieBlich Studentinnen und Studenten
der Justus-Liebig-Universitdt GieBen, die freiwillig an dieser Untersuchung
teilnahmen. Insgesamt umfasste die Stichprobe 56 Personen im Alter zwischen
19 und 31 Jahren (M =22,8 Jahre, 69,6 % weiblich). Die Versuchsteilnehmer
wurden auf zwei Gruppen verteilt. Durch den kurzfristig nicht kompensierbaren
Ausfall von zwei Testpersonen gibt es in der Gruppe 1 zwei Personen mehr
(n=29) als in der Gruppe 2 (n=27). Die musikalische Erfahrung war insgesamt
recht hoch, was sich mit der Tatsache erkldren ldsst, dass ein groBer Anteil der
Probanden in musikbezogenen Studiengingen eingeschrieben war (48,2 %). Als
musikalisch erfahren wurden die Kandidaten gewertet, die angaben, mindestens
ein Instrument seit iiber einem Jahr zu spielen. Als Lieblingsmusikstil wurde
recht hidufig Rockmusik angegeben (37,5 %), jedoch wurde jede der angebotenen
Musikrichtungen mindestens einmal als Lieblingsgenre angegeben (Mehrfach-
wahl war nicht moglich).

4.2 Stimulusmaterial

Die als Stimuli zu bewertenden Musikstiicke sollten

a) den Horern moglichst unbekannt sein,

b) dem qualitativen Anspruch von Mainstream-Stiicken der populdren Musik
entsprechen, also radiotauglich sein,

¢) sich stilistisch voneinander unterscheiden und

d) im Original mit Einverstindnis der Musiker zur Bearbeitung zur Verfiigung
stehen.

Allen oben genannten Kriterien geniigten Songs von Bands des Erstautors. Das
erste zu manipulierende Stiick ist Murphy’s Law von Evil Cavies, ein Reggae/
Ska-Song mit einem Offbeat-Rhythmus, einer Bldser-Sektion, Orgel und einer
typischen Rhythmusgruppe, bestehend aus Gitarre, Bass und Schlagzeug. Die
Texte sind in englischer Sprache gesungen. Der zweite Song des Tests, der Titel
Interrogation der Band Average Miller, ist ein Musikstiick, das dem Alternative
Rock zuzuordnen ist. Die Besetzung besteht aus Lead- und Rhythmus-Gitarre,
Bass und Schlagzeug sowie Gesang, der ebenfalls in englischer Sprache vorge-
tragen wird. Da das dritte Stiick unbearbeitet als Baseline verwendet werden
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sollte, konnte auf ein Musikstiick einer fremden Band zuriickgegriffen werden.
Die Band Elfmorgen stellte fiir die Untersuchung ihren Punkrock-Song Sommer
zur Verfiigung, der in deutscher Sprache von dem Trio, das Gitarre und Gesang,
Bass und Schlagzeug abdeckt, interpretiert wird.?

In der Planung konnte unterstellt werden, dass die Songs den Probanden
weitgehend unbekannt sein wiirden, da es sich um Nachwuchsbands aus dem
Raum Frankfurt handelt. Dies wurde durch die Angaben der Versuchsteilnehmer
bestitigt, denn 55 der 56 Probanden kannten den Song Sommer nicht (98,2 %),
49 von 56 Probanden war der Song Murphy’s Law unbekannt (87,5 %) und 53
von 56 Probanden hatten Interrogation noch nie gehort (94,6 %). Alle drei Mu-
sikstiicke erschienen auf Alben, die in professionellen Tonstudios aufgenommen
worden waren. Die Professionalititseinschitzung der Songs wird durch die von
den Probanden bekundete Kaufbereitschaft bestitigt, denn 18 von 56 Probanden
wiirden den Song Sommer kaufen (32,1 %), 24 von 56 Probanden den Song
Murphy’s Law (42,9 %) und 24 von 56 Probanden den Song Interrogation
(42,9 %).

Die Bearbeitung der Musikstiicke fand in Zusammenarbeit mit Marc Bugnard,
dem Produzenten und Besitzer des LFT-Tonstudios in Beienheim, statt. Die
Stiicke Murphy’s Law und Interrogation wurden jeweils im LFT-Tonstudio
unter der Leitung von Marc Bugnard aufgenommen und produziert. So standen
dort auch die noch nicht gemasterten Aufnahmen der Songs zur Bearbeitung zur
Verfiigung. Da es mehrere Ansitze gibt, um beim Mastering Lautheit im Sinne
des Loudness War zu erzeugen, fiihrte Marc Bugnard zunichst einige Bearbei-
tungen mit Limitern und Kompressoren vor, die in der Audiobearbeitungs-Soft-
ware WaveLab der Firma Steinberg enthalten sind. Das beste Ergebnis, das den
MaBstidben professioneller Aufnahmen entspricht und nach Meinung sowohl des
Produzenten Bugnard als auch des Erstautors den gewiinschten Effekt optimal
erzielte, wurde mit dem VST-Plug-In Peak Master von Steinberg erreicht. Der
Peak Master arbeitet wie ein Limiter beziehungsweise Leveler. Dabei werden
die Pegelspitzen limitiert und alle leiseren Pegel werden angehoben. Beide Stii-
cke wurden mit den gleichen Einstellungen des Peak Master bearbeitet, wobei
leicht abweichende, aber vergleichbare Dynamikumfénge entstanden. Bei der
Bearbeitung war es vor allem entscheidend, den Bearbeitungsgrad der Manipu-
lation konstant zu halten, anstatt die Songs auf einen vordefinierten Umfang zu
komprimieren. Murphy’s Law hatte im Original einen Dynamikumfang von
63-83 dB, der in der neu gemasterten Fassung auf 69-85 dB angehoben und
begrenzt wurde, und Interrogation im Original 60—86 dB im Vergleich zu 66—-86
dB nach Bearbeitung (siehe zur Veranschaulichung Abb. 1 und 2). Diese Werte
entsprechen der Messung mittels des Beha Sound Level Meter, der bei gleich-
bleibendem Versuchsaufbau an die Kopthérermuschel gehalten wurde. Der ers-
te Wert entspricht jeweils der leisesten und der zweite Wert der maximalen
Messung.

3 Die Musikbeispiele sowie der Fragebogen finden sich als Online-Supplement auf dem
ResearchGate Profil des Erstautors: https://www.researchgate.net/profile/Nicolas_
Ruth [Zugriff am 08.04.2015] und unter der DOI: 1.13140/2.1.3414.3525.
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Abb. 1:
Hiillkurven des Songs Interrogation

Abb. 2:
Hiillkurven des Songs Interrogation nach der tibersteigerten Dynamikkompression

4.3 Versuchsdesign

Als unabhingige Variablen zédhlen die jeweils unterschiedlichen Master-Versi-
onen der Songs Murphy’s Law und Interrogation. Die Master-Versionen bilden
einen zweifach gestuften Faktor in einem Zwei-Gruppen-Design, wobei die
Gruppen zufillig gebildet wurden. Die Bewertung des zur Einstimmung und
beiden Gruppen unverindert gespielten Songs Sommer dient als Baseline, um
eventuelle Ungleichheiten in den Gruppen aufdecken. Als ndchstes horten beide
Gruppen den Song Murphy’s Law von Evil Cavies, wobei die erste Gruppe die
»laute®, also iibersteigert komprimierte Version des Songs horte und die zweite
Gruppe die unbearbeitete Albumversion. Als dritten Song horten beide Gruppen
Interrogation von Average Miller. Dieses Mal wurde der ersten Gruppe die
unverdnderte Originalversion und der zweiten Gruppe die bearbeitete Version
des Songs prisentiert (siche Abb. 3).

Da es keinerlei Ausschlussverfahren fiir die Studienteilnehmer gab, sind auch
personenbezogene Storvariablen wie Geschlecht, musikalische Vorerfahrungen,
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tO lt1 tz
Sommer (Baseline) | Murphy’s Law Interrogation
ECML unbearbeitet loud unbearbeitet
AMIL unbearbeitet unbearbeitet loud
Abb. 3:
Studiendesign

Messwiederholungsdesign mit zwei Gruppen. ECML: Erste Experimental-Gruppe, der Song
Murphy’s Law von Evil Cavies wurde in einer ,,Jauten® Version gehort; AMIL: Zweite Experimental-
Gruppe, der Song Interrogation von Average Miller wurde in einer ,,Jauten* Version gehort.

Musikpriferenz oder Vorkenntnis der Musikstiicke zu verzeichnen. Aufgrund
der relativ kleinen Anzahl an Testpersonen wurden die Storvariablen nicht wei-
ter untersucht, zumal sie recht gleichméBig auf die Gruppen verteilt sind.

4.4 Fragebogen

Die erste Seite des Gesamtfragebogens erhob soziodemografische Daten sowie
Studiengang, musikalische Erfahrung und Lieblingsmusikstil (das Material ist
online verfiigbar unter: https://www.researchgate.net/profile/Nicolas_Ruth). Dem
im Versuch verwendeten semantischen Differential zur Klanggestaltung (KG)
diente der von Maempel verwendete Fragebogen als Orientierung (vgl. Maempel
2001, S. 229). Dieser wurde lediglich um die Parameter Kontraststédrke (schwam-
mig vs. differenziert) und Dynamikvarianz (dynamisch eint6nig vs. dynamisch
abwechslungsreich) erginzt. Der Begriff schwammig wurde gewihlt, da er dem
Vokabular des Horers populdrer Musik in der erfassten Stichprobe niher liegt als
Begriffe wie Konturlosigkeit oder Undifferenziertheit. Die beiden zusitzlichen
Parameter wurden durch die Ergebnisse einer im Vorfeld durchgefiihrten quali-
tativen Inhaltsanalyse von Fachzeitschriften nahegelegt. AuSerdem wurde das
Self Assessment Manikin (SAM) (Bradley & Lang, 1994) verwendet, um emoti-
onale Einschidtzungen zu messen. SAM besteht aus rein visuellen Items, die
mittels Reihen von Piktogrammen die Dimensionen Freude, Erregung und Do-
minanz affektiver Reaktionen messen. Zudem wurde der Positive And Negative
Affect Schedule (PANAS-d state) (Watson et al., 1988) verwendet. Der PANAS
d-state, bestehend aus 20 Items, wird verwendet, um das affektive beziehungs-
weise emotionale aktuelle, situative Befinden mittels Selbstauskunft abzufragen.
Die jeweils zehn Items zu positiven und negativen Affekten werden getrennt
ausgewertet. Fiir den PANAS-d state erfolgte somit eine Verdichtung zu jeweils
zwei Indices (PA und NA) fiir alle drei Messzeitpunkte. Mit Werten des Cronbachs
a zwischen 0,83 und 0,90 ist eine Reliabilitét hinreichend gegeben.
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4.5 Durchftihrung

Das Experiment wurde in einem relativ gut schallisolierten Raum am Institut
fiir Musikwissenschaft und Musikpiddagogik der Justus-Liebig-Universitit Gie-
Ben durchgefiihrt. Die Probanden wurden im Raum verteilt an Schreibtischen
platziert, an denen Kopfhorer (AKG K-55), Stifte und Fragebogen fiir sie be-
reitlagen. Die Abspiellautstirke der als Wave-Dateien vorliegenden Testsongs
wurde konstant gehalten. Die Testung erfolgte in Gruppen von zwei bis vier
Personen.

Als erstes wurden die Teilnehmer begriif3it und gebeten, sozio-demografischen
Angaben in den Er6ffnungsfragebogen einzutragen. Den Probanden wurde nichts
iiber die eigentlichen Ziele der Studie verraten, ihnen wurde lediglich erklart,
dass es sich um eine Untersuchung zur Wahrnehmung von populédren Musikstii-
cken handelt. Anschliefend horten alle Versuchspersonen iiber Kopfhorer den
Song Sommer. Schon wihrend des Anhdrens des Songs durften die Probanden
nach etwa einer Minute und dreiflig Sekunden auf Zeichen des Versuchsleiters
hin mit dem Ausfiillen des ersten KG beginnen, damit sie wihrend des Ausfiil-
lens immer noch auf den Song achten konnten. Nachdem der Titel fertig gehort
worden war, mussten die Probanden ein SAM und einen PANAS-d state ausfiil-
len. Als nichstes horten beide Gruppen iiber Kopthorer den Song Murphy’s Law
von Evil Cavies, wobei die erste Gruppe die stark komprimierte Version des
Songs horte und die zweite Gruppe die unbearbeitete Albumversion. Auch hier
waren KG, SAM und PANAS-d state auszufiillen. Als dritten Song horten beide
Gruppen Interrogation von Average Miller. Dieses Mal wurde der ersten Grup-
pe die unverdnderte Originalversion und der zweiten Gruppe die bearbeitete
Version des Songs prisentiert und die Einschitzungen iiber die gleichen drei
Fragebogenteile abgefragt (vgl. Abb. 4). Nach Horen aller Songs und vollstdn-
digem Ausfiillen des Fragebogens wurden die Teilnehmer mit dem Uberreichen
einer kleinen Aufmerksamkeit entlassen.

BegriiBung \ ( Song Sommer w ( Song Murphy's Law\ (Song Inrerrogar:on\

Gruppe 1 m ’
ECML
Eréffnungsfragebogen KG-Fragebogen KG-Fragebogen KG-Fragebogen
Instruktion SAM SAM SAM
PANAS-d PANAS-d PANAS-d
Gruppe 2

AMIL

[

Abb. 4:

Versuchsablauf

o JI
) Ui e T
R e T e e
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4.6 Datenauswertung

Fiir die einzelnen Klanggestaltungsparameter wurden pro Song und Gruppe die
Mittelwerte gebildet und mit Hilfe des t-Tests fiir unabhéngige Stichproben
miteinander verglichen. Da zur Uberpriifung der Hypothese (a) 15 t-Tests durch-
gefiihrt werden mussten, wird das Signifikanzniveau fiir diese Hypothesenprii-
fung nach Bonferroni korrigiert und auf p = .003 festgelegt. Die unabhéngigen
Variablen Master-Versionen (loud oder original) sind anhand der Gruppenzuge-
horigkeiten bestimmbar. Das bedeutet, dass die Werte des KG-Fragebogens zu
jeweils Murphy’s Law und Interrogation zwischen den Gruppen verglichen
werden mussten. Die Benennung der Gruppen erfolgte nach der jeweils laut-
heitsorientierten Version (Gruppe 1 ECML, Evil Cavies Murphy’s Law loud;
Gruppe 2 AMIL, Average Miller Interrogation loud).

Die einzelnen Parameter des KG konnten wie oben erldutert auf einem fiinf-
stufigen semantischen Differenzial bewertet werden, wobei bei der Auswertung
von einem Intervallskalenniveau ausgegangen wurde. Die Polungen wurden per
Zufallsprinzip ausgerichtet, so dass nicht alle negativen Eigenschaften auf einer
Seite liegen, und bei der Auswertung zur besseren Veranschaulichung gegebe-
nenfalls umgepolt, so dass nun alle negativen Eigenschaften auf der linken Sei-
te liegen. Zur Uberpriifung der Hypothese (a), die postuliert, dass die im Sinne
des Loudness War gemasterten Musikstiicke klanglich schlechter bewertet wer-
den als konventionell gemasterte Stiicke, wurden die abhingigen Variablen des
KG mittels t-Tests fiir unabhédngige Stichproben verglichen. Fiir Parameter, die
sich bei den t-Tests am deutlichsten unterschieden, schloss sich eine ANOVA
mit Messwiederholung an, um auch Unterschiede der Wahrnehmung innerhalb
einer Gruppe zu identifizieren. Um Hypothese (b) zu iiberpriifen, die besagt,
dass nach der Rezeption von im Sinne des Loudness War gemasterten Musik-
stiicken negativere Gefiihlsanmutung besteht, wurden, um Gruppen- und Inter-
aktionseffekte fiir die emotionale Selbsteinschitzung iiber das SAM und das
situative Empfinden mittels des PANAS-d state zu ermitteln, Varianzanalysen
mit Messwiederholungen berechnet. Zur Uberpriifung der Hypothese (c) wurde
erneut ein t-Test fiir unabhingige Stichproben mit dem Kaufverhalten als ab-
hingige Variable durchgefiihrt.

5 Ergebnisse

Vor der Priifung der Hypothese (a) wurden die zwei Gruppen auf Unterschiede
beim ersten Song, also der Baseline, iiberpriift. Ein Vergleich mittels t-Tests der
Gruppen zeigte, dass es auch keine signifikanten Unterschiede zwischen der Be-
wertung der Gruppen gab bei dem als Baseline fungierenden Song. Gruppe 2
AMIL empfand den Song Sommer zwar als schneller (M, =3.85, 8D, = =.66;
M., =341,5D,., =.68;1(54)=-2.44,n..), dagegen gefiel der Gruppe 1 ECML
der Song weniger (M, =3.27, SD,,, =.96; M., =3.81, SD_, = 1.02;

t (54)=2.02, n.s.). Jedoch sind beide Unterschiede nach dem korrigierten Sig-
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Abb. 5:
Darstellung der Mittelwerte zwischen den Gruppen fiir Murphy’s Law

nifikanzniveau nicht signifikant. In Bezug auf die Klanggestaltung zeigten sich,
wie erhofft, keine signifikanten Unterschiede.

In einem zweiten Schritt zur Priifung der Hypothese (a) wurden die beiden
Songs anhand des KG zwischen den Gruppen mittels t-Test verglichen. Bei dem
Song Murphy’s Law wurde iiberraschenderweise bei keinem der Bewertungs-
parameter die laute Version der normalen Version vorgezogen oder schlechter
bewertet. Keiner der t-Tests wurde signifikant, was auch das Polaritétsprofil
belegt (vgl. Abb. 5). In Bezug auf Hyopthese (c) unterschied sich auch die Kauf-
bereitschaft fiir diesen Song nicht signifikant.

Beim Song Interrogation ergab sich dagegen ein signifikanter Unterschied.
Der Song wurde in der manipulierten Version als deutlich dumpfer eingeschitzt
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und nach der Taxonomie von Cohen liegt ein groBer Effekt vor. Bei fiinf weite-
ren Parametern des KGs ergaben sich zwar Unterschiede, die allerdings durch
das korrigierte Signifikanzniveau nicht als signifikant betrachtet werden kdnnen.
Da das Signifikanzniveau nur knapp verfehlt wurde, sollen die Ergebnisse trotz-
dem kurz zusammengefasst werden (siehe Tab. 1).

Tab. 1:
Ergebnisse der t-Tests fiir unabhédngige Stichproben fiir KG und Kaufbereitschaft
zwischen den Gruppen fiir /nterrogation

Gruppe 1, (Gruppe 2, t-Test
M | SD M | SD t |df| d )4
Wertschitzung 351 | 1.34 | 428 | 1.00 41|54 | .66 .019
Variationsreichtum 315|129 | 393 | 88 | 2.66|54| .73 | .010
Kontraststéirke 307 | 1.17 [ 3.79 | .73 | 2.78| 54| .76 | .008
Klangfarbe 2.52 .64 | 331 | 66 | 45454124 | .000
Bassstirke 3.04 90 366 | 90 | 260[54| .70 | .013
Emotionsqualitét 341 931400 | .85 | 250(54| .68 | .016
Kaufbereitschaft 1.41 S0 | 1.74 | 45 |-257|54 | 7 .013

Anmerkungen: N = 56, alle abhingigen Variablen wurden auf einem fiinf-stufigen semantischen Dif-
ferential abgefragt, wobei 1 die negativste und 5 die positivste Auspriagung waren.
Kaufbereitschaft wurde dichotom abgefragt, wobei 1 fiir ,,nicht kaufen“ und 2 fiir
kaufen stand.

Somit schnitt die originale Songversion bei sechs Adjektivpaaren besser ab als
die komprimierte Songversion (vgl. Abb. 6), wobei sich nur die Kontraststéirke
signifikant unterschied.

Zur weiteren Uberpriifung der Hypothese (a) wurden ANOVA mit Messwie-
derholungen berechnet, um zu tiberpriifen, ob die Parameter des KG sich auch
innerhalb der Gruppe fiir die unterschiedlichen Songs unterscheiden. Die Va-
rianzanalyse mit Messwiederholung ergab auch innerhalb der Gruppen fiir die
signifikanten Parameter Kontraststirke, Klangfarbe und Variationsreichtum
bezogen auf die beiden Test-Songs eine signifikant unterschiedliche Bewertung,
wobei die Signifikanz jeweils nach einer Greenhouse-Geisser-Korrektur der
Freiheitsgrade bestehen bleibt (F=7.77, p<.01, F=8.44, p<.01 bzw. F=4.07,
p<.05). Die Varianzanalysen zeigen somit deutlich, dass die stark komprimier-
ten Versionen der Songs auch innerhalb der Gruppen als signifikant schwam-
miger, dumpfer und eintdniger als die Originalversionen wahrgenommen wur-
den.

Fiir die Selbsteinschidtzung durch das SAM offenbart die Varianzanalyse nur
einen signifikanten Interaktionseffekt bezogen auf die Dimension Freude. Da
die Annahme auf Sphdrizitit signifikant verletzt ist, wird auf die Korrektur der
Freiheitsgrade nach Greenhouse-Geisser zuriickgegriffen, F (1.79; 92.88)=10.87,
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Abb. 6:
Vergleich der Mittelwerte zwischen den Gruppen fiir Interrogation;
* p<0,05, ** p<0,003

p<.01, n*=.17. Die deskriptiven Werte zeigen, dass fiir die Songs Sommer und
Murphy’s Law keine nennenswerten Unterschiede zwischen den Gruppen vor-
liegen, wihrend beim Song Interrogation die Werte fiir die unterschiedlich ge-
masterten Versionen weit auseinander gehen und offensichtlich Horer der zu-
gunsten einer hoheren Loudness gemasterten Songversion eine deutlich
negativere Gefiihlsanmutung zeigten als Horer der Originalversion (siehe Tab.
2). Es liegen jedoch keine signifikanten Gruppenunterschiede vor (£ (1;52)=3.61,
n.s.).
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Tab. 2:
Deskriptive Ergebnisse zur Varianzanalyse von Freude (SAM) und
Negative Affects (PANAS d-state)

Murphy’s
Law

M | SD | M | sD| M | sD
292 | 185 | 220 | 126 | 400 | 168
231 | 117 | 276 | 164 | 231 | 1.42
wm | 145 | 50 | 131 | 48 | 142 | 47
Gruppe 2 120 | 27 | 121 | 32 | 112 | 24

ECML

Anmerkungen: N = 56, Freude wurden auf einer neunstufigen Piktogramm-Skala abgefragt, wobei 1
die positivste und 9 die negativste Auspragung war. Der Index Negative Affects wurde
aus 10 Items auf jeweils fiinfstufigen Likert-Skalen abgefragt, wobei 1 fiir ,,gar nicht*
und 5 fiir ,,AuBerst zutreffend stand.

Sommer Interrogation

Freude Gruppe 1
(SAM)

AMIL

Gruppe 2

NA Gruppe 1
(PANAS d-state)

ECML

Bezogen auf das situative Empfinden zeigt sich allein fiir die negativen Affekte
sowohl ein Interaktions- als auch ein Gruppeneffekt. Fiir den Interaktionseffekt
kann von Sphirizitit ausgegangen werden, somit ergibt sich ein Effekt von F
(2;11)=4.28, p=.02, n*=.07. Die deskriptive Analyse ergibt verglichen mit den
Baselinewerten fiir den Song Sommer nach Hoéren von Murphy’s Law ein nega-
tiveres situatives Empfinden bei Gruppe 1 ECML und ein positiveres bei Grup-
pe 2 AMIL, wihrend das Horen des Songs Interrogation das Empfinden genau
andersherum beeinflusst (siehe Tab. 2). Der Gruppeneffekt wird ebenfalls sig-
nifikant, F' (1;54)=5.39, p=.02, n?=.09 und zeigt, dass die Gruppen sich bereits
nach der Baselinemessung untereinander unterscheiden in Bezug auf das situa-
tive Empfinden. Die Unterschiede liegen allerdings alle im unteren Bereich und
sind sehr gering.

Bei der Uberpriifung der Hypothese (c) zeigte sich, dass nur der Song Inter-
rogation in den unterschiedlichen Versionen eine abweichende Kaufbereitschaft
verursachte. Dabei war die Kaufbereitschaft fiir die Version im Original signi-
fikant hoher als fiir die komprimierte Version (siehe Tab. 1). Nach Cohen liegt
ein mittlerer Effekt vor.

6 Diskussion und Ausblick

Zusammengefasst belegt der Bericht zum Stand der Forschung, dass die Lautheit
von populdren Musikaufnahmen besonders in den letzten 25 Jahren mehr oder
weniger deutlich zugenommen hat (vgl. Ruschkowski, 2008; Blau, 2010; Serra
et al., 2012), der Dynamikumfang wurde dagegen eingeschrinkt (vgl. z.B. Blau,
2010) oder blieb konstant (vgl. Serra et al., 2012) bei etwa 10 dB. Es ist jedoch
fraglich, ob der Dynamikumfang wirklich von so groBer dsthetischer Relevanz
ist wie von Toningenieuren behauptet. Insbesondere das Beklagen des Verlustes



110 Nicolas Ruth & Claudia Bullerjahn

einer wie auch immer gearteten ,,Aura“ (Henrik Schwarz, zit. n. Bieger, 2010d,
S. 62) — der ,,Reinheit* einer ,,originalen Aufnahme®, die es im engeren Sinne
heutzutage gar nicht mehr gibt, da schon der eigentlichen Aufnahme Kompres-
soren und Limiter vorgeschaltet werden (vgl. Ahlers, 2014, S. 99) — deutet auf
tief verankerten Medienpessimismus hin, der gewohnlich die dlteren und besser
gebildeten Generationen ergreift, wenn sich die Jugend technischen Neuerungen
gegeniiber 6ffnet und an ihnen ergétzt. Fiir diese scheint zudem eine Klangtreue
von geringerer Relevanz zu sein, da das Nebenbeihoren (vgl. Behne, 1999) einer
jederzeit zuginglichen Ware bei zugleich hoher Mobilitit alltdglich geworden
ist (vgl. Bullerjahn, 2005). In einer Art Teufelskreis befordert der Gebrauch von
Musik als Klangtapete die iibersteigerte Dynamikkompression, wodurch die
solcherart bearbeitete Musik wiederum noch besser fiir die Hintergrundrezepti-
on geeignet ist (vgl. Ruschkowski, 2008, S. 224f.). Moglicherweise ist es auch
durch Habituation zu erkldren, dass Horer im Sinne eines Zurechthorens nach
und nach schlechte Audioqualitit akzeptieren und beispielsweise nichts an einer
stark mit Klangeinbuf3en behafteten Reproduktion als Klingelton auszusetzen
haben (vgl. Bullerjahn et al., 2013). Aber auch bei geselligen Situationen, Kon-
zert- oder Diskothekenbesuche wird der Schwerpunkt traditionell auf groerer
Lautstirke und weniger auf Klangtreue gelegt (vgl. Devine, 2013).

Trotz eines offensichtlichen Fehlens an publizierten Studien wird weithin
insbesondere von Masteringenieuren geglaubt, dass exzessive Kompression eine
Horermiidung zur Folge habe, welche wiederum ein intensives wiederholtes
Horen verhindere (vgl. Bieger, 2010d, S. 62f.). Vickers (2010, S. 10-12) vermu-
tet, dass es sich hierbei um eine iiber das Internet verbreitete moderne Sage
(,urban legend*) handelt. Allerdings wire solch ein Effekt auch schwer zu mes-
sen, da dieses lange, anstrengende Tests mit vielen Probanden erfordern wiirde.
AuBerdem konnte eine mogliche Ermiidung auch im Zusammenhang mit der
speziellen Horexpertise stehen, welche Toningenieure durch stundenlanges An-
horen von Mischungen erworben haben und die sie sensibler fiir Artefakte wer-
den lieB3, welche sie zugleich mehr verdrgern als andere Horer. Zugleich bedeu-
tet jedoch die Reduzierung von dynamischen Wechseln auch eine kognitive
Entlastung, da solche Musik keine Aufmerksamkeit benétigt, wihrend dynami-
sche Wechsel Orientierungsreflexe auslosen wiirden. Dies liefert zugleich eine
Erkldarung dafiir, warum viele Personen das Horen von ,,Klassischer Musik* im
Auto ablehnen, da diese gewohnlich durch ihre dynamischen Wechsel gekenn-
zeichnet ist, die von der Hauptaufgabe, dem Steuern des Autos, ablenken.

Moglicherweise spielen auch alters- oder larmbedingte Horverluste eine Rol-
le bei der Vorliebe fiir héher komprimierte Musik insbesondere bei (dlteren)
Laien (vgl. Taylor & Martens, 2014). Das Ausmal} von Larmhdorschéden ist eine
Funktion des durchschnittlichen Lautstdrkegrads und der Einwirkdauer. Somit
konnte wiederholtes Horen von tiberkomprimierten akustischen Ereignissen, die
lauter als der Durchschnitt sind, zu einem Hérverlust iiber die Zeit beitragen.
Andererseits konnte Abwirtskomprimierung und Limitierung auch einen Schutz
der Ohren vor gefahrlich hohen Lautstiarkepegeln bedeuten.

Junge, horgesunde Probanden lehnen dagegen eine zu hohe Kompression
durchweg fiir alle Musikstile ab, und bei einigen wenigen wird spezifisch eine
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niedrige oder mittlere Auspriagung bevorzugt (vgl. Taylor & Martens, 2014).
Dies zeigt sich auch bei der vorliegenden eigenen experimentellen Studie, die
eine Altersgruppe erfasste, die zum hauptsichlichen Kéuferklientel aktueller
populdrer Musik zdhlt: So konnten beim weniger dem Mainstream entsprechen-
den Reggae/Ska-Song Murphy’s Law keine Unterschiede bezogen auf die ver-
schiedenen Masteringversionen gefunden werden, was wohl auch daran liegt,
dass dieses Genre wenig vom Loudness War betroffen ist. Dagegen empfanden
die Probanden, welche den Alternative-Rock-Song Interrogation in der hoch-
komprimierten Version horten, diesen als signifikant dumpfer bzw. kontrastarmer
als diejenigen, welche ihn in der Originalversion in einer vergleichbar modera-
ten Komprimierung horten. Zudem zeigten die Horer der Version mit iiberstei-
gerter Dynamikkompression eine geringere Kaufbereitschaft. Die zuvor aufge-
stellten Hypothesen (a) bis (c) konnten somit nur bedingt und vermutlich in
Abhingigkeit vom Genre Bestitigung finden. Allerdings unterstiitzt das Ergeb-
nis der eigenen experimentellen Studie indirekt das von Viney (2008) beobach-
tete Fehlen eines Zusammenhangs zwischen dem Ausmaf} der empfundenen
Lautheit durch iibersteigerte Komprimierung und der auf Bewertung und Kauf-
entscheidungen beruhenden Chartpositionierung.

Bisherige experimentelle Studien wiesen zumeist diverse Mingel auf: So
wurden nicht immer 6kologisch valide Abhorsituationen geschaffen (Maempel
& Obara, 2010, als positive Ausnahme) und keine typischen Wiedergabegerite
verwendet wie MP3-Player oder Computeraktivboxen. Zumindest wurde in der
eigenen Studie eine kontrollierte Abhorsituation bei zugleich leichter Durch-
fiihrbarkeit geschaffen, in der Kopfhorer Verwendung fanden, was durchaus
alltagliche Medien fiir die untersuchte Altersgruppe darstellen. Zumeist herrsch-
ten in bisherige Studien kleine bis sehr kleine Stichproben vor, die iberwiegend
aus Audioexperten, hiufig sogar fast nur Toningenieuren, bestanden, wodurch
sich diese im Sinne einer sich selbst erfiillenden Prophezeiung womoglich un-
beabsichtigt in ihrer vorgefassten Meinung bestdtigten. Auch in der eigenen,
moglicherweise ebenfalls nicht ausreichend groflen Stichprobe ist ein groBer
Anteil an musikaffinen Personen zu finden, was in zukiinftigen Studien zuguns-
ten einer klaren Unterscheidung zwischen Audioexperten und Audiolaien ver-
mieden werden sollte. Die in fritheren Studien hdufige Abfrage reiner Gefallens-
urteile wurde in der eigenen Studie um ausfiihrliche dsthetische Einordnungen
mit Hilfe eines semantischen Differenzials und die Abfrage emotionaler Aus-
wirkungen erginzt, was die alltidgliche Beobachtung widerspiegelt, dass oft ohne
langes Nachdenken iiber spontane, rein emotionale Anmutungen die Entschei-
dung fiir einen Radiosender oder einen Musikdownload getroffen wird. Aller-
dings erfolgte keine systematische Variation der Lautheit sowie des Dynamik-
umfangs. Im Mittelpunkt stand eher der Vergleich von gleichermalB3en professi-
onellen, jedoch in ihrer Klangésthetik eher einem konventionellen Klangbild
bzw. dem derzeitigen Loudness War verpflichteten Abmischungen von Tonauf-
nahmen.

Zukiinftige Untersuchungen sollten systematisch erforschen, wie sich die
dsthetische Beurteilung von tlibersteigert komprimierter Musik in Abhédngigkeit
von weiteren unterschiedlich Variablen verdndert. Beispielsweise sollten Mu-
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sikstile bzw. -genres, Horsituationen (Musikhoren in sozialen Situationen wie
in der Disco) sowie Wiedergabemedien variiert werden, aulerdem konnten tech-
nische Aspekte wie der Grad der Kompression, die durchschnittliche Lautstérke
und maximale Wiedergabelautstirke kontrolliert und manipuliert werden und
nicht zuletzt sollten die Versuchspersonen aufgrund von Horexpertise und -ge-
wohnheiten tiberpriift und kontrolliert werden.

Insbesondere wire es auch gemif einer Anregung von Vickers (2010, S. 13)
notwendig, genauer zu erforschen, aufgrund welcher Kriterien Horer gewohnlich
ihre Wiedergabelautstirke regulieren. So konnte dies erfolgen gemessen am
Maximum der Kurz- oder Langzeitlautheit, die als angenehm empfunden wird,
am Grad der Verdrgerung (annoyance) und nicht der Lautheit oder jeweils nur
wenige Sekunden gemal einer der obigen Strategien, wobei immer eine Nach-
justierung erfolgt, wenn die Lautheit den priferierten Bereich iiberschreitet.

Eine weitere Uberpriifungsmoglichkeit konnte ein within-subjects design mit
denselben Variablen dieser Studie bieten, in dem die Horer dasselbe Musikstiick
in unterschiedlich bearbeiteten Versionen horen (in Anlehnung an die Vorunter-
suchungen von Maempel, 2001). Auf diese Variante wurde in dieser Arbeit
verzichtet, um den Versuchspersonen keinen Hinweis darauf zu geben, dass die
Manipulation in der Bearbeitung der Musiktiicke liegt.

Die vorliegende Untersuchung stellt einen ersten Ansatz dar, um das Phéno-
men der iibersteigerten Dynamikkompression nicht nur historisch und physika-
lisch, sondern auch wirkungsorientiert zu erforschen. Auch wenn Dynamikkom-
pression und ein reduzierter Dynamikumfang nicht zwangsldufig etwas
Negatives darstellen, konnte doch gezeigt werden, dass diese Parameter die
Rezeption und Bewertung populdrer Musik beeinflussen konnen.
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