IV. Fazit
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9. Musizieren im Tonstudio

»What is most startling about the history of
twentieth-century sounds is not how much
recording technology has changed music,
but how little it has. If music’s meanings have
changed, those changes have taken place
within the framework of an old, old debate
about what musical meaning can be.«

(Frith 1996, 245)

Die vorliegende Arbeit hat nun auf der einen Seite theoretische Diskussionen aus der
Musiksoziologie und einen Strang aus dem Denken Adornos — im Konnex von Musik-,
Raum- und Techniktheorie — dargestellt; die Darstellung der empirischen Forschung
im dritten Teil hat sich an der Chronologie der Ereignisse orientiert und erméglicht so
eine Art Intra-Fallvergleich zwischen verschiedenen Modi des Musizierens, die in der
Musikaufzeichnung eine Rolle spielen.

In diesem Fazit, und damit dem letzten Teil der Arbeit, soll versucht werden, die Fi-
den dieser Analysen so weit wie moglich zusammenzufithren. Dabei wird diese Zusam-
menfassung nun in zwei Schritten angegangen. Der erste Abschnitt dieses Schlusskapi-
tels rekapituliert die eingangs gestellte Frage danach, wie das Musizieren im Tonstudio
insgesamt von statten geht und nimmt dabei auf Basis der empirischen Ergebnisse
die situative, bzw. die »intersituative« (Hirschauer 2015) Eigenlogik des Phinomens
in den Blick (9.1). Der zweite Abschnitt diskutiert diese Ergebnisse eingehender mit
Bezug auf sozial- und gesellschaftstheoretische Perspektiven, inklusive jener Adornos,
um das Musizieren im Tonstudio im Kontext riumlicher, technischer und musikali-
scher Entwicklungen zu betrachten (9.2). Diese Diskussion wird durch drei Metaphern
gegliedert, die das Tonstudio als Produktivkraft, als Musikinstrument und als Labor
charakterisieren und das Musizieren im Tonstudio in Hinblick auf den Umgang mit
der Musik (9.2.1), auf die sich wandelnde Rolle des Toningenieurs und der Produzentin
(9.2.2) und auf die Rolle der riumlichen Figuration (9.2.3) hin untersuchen helfen. Im
letzten Abschnitt (9.3) wird die Musikaufzeichnung als spezifisch moderne Form des
Musizierens charakterisiert.
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Mit dieser Verzahnung der empirischen und theoretischen Teile der Arbeit, die nicht
nur musik-, sondern auch kultursoziologische Theorien aufgreift, soll auch die Relevanz
des Tonstudios fiir Theorien betont werden, die sich mit dem sozialen Wandel in Hin-
blick auf kulturelle und riumliche Phinomene beschiftigen. Zugleich wird auf diese
Weise insbesondere der Musiksoziologie anempfohlen, sich eingehender der Musik-
aufzeichnung und verwandten Phinomenen zu widmen.

9.1 Zusammenfassung

Am Ende des Prozesses der beiden geschilderten Aufnahmen stehen zwei Produkte,
die auf unterschiedlichem Weg zum Publikum gelangen. Die Jazz-Aufnahme wird so-
wohl von einem Label als CD vertrieben, als auch einmalig im Rundfunk gesendet. Die
Aufnahme der Hardcore-Band wird als Album aus komprimierten Audiodateien auf
der Internetplattform Bandcamp zum Streamen und Herunterladen angeboten. Das auf
diese Produkte zuriickgreifende Publikum bekommt damit nur das Ergebnis des Pro-
zesses zu horen, Arbeitsschritte werden nur mit dem Vermerk auf Aufnahmeort und
das Personal fiir Aufnahme und Abmischung angedeutet. Um an die Musik zu gelan-
gen, muss das Publikum iiber die entsprechenden Abspielmedien verfiigen, in einem
Fall konkret Geld bezahlen und im Fall der Radiosendung zu einem bestimmten Zeit-
punkt vor dem Radiogerit sitzen, um die Musik zu héren. Wihrend das Publikum den
Produktionsprozess nur erahnen kann, bleibt im Gegenzug den Musikern verborgen,
was konkret mit ihrer Musik gemacht wird. Diese gegenseitige Unkenntnis von Pro-
duzierenden und Konsumierenden ist in der modernen Gesellschaft auch in anderen
Bereichen allgegenwirtig und somit nicht verwunderlich. Akzeptabel ist sie im Musi-
kalischen aber sicher auch, weil sich die Trennung von Publikum und Musizierenden
schon vor dem Beginn der Tonaufzeichnung verfestigt hatte. Dies zeigt sich laut Small
(1998, 71ff.) im Zusammenhang mit der Professionalisierung des Musizierens, der Kom-
merzialisierung des Konzertwesens und der Konstruktion dafiir bestimmter Gebiude
ab dem 17. Jahrhundert. Small (ebd., 64ff.) zeichnet diese Trennung in seiner dichten
Beschreibung eines Symphoniekonzerts in einem Konzerthaus nach: Auch dort gibt es
eine Trennung zwischen auffithrenden Musizierenden und zahlendem Publikum, die
das Gebidude durch unterschiedliche Einginge betreten und in unterschiedlichen Be-
reichen des Hauses warten, bis das Konzert beginnt. Beim Betreten des Saals und beim
Warten auf die Dirigentin verhalten sich die platznehmenden Musizierenden so, als ob
das Publikum nicht anwesend wire. Auch nach dem Konzert gibt es hiufig keinen Aus-
tausch zwischen Publikum und Ausfithrenden. In der Pop-Musik oder dem Jazz ist die
riaumliche Anordnung von Publikum und Musizierenden zwar anders organisiert, die
Trennung zwischen beiden Gruppen ist jedoch in der einen oder anderen Weise weiter-
hin vorhanden. Infrage steht nun, wie diese Trennung und Verbindung des Musizierens
im Tonstudio spezifisch organisiert wird, wie sich also das gemeinsame Musizieren im
Tonstudio in der Trennung konstituiert.

Alfred Schiitz hat sich als einer der ersten Soziologen mit der Hervorbringung von
Musik als kollektiver Praxis beschiftigt (Schiitz 1951). In der deutschen Ubersetzung
(Schiitz [1951] 1972) des urspriinglich englischsprachigen Beitrags wird dabei das »ma-
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king music« als »musizieren« iibersetzt. Schiitz fithrt dabei unter anderen an, dass die
Musizierenden sich sowohl in der Musik wie in Bezug auf die Interaktion mit den an-
deren Musizierenden zurechtfinden miissen — er begreift dies mit Bezug auf Bergson
als eine Bewegung der Musizierenden in der »inneren« Zeit der Musik und der »3u-
Reren« Zeit der Interaktion (ebd., 142).! Fiir die Koordination in der Interaktion ist
dabei auch die rdumliche Anordnung der Musizierenden wichtig, denn »das gemein-
same Musizieren« der Musiker ist »ein Ereignis in der duferen Zeit, das auch eine
Gesichtsfeldbeziehung voraussetzt, d.h. eine Gemeinsamkeit des Raumes« (ebd., 149).
Dies verdeutlicht Schiitz an einem Beispiel: »Jeder Kammermusiker weif3, wie storend
eine Sitzordnung sein kann, die es den Mitauffithrenden nicht méglich macht, einander
zu sehen« (ebd., 148). Diese »Gemeinsamkeit des Raumes« ist nun in der Interaktion
im Tonstudio wihrend der Aufzeichnung nicht gegeben - ebenso wenig wie eine Ge-
meinsamkeit der Praktiken, denn Musiker und Ingenieurinnen beteiligen sich zwar an
der Aufnahme, aber nicht auf gleiche Weise. Die rdumliche und arbeitsteilige Trennung
ist hingegen ein augenscheinliches Merkmal dieser Form des Musizierens. Aber nicht
nur in der »3ufleren Zeit«, auch beziiglich der »inneren Zeit« des Musikvollzugs zeigt
sich, dass Musikerinnen und Ingenieure zwar die gleiche Musik erzeugen, aber nicht
in gleicher Weise.

In der Gesamtschau wird deutlich, dass die Musikaufzeichnung als Verfahren die
raumliche und zeitliche Trennung von Auffithrenden und Publikum, die ohne sie nicht
moglich wire, noch einmal im Kleinen, im Verfahren im Tonstudio selbst, abbildet.
Die Elemente, die in einer konzertanten Auffithrung oder auch einer Probe notwen-
dig zusammenfallen, werden im Prozess der Aufzeichnung dabei riumlich und zeitlich
flexibel und somit in einem gewissen Rahmen bearbeitbar.

Diese Entzerrung von Produktion und Reproduktion fithrt zu einer besonderen
Weise des Musizierens. Die Musiker fithren die Musik im Aufnahmeraum auf, indem
sie die Stiicke an einem Stiick durchspielen und dabei eine Fehlertoleranz an den Tag
legen, die deutlich geringer ist als wihrend der Proben. Die Anordnung der Musiker ist
die einer Probe; sie sind einander zugewandst, spielen aber doch fiir die Aufzeichnung.
Zugleich interagieren sie dabei nicht nur miteinander, sondern auch mit dem mate-
riellen Stellvertreter dieser Aufzeichnung, dem jeweiligen Mikrophon — insbesondere
dann, wenn die Position des Schallkdrpers des Instruments gegeniiber dem Mikrophon
variabel ist, also im Fall des Gesangs und der akustischen und der in der Hand gehalte-
nen Instrumente. In den Ermahnungen der Ingenieure an die Musikerinnen, eine als
ideal gezeigte Position gegeniiber dem Mikrophon beim Musizieren einzuhalten, zeigt
sich diese Interaktion als eine fiir die Aufzeichnung spezifische. Diese Auseinander-
setzung zwischen den Kérpern der Musizierenden, den Ingenieuren und den Mikro-

1 Da Schiitz nicht nur die Musiker, sondern auch das Publikum einer Auffithrung oder die Lesen-
de einer Partitur als Teilnehmerinnen an dem gemeinsamen »Bewufitseinsstrom« (ebd., 143) des
Musikvollzugs versteht, kann dieser Text als ein Vorbote der praxistheoretischen Auseinanderset-
zung mit dem Musizieren verstanden werden. Allerdings begreift Schiitz das Publikum als ledig-
lich passiv, nur in der »inneren Zeit« am musikalischen Geschehen beteiligt, wahrend die neuere
praxistheoretische Forschung betont, dass diese kérperliche Passivitit, die kontemplative Haltung
wiederum aktiv hergestellt werden und selbst konkret in der»aufleren Zeit«stattfinden muss (vgl.
Hennion 2001).
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phonen oder mechanischen Aufnahmeeinrichtungen finden sich immer wieder in der
Geschichte des Tonstudios (Katz 2004, 37f.; Schmidt Horning 2013, 19ff.).

Die Ingenieure und Produzierenden hingegen richten ihre Aufmerksambkeit auf die
klangliche Spezifik des Musizierens, die sie vor allem vor- und nachbereiten und ge-
legentlich im Verlauf der Aufzeichnung justieren. In der Ausrichtung von Instrumen-
ten, Mikrophonen und schalldimpfenden Bauteilen im Verhiltnis zu den raumlichen
Gegebenheiten des Aufnahmeraums verweist ihre Titigkeit auf eine Reihe akustischer
Verhiltnisse, die fiir die Klanggestaltung wichtig sind. Damit sind nicht erst die spitere
Abmischung mittels Mischpult und Effektgeriten, sondern schon diese Positionierun-
gen und die Auswahl der Mikrophone als dsthetische Praktiken zu bezeichnen. Nicht
nur haben sie einen Einfluss auf das Klangbild der Aufzeichnung, sie werden auch von
Ingenieuren in dieser Hinsicht verstanden und diskutiert. Auf diese Weise sind die
Ingenieurinnen fiir die Art und Weise des Ubergangs des Musizierens von der Auffith-
rung zur Aufzeichnung verantwortlich. Ihr Musizieren zeigt sich an dieser Stelle als
Verbindung einer Gestaltung von Klingen durch die Modifikation von Riumen mittels
technischer Artefakte und zugleich durch die raumliche Anordnung von technischen
Artefakten und Musikern.

Es sind aber nicht allein die Titigkeiten und die Anwesenheit dieser Artefakte,
die das Musizieren im Tonstudio ausmachen. Schliefilich hat sich anhand der Probe
der Hardcore-Band gezeigt, dass diese stellenweise ebenfalls aufgezeichnet wird, ohne
dass dies zu einer Verinderung des Musizierens in der Probe fiihrt; zugleich richten
Toningenieure auch in anderen Titigkeitsbereichen — etwa der Herstellung der Syn-
chronfassung eines Spielfilms — ihre Aufmerksambkeit auf den hier beschriebenen tech-
nisch-riumlichen Komplex. Es ist somit die Kombination der Orientierung der Akteure
auf die musikalische Aufnahme selbst und der riumlich-technischen Anordnung von
Aufnahme- und Regieraum, welche das Musizieren im Tonstudio charakterisiert. Im
Studio machen sich Musiker und Ingenieure durch den Ernst und die Konzentration,
die sie in der Probe nicht in dieser Konsequenz zur Darstellung bringen, deutlich, dass
sie sich der »trans-sequentielle[n] Tragweite der Situation« (Scheffer 2013, 93) bewusst
sind. Das Tonstudio erméglicht die Aufzeichnung als den Ubergang von der Auffith-
rung in einem Raum zum blofRen Anhéren der Musik in einem anderen Raum. Wih-
rend die Konstellation im Aufzeichnungsraum von Akteurinnen und Instrumenten je-
ner der Probe dhnelt, gleicht jene im Regieraum einer idealisierten Horsituation vor
zwei Lautsprechern ohne Anwesenheit der Musizierenden. Der Anfang und das Ende
einer langen Kette von Situationen, die iiber das Musizieren vermittelt sind, nimlich
das Musizieren im Probenraum und das Anhéren der Aufzeichnung durch das Publi-
kum, sind nun im Tonstudio beide in Form der Konstellation von Aufnahme- und Re-
gieraum prisent. Wahrend die Situation im Aufnahmeraum die letzte ist, in der die
Musizierenden aktiv an den Musikinstrumenten (im engeren Sinn) musizieren, ist die
Situation im Regieraum die erste, in der jemand ohne die Anwesenheit der Musizieren-
den die Musik horen kann. Auch wenn es im Regieraum noch méglich ist, die Musiker
zu sehen, sind doch die Umgangsweisen grundsitzlich dhnlich wie im privaten Hor-
raum: Schon wihrend der Aufzeichnung kann die Lautstirke variiert werden, nach der
Aufzeichnung kann die Musik beliebig oft von einem frei zu wihlenden Punkt im Ver-
lauf abgespielt und nach Belieben gestoppt werden. Zugleich kommt die Musik nicht
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aus einer Vielzahl von Schallquellen, die im Aufnahmeraum je nach Aufenthaltsort ei-
nen anderen Klangeindruck ergeben, sondern die verschiedenen Aufnahmepunkte der
Mikrophone und ihre akustischen Perspektiven aus dem Aufnahmeraum werden im
Regieraum auf meist zwei Lautsprecher projiziert, die damit ein Bithnensurrogat er-
zeugen (vgl. Kap. 7.2.3). Dieser Umgang mit der Musik ist ein grundlegend anderer als
jener, der im Aufnahme- und Probenraum vorherrscht. Die riumliche Trennung von
Regie- und Aufnahmeraum macht es méglich, dass diese Schritte, das Auffithren und
die Kontrolle ihrer Aufzeichnung, gleichzeitig stattfinden konnen. Das Studio nimmt
somit die Raumkonstellation des gemeinsamen Musizierens auf und die Konstellati-
on des Publikums vorweg, organisiert also nicht nur den Ubergang, sondern bildet den
Ubergang riumlich nebeneinander ab. Das Studio ist ein Kipppunkt zwischen zwei ver-
schiedenen Arten des Umgangs mit Musik - ihrer Erzeugung und ihrem Hoéren —, der
diese beiden Praktiken in der riumlichen Trennung technisch miteinander verbindet.

Neben dieser Gleichzeitigkeit von Auffithrung und Kontrolle der Aufzeichnung er-
folgt durch das Tonstudio ebenso eine zeitliche Entzerrung des Musizierens. In der de-
taillierten Vorbereitung und den vielfiltigen Méglichkeiten der nachtriglichen Bearbei-
tung der digitalen Aufzeichnung wird deutlich, dass die Klangfarbe, die im Konzert nur
in actu erzeugt und kontrollierbar ist, wihrend der Aufzeichnung an vielen Stellen mo-
difizierbar wird; gleiches gilt fiir die musikalische Interaktion der Musiker insgesamt,
da Stiicke oder Ausschnitte daraus mehrfach eingespielt werden kénnen und nach der
Einspielung eine Auswahl getroffen werden kann. Die Entzerrung ist aber auch eine
riumliche, da nun die Aufnahmen an einem beliebigen Ort bearbeitet werden kénnen.
Wihrend also bei einem Konzert die Logistik auf einen Zeitpunkt und Ort hin ausge-
richtet ist, ist sie bei Aufzeichnungen in verteilteren Formen méglich. Damit zeigt sich
nicht nur die Rezeption der Aufzeichnung durch das Publikum zeitlich und riumlich
stirker verteilt als die eines Konzerts, sondern auch die Produktion der Aufzeichnung
unterliegt schon dieser riumlichen und zeitlichen Variabilitit.

Die potentiell globale Verbreitung einer Aufzeichnung konstituiert sich aus einer
mikrosoziologischen Perspektive als Endpunkt einer »trans-sequentiellen« Folge mit-
einander vermittelter Situationen des Musizierens (Scheffer 2013). Wihrend sich dabei
die Horer und die Erzeugerinnen eines Musikstiicks in den meisten Fillen nicht per-
sonlich begegnen, findet eine Interaktion von Angesicht zu Angesicht zwischen Mu-
sikerinnen und Ingenieuren hingegen hiufig statt. Spezifisch fur die Aufzeichnung
ist dabei, dass sowohl eine intersituative (Hirschauer 2015) und eine synthetische Situati-
onsverkniipfung (Knorr Cetina 2009) vorliegen (vgl. Kap. 7.4.3). Intersituativ im Sinne
Hirschauers ist die Verkniipfung von Aufnahme- und Regieraum, weil Musiker und In-
genieurinnen durch eine Scheibe, eine Gegensprechanlage und dhnliche Medien mit-
einander und somit zwischen zwei Situationen kommunizieren kénnen, ohne dass da-
bei die Situationen im Raum A fir die Beteiligten in Raum B vollkommen transparent
wire. In Hinblick auf die klangliche Organisation ist allein die Rezeption im Regieraum
als synthetisch bzw. »scopic« zu bezeichnen (Knorr Cetina 2009), da der Aufbau dar-
auf abzielt, den Klang aus dem Aufnahmeraum im Regieraum akustisch und visuell zu
iiberwachen, was umgekehrt nicht méglich ist. In dieser Vermengung der beiden Lo-
giken situativer Verkniipfung wird auch auf dieser begrifflichen Ebene deutlich, dass
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sich im Studio eine praktische Logik der Koordination im Musizieren etabliert, die fiir
andere Formen des Musizierens nicht vorliegt.

Der Raum bzw. die beiden Binnenriume des Tonstudios werden fir die Auf-
zeichnung akustisch von der Auflenwelt und voneinander isoliert, die Ubertragung
des Schalls ist eine rein technische. Diese raumliche Trennung der beiden Teile des
Musizierens im Studio setzt sich in Form des Close-Miking auch auf der Ebene der
einzelnen Musikinstrumente fort, die dem Ideal nach akustisch voneinander isoliert
aufgezeichnet werden. Diese Isolierung ist die Voraussetzung fiir die nachtrigliche
Bearbeitung der Musik anhand einzelner Spuren und vor allem fir die Anwendung
von kiinstlichem Hall, denn durch die Nihe der Mikrophone zu den Schallquellen
werden diese mit moglichst wenig Hall aufgezeichnet. Zugespitzt kénnte man for-
mulieren, dass die Aufzeichnung im Tonstudio darauf abzielt, die Musik als Klang
ohne Raumklang aufzuzeichnen, um den Raumklang danach flexibel hinzufiigen
zu konnen. Damit ermdglicht das Tonstudio eine radikale Dekontextualisierung der
einzelnen Klinge voneinander und somit ein Spacing bzw. eine Synthese (vgl. Low
2001), die von dem Entstehungskontext abstrahiert. Das Tonstudio erzeugt somit ein
klangliches Spacing als Variabilitit des Aufzeichnungsraums. Mit Bezug auf diese
Vorgehensweise bezeichnet Paul Théberge (2004, 771f.) das Tonstudio seit den 1970er
Jahren als einen »non-space«, der firr den Klang des aufgezeichneten Musizierens
zunehmend irrelevant wird.

Auf die Kontrolle des Klangs, die durch das Close-Miking méglich wird, wird nicht
nur im technischen Aufbau, sondern auch in der Durchfithrung der Aufzeichnung Wert
gelegt. Zwar entscheiden sich die Musiker in beiden Fillen, alle Instrumente gleichzei-
tig in einem Raum aufzuzeichnen - und dies erschwert die Korrektur einzelner Fehler
in der spiteren Bearbeitung —, aber zugleich versuchen sie Fehler nach Méglichkeit zu
vermeiden. Auch sind die Musiker wihrend der Aufzeichnung leise und fangen nicht,
wie in den Proben, direkt nach dem Ende des Stiicks an, miteinander zu sprechen. Auch
in der anschlieflenden Bearbeitung fillt es den Musikern der Hardcore-Band leichter,
Fehler zu identifizieren und zu bereinigen, als positiv zu benennen, welche Verinde-
rung des Klangs sie sich wiinschen.

Somit kann das Musizieren im Tonstudio in Aufbau, Durchfithrung und Nachbe-
arbeitung der Aufnahmen im Sinne eines Perfektionismus interpretiert werden. Laut
Andy Hamilton kann in Bezug auf Modi der Musikaufzeichnung zwischen Perfektio-
nismus und Imperfektionismus unterschieden werden:

»lmperfectionist approaches to recording are purist in wanting to maintain the di-
achronic and synchronic integrity of the performance, which perfectionist recording
creatively subverts. Perfectionist techniques in the synchronic dimension include mix-
ing, compression, and equalization.« (Hamilton 2003, 348)

Dieser Perfektionismus, der sich in beiden Fillen und somit bei Amateuren und Profes-
sionellen sowie bei improvisierter und nicht-improvisierter Musik zeigt, ist dabei nicht
als Ergebnis des technisch-riumlichen Gefiiges zu verstehen. Denn auch in einem mo-
dernen Studio mit digitalen Aufzeichnungsmedien und einem groflen Mischpult ist
es prinzipiell méglich, die Musik schlicht mit einem oder zwei Mikrophonen aufzu-
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zeichnen und anschlieflend nicht zu bearbeiten (Burgess 2014, 134; Schmidt Horning
2004, 724f)). In der Orientierung an diesem Perfektionismus sind beide Fille exem-
plarisch fir die moderne musikalische Aufnahmepraxis. Der Perfektionismus und die
damit einhergehende Kontrolle des Produktionsprozesses ist in der Musikproduktion
weit verbreitet. Diese Makellosigkeit ist insbesondere bei Musik, die fiir eine Vermark-
tung als potentieller Hit produziert wurde, nicht verwunderlich. Es ist jedoch bedeut-
sam, dass sich die gleiche Logik auch in Genres und hier konkret in zwei Fillen zeigt,
in denen mehr oder weniger explizit ohne einen solchen Anspruch auf Vermarktbarkeit
musiziert wird.*

Das Ziel in beiden Fillen scheint eine méglichst von den Spuren der Praxis gereinig-
te Form der Musik zu sein, denn zu dieser Praxis gehort auch die Raumakustik des Stu-
dios, in dem die Musik aufgezeichnet wurde. Auch dieser Raumklang soll modifizier-
und kontrollierbar und nicht von dem konkreten Aufzeichnungszusammenhang ab-
hingig sein. In dieser Form des Musizierens im Studio wird somit deutlich, dass sich
das Musizieren an einem Ideal orientiert, welches Musik als etwas rein Geistiges konzi-
piert. Die Musik als Klang ohne Entstehungskontext zu vernehmen, dies wird durch die
Aufnahme- und Wiedergabetechnik zwar moglich, aber in ihrer konkreten Aufzeich-
nung wird dieser Eindruck noch verstirkt.> Die Idee der Musik als etwas Geistigem
findet sich in dem Diskurs um ernste Musik spitestens im 19. Jahrhundert.* Auch in
der Musiksoziologie war dieses Musikverstindnis gingig, wie sich an dem erwihnten
Beitrag von Schiitz zeigt. Er geht davon aus, dass im Musizieren, also auch im hérenden
Nachvollzug der Musik, ein »Bewuf3tseinsstrom« zwischen Komponisten, Musizieren-
den und Horenden entsteht, auch wenn die Auffithrung »hunderte von Jahren getrennt«
von der Niederschrift und Entstehung der Komposition stattfindet (Schiitz [1951] 1972,
143). Musik als Kunst scheint hier als unverinderliches, geistiges Gebilde, dass sich zwar
auch der »dufleren Zeit« fiir seine Realisation bedienen muss, fiir dessen Rezeption es
jedoch zweitrangig ist, ob es gehort oder in Form einer Partitur nur visuell wahrgenom-
men wird (ebd., 142). Es scheint fiir Schiitz zugleich ausgemacht, dass die Rezeption
eine rein intellektuelle ist — im Sinne des »strukturellen Horens« und des »guten Zuho-
rers« der Hortypologie Adornos (AGS 14, 181ff.). Andere Gebrauchsformen der Musik im
Tanz, als Wiegenlied oder als Hintergrundmusik erwihnt er nicht.’

2 Zum antikommerziellen Selbstverstandnis des Punk und Hardcore vgl. Frith ([1980] 2007).

3 Dies zeigt sich im Kontrast zu der Prasentation der Musik auf Alben, die wihrend Konzerten auf-
gezeichnet wurden. Hier wird der Status der Darbietung auf der Aufzeichnung hiufig dadurch
unterstrichen, dass der Applaus des Publikums sowie Ansagen und Interaktionen von Musizie-
renden und Publikum gezielt eingeblendet werden, wihrend Studioaufnahmen im Regelfall die
Gespriche der Musiker vor und nach der Aufzeichnung nicht dokumentieren.

4 Indikator fiir die Persistenz eines solchen Musikverstiandnisses ist die gingige Formulierung »Mu-
sik horen« fir das Anhoren von Aufzeichnungen bzw. Studioproduktionen. Zwar hért man die Mu-
sikauch auf einem Konzert, einen Konzertbesuch wiirde man aber nichtals»Musik héren«bezeich-
nen. Wihrend das »Konzert« auf die Auffithrung der Musik, auf das Musizieren verweist, wird im
»Musik horen« sowohl das Produkt, anscheinend die Musik in ihrer Essenz, sowie die individuelle
Wahrnehmung dessen betont.

5 Somit trifft zumindest diesen Text von Schiitz einen Teil der Kritik, der von Seiten der Musiksozio-
logie an Adorno gerichtet wurde (vgl. den entsprechenden Exkurs). Adorno selbst hat sich zwar
nicht mit dem Tanz oder Marschmusik, aber zumindest mit leichter und populdrer Musik beschaf-

287


https://doi.org/10.14361/9783839457016-013
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc/4.0/

288

Mit Adorno im Tonstudio
9.2 Diskussion: Das Studio als Produktivkraft, Musikinstrument und Labor

9.2.1 Produktivkraft

Zwei der hier geschilderten Elemente, die Kontrolle der musikalischen Parameter im
Aufnahmeprozess sowie die dabei an den Tag gelegte Perfektion, werden auch von
Adorno - vor allem in Hinblick auf deren Wandel in der Kunstmusik des 19. und 20.
Jahrhunderts - diskutiert. Die Praxis der Musikproduktion diskutiert Adorno dariiber
hinaus in einem weiteren gesellschaftlichen Kontext, fiir den er und Horkheimer den
Begriff der Kulturindustrie geprigt haben. Abschliefend lohnt es sich, seine Uberle-
gungen auf die Entwicklungen in der Praxis der Tonaufzeichnung zu beziehen.

Perfektionismus
Adornos Text mit dem schlichten Titel »Musik und Technik« (AGS 16 [1958], S. 2921T.)
scheint Marc Vogel fiir eine Analyse von Adornos Technikbegriff »weit weniger ergiebig,
als der Titel es zunichst vermuten lisst« (2012, 106, Fn. 294), denn der Text beschiftigt
sich primir mit der Entwicklung der Technik im Sinne des Kompositionsverfahrens,
der Ausgestaltung musikalischer Werke (vgl. Kap. 3.2.2). Damit scheint er auch fir die
Analyse der Tonstudiopraktiken nicht hilfreich. Adorno macht hier jedoch auf zwei As-
pekte aufmerksam, die auf das Tonstudio bezogen werden kénnen. Zum einen geht
er davon aus, dass in der Geschichte des Komponierens sukzessive immer mehr As-
pekte der Musik mitgestaltet werden, indem auch die Instrumentierung, Phrasierung
und andere Details von den Komponisten notiert werden. Somit wird laut Adorno nicht
»mehr blofd der musikalische Sinn [...] gestaltet, sondern die musikalische Wiedergabe,
die Reproduktion, mitkomponiert« (AGS 16 [1958], 231). Fiir die kompositorische Praxis
im 20. Jahrhundert gilt daher fiir Adorno: »Alle musikalischen Sektoren sind kraft ra-
tionaler Verfiigung zu kompositorischen Momenten geworden.« (Ebd., 233) Wenn man
nun Adornos Produktionsbegriff, der das Komponieren meint, auf die heutige Wort-
verwendung bezieht, dann setzt sich die von Adorno beschriebene Tendenz darin fort,
dass die Produzentin der Aufzeichnung tatsichlich die »musikalische Wiedergabe [...]
mitkomponiert«, nimlich in diesem Fall die Klanggestaltung der aufgezeichneten Mu-
sik. Mittel dieser Klanggestaltung ist die Studiotechnik. Diese Technik steht fiir Adorno
in einem komplexen Verhiltnis zu den Techniken des Musizierens. »Die Technifizie-
rung des musikalischen Kunstwerks reift heran mit der Einbeziehung von Techniken,
die exterritorial, im Zuge der technischen Gesamtentwicklung sich herausgebildet hat-
ten.« (Ebd., 231) Adornos Beispiel fir eine solche Entwicklung ist die Erfindung des
Ventilhorns und dessen Verwendung durch Richard Wagner. Diese musikalisch »exter-
ritorialen« Technologien finden sich auch im Tonstudio, wie allein die Verwendung des
PCs bei der Aufzeichnung verdeutlicht. Sie sind fir die Art und Weise des Musizierens
im Tonstudio formativ.

Das Tonstudio zeigt sich somit als Aneignung auch musikexterner Mittel, welche
die Kontrolle iiber einige musikalischen Parameter erhohen. Im Tonstudio sind als diese

tigt (bspw. ANS 1.3, 479-96) und ihr, unter anderem, die Rolle eines »gesellschaftlich schlechten
Gewissens der ernsten« (AGS 3 [1944], 157) Musik zugestanden.
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Parameter vor allem die Gestaltung der Tonfarbe, der zugrundeliegenden Akustik, aber
auch der Genauigkeit von Rhythmus und Intonation des Musizierens zu nennen. In
diesem Sinn ist die Musikaufzeichnung im Tonstudio ein radikaler Bruch mit anderen,
ilteren Formen des Musizierens, aber zugleich in der Durchfithrung dieser Aufzeich-
nung eine Fortfithrung der historischen Tendenz zu Kontrolle und Perfektion seitens
der Musizierenden. Zwar ist die Rolle der Komposition von Musik im Hardcore und Jazz
eine andere als in der ernsten Musik, auf die sich Adorno in diesem Aufsatz bezieht,
aber auch in der ernsten, insbesondere in der Neuen Musik, gibt es Diskussionen dar-
iiber, inwiefern man den Computer nicht nur dazu nutzen sollte, die Komposition in
Form der Verarbeitung von Noten und Partituren zu erleichtern, sondern auch direkt
iiber die DAW, unter Umgehung der Interpreten, mittels Samples und Synthesizern
zu komponieren (Kreidler, Lehmann, und Mahnkopf 2010). Damit tendieren auch Tei-
le der ernsten Musik dazu, die Reproduktion der Musik den Abspielmedien und nicht
mehr den interpretierenden Ensembles und Orchestern zu iiberlassen. In jedem Fall
verstirkt der Einsatz der technischen Mittel die Tendenz, dass die Verfigungsgewalt
iiber die Gestaltungsfragen der Musik eher auf Seiten der Konzipierenden als der Aus-
fithrenden zu finden sind. In den beiden Fallstudien zeigt sich, dass die Instrumen-
talisten von der Gestaltung der Klangcharakteristik im Tonstudio durch Routine und
Arbeitsteilung grofitenteils ferngehalten werden.

Diese so moglich gewordene Kontrolle wird in den hier beobachteten Fillen vor al-
lem im Sinne eines Perfektionismus eingesetzt. Mit der Perfektion, zumindest in der
Art und Weise der Auffithrung, hat sich Adorno in der Fragment gebliebenen Theorie
der musikalischen Reproduktion beschiftigt (ANS I.2). Mit Bezug auf diesen Text ldsst sich
der im Tonstudio zu verzeichnende Perfektionismus genauer qualifizieren. Fiir Adorno
steht hier die Frage im Zentrum, unter welchen Malgaben und isthetischen Gesichts-
punkten der Notentext von teils vor langer Zeit komponierter Musik in der heutigen
Zeit zu realisieren ist. Somit stellt sich die auch praxistheoretisch interessante Frage,
wie der Notentext nun wiederum vorzutragen bzw. itberhaupt zu verstehen ist — beides
ist Bestandteil der Interpretation. Fiir Adorno ist dabei, anders als fir Schiitz ([1951]
1972, 149), der Notentext keine reine »Spielanweisung« (ANS 1.2, 11), die den Gedanken-
austausch zwischen den Jahrhunderten und damit zwischen Komponist und Publikum
ermoglicht, sondern eine Kodifizierung mit einem historischen Index, die selbst wie-
derum von den Musizierenden oder Lesenden interpretiert werden muss.® Ahnlichkeit
hat der Notentext also mit einem geschriebenen Drama, das zwar den zu sprechenden
Text verzeichnet, aber in der Umsetzung von Schrift in vorgetragene Sprache, Gestik
und Mimik notwendigerweise einen interpretativen Spielraum l4sst.

Wiahrend praxistheoretische Studien untersuchen, wie beispielsweise in Streich-
ensembles iiber die Interpretation eines Stiicks diskutiert wird (Wilke 2016), um somit
die situative Logik dieser Bewertung und Durchfithrung der Interpretation nachzu-
zeichnen, ist Adornos Monographie (ANS I.2) eine theoretische Reflexion dariiber, wie

6 Als hitte Adorno Schiitz’ Ansichten gekannt, formuliert er in den Voriiberlegungen zu der Mono-
graphie: »Es sind zwei prinzipiell falsche Auffassungen vom Wesen der musikalischen Interpreta-
tion zu widerlegen: 1) die vom musikalischen Text als Spielanweisung 2) die vom musikalischen
Text als Fixierung der Vorstellung.« (ANS 1.2, 11, Herv. i.0.)
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eine gelungene Interpretation eines Stiicks aussehen sollte und wie der Notentext und
dessen Interpretation sich zueinander verhalten. Dabei zielt sein Begriff der »wahren
Interpretation« darauf, in der Interpretation zu versuchen, den musikalischen Sinn des
Stiicks zu artikulieren. Daher lesen sich seine Hinweise zur Interpretation der Musik
als Analogon zu seinen Kommentaren zum Komponieren: Die Interpretation muss die
Logik des Werks extrapolieren, ohne sich dabei auf eingeschliffene musikalische Aus-
drucksweisen zu verlassen. Die wahre Interpretation ist somit keine im Sinne einer
historischen Auffithrungspraxis, sondern eine, die Notentext und den Stand gegen-
wirtigen Musizierens miteinander vermittelt. In dem Maf3, wie die grofiere Verfiigung
und Kontrolle itber die kompositorischen Mittel angewachsen sind, ihr Einsatz also
nicht selbstverstindlich ist, werden laut Adorno auch die Verwendung verschiedener
musikalischer Aspekte, wie jener der Tonalitit, dsthetisch fragwiirdig. Dies gilt es auch
in der Interpretation der Musik zu reflektieren. Adorno spricht daher von der wahren
Interpretation als einer »Rontgenphotographie« des Werks (ANS 1.2, 269).

»lhre Aufgabe ist es, alle Relationen, Uberginge, Kontraste, Charaktere, Spannungs-
und Auflésungsfelder und was immer sonst es sei, aus welchen die Konstruktion be-
steht, sichtbar zu machen, wihrend diese sonst sowohl unter der mensuralen Notation
wie der sinnlichen Oberflache des Klangs verborgen liegen.« (Ebd., 269)

Die Methode, die Adorno dafiir vorschligt, ist jene der »Deutlichkeit« (ebd., 271) der
musikalischen Darstellung; dabei bezieht er diese jedoch nicht abstrakt auf den Einzel-
aspekt, sondern als »Prozef3« (ebd., 271) auf das Verhaltnis von musikalischem Detail
und Ganzen. Sein Kommentar zu dieser Deutlichkeit zeigt dabei Parallelen zu seiner
Konzeption empirischer Forschung, die sowohl in der Analyse wie in der Darstellung
mit einem genauen, »bosen Blick« vorgehen muss (vgl. Kap. 4.3):

»Von der Genauigkeit und Schirfe, mit welcher solche mikrologische Arbeit geleistet
wird und zwar in beiden Richtungen, erst in der Analysis des Notenbildes und dann
in dessen Riickiibersetzung in den Klang, hingt der Sinn musikalischer Formen, deren
Verwandlung insInhalt, damit die Wahrheit der Interpretation selber, ab.« (Ebd., 273)

Mit jener »Genauigkeit und Schirfe« kénnte man auch die Praxis der Toningenieure
bezeichnen, die den musikalischen Klang in Einzelspuren aufteilen, analysieren, bear-
beiten und wieder zusammenfiigen. Adorno wendet sich jedoch explizit gegen einen
»Perfektionismus« (ebd. 209), der sich an einem Klangideal orientiert, ohne auf den
musikalischen Sinn der bearbeiteten Passagen Riicksicht zu nehmen. Diesen Perfektio-
nismus hatte Adorno schon anhand der Auffithrungspraxis zu seinen Lebzeiten ausge-
macht, die er als in Teilen »galvanisiert, temperamentvoll und kulinarisch« bezeichnet
(ebd., 14). Er wendet sich damit gegen Interpretationen der Musik, die vor allem den
Wohlklang und schénen Reiz der Musik sowie den individuellen Musizierhabitus der
musikalischen Solisten und Dirigentinnen ins Zentrum stellten.

Auch wenn sich Adorno in seiner Theorie der musikalischen Interpretation vor al-
lem auf ernste Musik bezieht, kénnen seine Uberlegungen auf die empirischen Fille
und die Praxis der Studioaufzeichnung insgesamt bezogen werden. Das von Adorno
kritisierte Musizieren scheint auch in Bezug auf die Klanggestaltung der Aufzeichnung
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in beiden beobachteten Fillen die Leitidee darzustellen. Auch wenn die Vokabel »schon«
nicht fillt, geht es den Beteiligten letztlich — wie etwa die ausfiihrliche Einrichtung der
Base-Drum im Aufnahmeraum der Hardcore-Aufnahme zeigt — darum, dass die In-
strumente als solche auf der Aufnahme gut klingen. Diese Giite wird von den Beteilig-
ten nur in Ausnahmefillen in Bezug zu der konkret erklingenden Musik gesetzt. Der
Klangeindruck des Schlagzeugs wird eher als Klang an sich, als im Zusammenhang des
Musizierens bewertet. Der Klang einzelner Instrumente, der nun durch die Aufnahme-
technik einfach zu modifizieren ist, wird in beiden Fillen, einmal eingerichtet und in
der DAW mit Effekten versehen, nur selten fiir einzelne Passagen verandert.

Natiirlicher Stil

Diese Beschiftigung mit dem Wohlklang der Musik unabhingig von der Songgestal-
tung sowie die spezifische u.a. perfektionistische Umgangsweise mit der Studiositua-
tion lassen sich mit Bezug auf die von Adorno und Horkheimer entwickelte Kritik der
Kulturindustrie (AGS 3) analysieren. Adorno geht in seiner Asthetik davon aus, dass sich
in einem Kunstwerk Detail und Ganzes in einem Verhiltnis zueinander entwickeln und
entsprechend zu deuten sind. Dieser Zusammenhang von Detail und Ganzem unter-
liegt in der Kunstmusik einer historischen Entwicklung. Wihrend er fir Adorno in der
Musik Beethovens prominent gegeben ist, kommt dem Detail in der romantischen Mu-
sik groflere Bedeutung zu, wihrend Detail und Ganzes in der Musik Schonbergs und
dem spiteren Serialismus wieder viel stirker verzahnt werden. In der von Adorno in
den 1960er Jahren geforderten »musique informelle« (AGS 16 [1961], 494) treten Detail und
Ganzes bzw. die Einbettung des Details in den zeitlichen Verlauf wiederum ausein-
ander (vgl. Kap. 3.2.2). Fir die Musik in der Kulturindustrie ist nun bezeichnend, dass
der Zusammenhang von Detail und Ganzem auf eine spezifische Weise organisiert und
dadurch beschidigt wird:

»Die Kulturindustrie hat sich entwickelt mit der Vorherrschaft des Effekts, der hand-
greiflichen Leistung, der technischen Details iibers Werk, das einmal die Idee trug und
mit dieser liquidiert wurde. Indem das Detail sich emanzipierte, war es aufsissig ge-
worden und hatte sich, von der Romantik bis zum Expressionismus, als ungebdndigter
Ausdruck, als Trager des Einspruchs gegen die Organisation aufgeworfen. Die harmo-
nische Einzelwirkung hatte in der Musik das Bewufstsein des Formganzen, die parti-
kulare Farbe in der Malerei die Bildkomposition, die psychologische Eindringlichkeit
im Roman die Architektur verwischt. Dem macht die Kulturindustrie durch Totalitat
ein Ende. Wihrend sie nichts mehr kennt als die Effekte, bricht sie deren Unbotma-
Rigkeit und unterwirft sie der Formel, die das Werk ersetzt. Ganzes und Teile schlagt
sie gleichermafRen.« (ACS 3 [1944], 146f.)

Die Kritik der Kulturindustrie zeigt sich hiermit nicht als eine an der Kommerzialisie-
rung, sondern an der dsthetischen Reorganisation der kulturellen Formen. Kritisiert
wird, dass der Schematismus der Kulturindustrie auf Formate hinausliuft, deren For-
meln mit tendenziell beliebigen Inhalten gefiillt werden kénnen; damit entfillt der Be-
zug zwischen den Details eines Stiicks und dessen gesamter Form. Wie es Adorno in
einem Nachtrag zum Kulturindustriekapitel anhand von Erzahlformen illustriert:
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»Es gibt keine eigentlichen Konflikte mehr. Sie werde durchwegs surrogiert durch
Schocks und Sensationen, die gleichsam von aufRen einbrechen, meist konsequenzlos
bleiben, jedenfalls glatt sich in den streifenhaften Verlauf einfiigen. Die Produkte
gliedern sich in Episoden, Abenteuer, nicht in Akte« (ebd., 307)

Das Verhiltnis von Details und Ganzem zeigt sich auch in dem Perfektionismus und
der Bewertung der Aufzeichnung und Klanggestaltung in den beiden beobachteten Fil-
len. Die Klanggestaltung, als klangliches Detail, das potentiell mit Bedeutung versehen
ist, wird hier nicht mit Bezug auf das musikalische Material, und damit das Ganze,
sondern abstrakt diskutiert und umgesetzt. In der Sprache Adornos und Horkheimers
wird somit der zu bearbeitende Klang eines Instruments oder des Ensembles auf sei-
ne Effektivitit als »Effekt« hin beurteilt. Damit kann die Praxis der Aufzeichnung als
Umsetzung jenes Stils der »Natiirlichkeit, als natiirlicher Stil bezeichnet werden, den
Horkheimer und Adorno als jenen der Kulturindustrie ausmachen (ebd., 149ff.). Als
»natiirlich« bezeichnen sie diesen Stil, weil er sich als unvermittelt und selbstverstind-
lich darstellt und von den Individuen inkorporiert wird. Dass Songs also in Strophe,
Bridge und Chorus organisiert sind, ist diesem Stilbewusstsein ebenso selbstverstind-
lich wie der ideale Klang einer Base-Drum. Diese Unmittelbarkeit zeigt sich unter an-
derem darin, dass es den Beteiligten schwerfillt, das eigene Urteil iiber eine bestimmte
Abmischungsvariante zu begriinden.” In den Proben der Hardcore-Band hat sich ge-
zeigt, dass die einzelnen Elemente eines Songs austauschbar sind und somit auch der
Text eines nicht verwendeten Songs fiir einen anderen Song umgearbeitet werden kann.
Gleichermaflen wird mit der Anwendung von Effekten umgegangen.

Die Beurteilung der Gilte eines Klangs scheint sich dabei sowohl im Jazz- wie im
Hardcore-Fall an Genrekonventionen zu orientieren. Eine gute Base-Drum klingt auf
der Jazz-Aufzeichnung also wahrscheinlich anders als auf der Hardcore-Aufzeichnung.
Die Klangfarbe eines Instruments ist gattungsspezifisch normiert und weniger mit Be-
deutung in Bezug auf das Stiick selbst aufgeladen. Zugleich zeigt sich der natiirliche
Stil der Kulturindustrie genreiibergreifend in der Abwesenheit von Mingeln, die sowohl
durch die Aufzeichnung im Close-Miking-Verfahren, als auch durch die nachtrigliche
Bearbeitung ermdglicht wird. Zwar scheinen sowohl der heutige Jazz als auch Hardcore
nicht als jene musikalische Genres, auf welche die Kritik der Kulturindustrie unmittel-
bar gemiinzt ist; es sind aber diese Gemeinsamkeiten mit der genuin kommerziellen
Musikproduktion in der Art und Weise des Musizierens, welche Adornos und Horkhei-
mers These von der Allgegenwart der Kulturindustrie auch hier plausibel erscheinen
lassen. In der kommerziellen Pop-Musik ist dieses Effektdenken schlicht stirker pri-
sent.

Hierzu sei auf aktuelle Produktionsformen von Pop-Musik fiir einen Massenmarkt
verwiesen (Plodroch [2017] 2019): Angeworben durch grofie Produktionsfirmen treffen

7 In der Analyse der empirischen Daten war es fiir den Ethnographen anfanglich schwierig, ein Mus-
ter in der Bewertung auszumachen, das von den Musizierenden verbalisiert wird und das sich so
auf Schemata der Bewertungssoziologie, wie von Boltanski und Thévenot (2007), abbilden liefie.
Dies zeigt jedoch nur, dass dieses Schema nicht verbalisiert werden muss bzw. abgesehen von
allgemeinen Qualifizierungen wie »gut« keiner Begriindung bedarf — es ist als »natiirlicher Stil«
inkorporiert und, in Bourdieus (1982) Begriffen, Teil eines feldspezifischen »Habitus«.
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sich Autorinnen, die fiir Melodie, Beats, Klanggestaltung, Texte und weitere Elemente
zustidndig sind, fiir einige Tage und erarbeiten in Teams eine Reihe von Songs, die dann
potentiellen Singern und Interpretinnen und deren Management vorgelegt werden.
Die potentiellen Hits entstehen somit aus einer Fiille von einzelnen Einfillen beziiglich
Thematik, Melodiebogen und Instrumentierung, die so lange miteinander kombiniert
werden, bis sie eine erfolgstrichtige Kombination ergeben. Dabei kann sowohl ein be-
stimmtes Wort, ein Klang, ein »Hook« — also ein ohrwurmtaugliches Melodiefragment
— als Effekt verstanden werden. Hier bestitigt sich Adornos und Horkheimers Urteil
iiber das Verhiltnis von Detail und Ganzem in der Kulturindustrie. Nun zeigt sich, wie
in der Songgestaltung wihrend der Proben der Hardcore-Band ebenso wie in der kurz-
fristigen Umstellung der Bestandteile der Stiicke wihrend der Jazz-Aufzeichnung, dass
diese nach einem dhnlichen Schema verfahren. Auch hier sind die Bestandteile eines
Stiicks austauschbar.

Dieser Stil zeigt sich dabei nicht nur in den musikalischen Priferenzen der Musi-
kerinnen, im konkreten Umgang mit der Studiotechnik, sondern er ist selbst zu einem
gewissen Grad in diese Studiotechnik eingelassen. Dies kann als die von Adorno konsta-
tierte »Verfilzung« (AGS 8 [1969], 362) von Produktivkriften und Produktionsverhiltnis-
sen auch in der Musik verstanden werden (vgl. Kap. 3.2): »[M]usikalische Produktivkrif-
te und Produktionsverhiltnisse stehen nicht einfach antagonistisch einander gegen-
tiber, sondern sind vielfiltig reziprok vermittelt.« (AGS 14 [1962], 422f.) Als musikalische
Produktivkrifte begreift Adorno unter anderem »die gesamte, in sich inhomogen zu-
sammengesetzte Technik: die innermusikalisch-kompositorische, das Spielvermégen
der Reproduzierenden und die Verfahrungsweisen der mechanischen Reproduktionc;
zu den Produktionsverhiltnissen hingegen zihlt er »die wirtschaftlichen und ideologi-
schen Bedingungen, in die jeder Ton, und die Reaktion auf einen jeden, eingespannt
ist« sowie »die musikalische Mentalitit und der Geschmack der Horer« (ebd., 422). Das
Tonstudio ist — sowohl in Bezug auf sein riumliches wie technisches Arrangement —
als Teil der »Verfahrungsweisen der mechanischen Reproduktion« zu verstehen, auch
wenn diese inzwischen durch elektroakustische und digitale Methoden erginzt wur-
den. Um seinen Gebrauch zu kontextualisieren, muss man diesen im Sinne Adornos in
Bezug zu den Hor- und Rezeptionsweisen der Musik setzen.

Fiir sich genommen kann man in Bezug auf das Tonstudio eine Form von tech-
nischem Fortschritt feststellen (vgl. den Exkurs zur Tonstudiogeschichte). Dies zeigt
sich unter anderem an der DAW: Die Arbeit mit der DAW ist sowohl einfacher, kosten-
gunstiger, schneller und risikoidrmer als der Umgang mit der zuvor gingigen Aufzeich-
nungsmethode, dem analogen oder digitalen Tonband.

»DAWs embody far more capability for a tiny fraction of the cost of any pre-nineties
technology. The digital audio workstation revolutionized the art of music production.
It bestowed upon many more producers, songwriters, and artists than ever before the
power to manipulate and optimize music, as easily they can words with a word proces-
sor.« (Burgess 2014, 134)

Die Moglichkeiten, Kontrolle und Perfektion im Studio zu erzeugen, haben sich also im
Laufe der Studiogeschichte erh6ht. Zugleich sind, durch die Verfugbarkeit von Com-
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putern und zum Teil kostenlose DAW-Programme, die Investitionskosten fiir Produk-
tionsmittel fir die Musikproduktion erheblich gesunken. Des Weiteren kann kosten-
pflichtige DAW-Software leichter illegal beschafft werden als Hardware-Studiotechnik.
Barrett (2010) vergleicht die Folgen dieser Entwicklung mit der Entwicklung von Farben
fur die Malerei: Mussten Malerinnen der frithen Neuzeit ihre Farben selbst herstellen
(und damit Zugang zu Wissen und Ressourcen haben), konnen heutige Malerinnen fer-
tig gemischte Grundfarben in Tuben kaufen. Dies ermdglicht es auch Amateuren einen
leichten Einstieg in die Malerei. Dies gilt auch fiir die Studiotechnik in digitaler Form.
Die geringeren Investitionskosten gehen einher mit der leichteren Bedienung. Die
Effektgerite, Drum-Computer und digitalen Instrumente, die hiufig mit DAWSs mit-
geliefert werden, sind vielfach mit Vor- und Beispieleinstellungen ausgestattet, soge-
nannten presets (vgl. Kap. 8), die es ermoglichen, das Programm ohne eine Kenntnis der
Einstellmoglichkeiten der einzelnen Programmbestandteile zu verwenden (Fabian und
Ismaije-Wendt 2018). Die Hardcore-Band verwendet fir einen ersten Eindruck soge-
nannten mastering presets, die den Eindruck einer fertig abgemischten Musik vermitteln
sollen und eine Reihe von Effekten auf alle verwendeten Spuren anwenden. Presets fin-
den sich auch auf digitalen Aufzeichnungsgeriten, welche unter anderem fiir Amateur-
musizierende entwickelt wurden und - dhnlich wie digitale Diktiergerite — durch au-
tomatische Rauschunterdriickung und Filter die Klangqualitit einer auch mit geringen
Mitteln durchgefiithrten digitalen Aufnahme erhéhen. Wiirde also heute eine Musikerin
alle Instrumente fiir ein Stiick selbst nacheinander einspielen und dann zusammenfii-
gen wollen, wire der Finanzrahmen um einiges geringer, die Bedienung weniger kom-
plex und die Klangqualitit wahrscheinlich trotzdem hoéher als bei dem Pionier dieses
Verfahrens, Les Paul, in den 1950er Jahren (Burgess 2014, 50ff.). Selbst grundlegende
musikalische Vorkenntnisse sind nicht mehr vonnéten, um mit DAWs Musik zu produ-
zieren; viele Programme sind dazu in der Lage, die mitgelieferten Samples automatisch
in die fiir das Stiick passende Tonart und das passende Tempo umzurechnen.
Deutlich wird die von Adorno konstatierte Gemengelage von Kriften und Verhilt-
nissen an der Rolle der presets, die Teil insbesondere der Studio-Software sind und somit
ihre eigene Verwendung auf spezifische Weise anempfehlen (vgl. Waldecker 2017). Die
DAW prisentiert ihren Nutzerinnen einen mehr oder weniger kompletten Stand der
musikalischen Produktivkrifte und somit, insbesondere in Bezug auf digitale Instru-
mente und Samples, auch den Stand der musikalischen Materialbearbeitung. Adorno
versteht die Arbeit der Komponistin als Bearbeitung musikalischer Probleme, die sich
jeweils im Stand des musikalischen Materials zu einem konkreten historischen Zeit-
punkt zeigen (vgl. Kap. 3.2.2);% die DAW materialisiert diesen Stand der Produktivkraf-
te nun einerseits so wie das Klavier, das ob der schon von Weber ([1921] 2004, 250-252)

8 Nationale Musikkulturen und damit der Ort der Entstehung spielen laut Adorno kaum noch eine
Rolle. Er geht davon aus, dass, zumindest in der ernsten Musik, »seit 1945 die nationellen Diffe-
renzen liquidiert« (AGS 14: 372) sind, wahrend sie in der Pop- und Volksmusik weiterhin als Riick-
stau der historischen Entwicklung existieren. Inzwischen hat sich die Pop-Musik wohl auch weiter
globalisiert; des Weiteren zirkulieren die Techniken der Musikaufzeichnung in Form der DAW-
Programme und der Mikrophontechnik auf einer globalen Ebene.
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diskutierten temperierten Stimmung musikalische Moglichkeiten bot und andere ein-
schrinkte.” Die in der DAW méglichen Modifikationen iibersteigen jedoch zum einen
die durch das Klavier moglichen, dessen Interface schlicht aus einer Reihe schwarzer
und weifler Tasten und drei Fuschaltern besteht. Die Produktionsverhiltnisse sind
dabei zum anderen in Form der presets in stirkerem Maf} Teil der DAW, als dies beim
Klavier oder anderen akustischen Instrumenten der Fall ist. Die Programme verfigen
nicht nur iiber einen gewissen Ton- und Klangvorrat, sondern konkrete Vorschlige da-
zu, wie dieser einzusetzen ist. Mit DeNora (2000, 44) gesprochen, greifen die »affor-
dances« (vgl. Kap. 2.4) der DAW stirker in die konkrete Musikgestaltung ein.

So zeigt sich an der Verwendung der Effekte wihrend der Abmischung durch die
Hardcore-Band, dass die vielfiltigen Gestaltungsmoglichkeiten der DAW nur testwei-
se experimentell genutzt werden. Effekte, die den Klang der jeweiligen Instrumente zu
sehrverfremden, werden mit Gelidchter oder Schmunzeln abgetan (vgl. Kap. 8); die Band
zielt hingegen darauf ab, den Sound anderer Bands zumindest in gewissen Aspekten
— zum Beispiel im Nachhall, der von einer Snare-Drum zu héren ist — zu emulieren.
Die Band arbeitet sich an gingigen und fiir gut befundenen Klangidealen ab, die zu-
mindest nicht genreuntypisch sind. In der konkreten Anwendung der Effekte machen
sie des Ofteren von den Voreinstellungen Gebrauch, da sie zum einen ihre Vorstellung
des erwiinschten Effekts zu befriedigen scheinen und es ihnen zum anderen zu um-
stindlich und langwierig erscheint, sich in die Bedienung jedes einzelnen Effektgerits
einzuarbeiten. Es wird deutlich, dass auch stark durch Voreinstellungen und Automa-
tismen geprigte DAW-Programme durchaus die Moglichkeit dazu bieten, sich jenseits
von Genregrenzen mit Musik zu beschiftigen; die Effektivitit des natiirlichen Stils der
Kulturindustrie zeigt sich darin, dass das stilistische Angebot durch die Voreinstellun-
gen auf Musikerinnen trifft, die nach solchen Klangeinstellungen suchen. Somit werden
zumindest die Amateure, welche die Studiotechnik schlicht ohne grofRe Vorarbeit nut-
zen wollen, dazu verleitet, sich zum »Anhingsel an die Maschinerie« (AGS 8 [1969], 361)
zu machen. Wie Paul Théberge (1997, 76) es formuliert, >konsumieren« die Akteure >die
Technologies, indem sie mit ihr musizieren.

Nicht nur die »Verfilzung« (Adorno), auch eine gewisse Diskrepanz zwischen dem
Perfektionismus der Produktion und den alltiglichen Hérgewohnheiten als Teil der Pro-
duktionsverhiltnisse sollen hier diskutiert werden. Denn jene ideale Horsituation, wie
sie im Regieraum gegeben ist, findet sich auferhalb des Studios eher selten. Auch dass
Individuen in ihrer Rezeptionshaltung die notige Aufmerksambkeit zur Verfiigung ha-
ben, ist bei weitem nicht immer gegeben — darauf hat schon Adornos Horerinnenty-
pologie verwiesen (vgl. Kap. 3.2.2). Der Aufwand, der in der Aufzeichnung betrieben

9 Dies zeigt sich an der Auseinandersetzung der Hardcore-Band mit dem Metronom in der Probe
(Kap. 6.3). Das Musizieren mit herkdmmlichen Instrumenten macht es zu einer korperlichen Leis-
tung der Musizierenden, ein konstantes Tempo zu halten — auch ein Klavier gibt diesbeziiglich
keine Vorgaben. Bei einer DAW ist hingegen haufig ein konstantes Tempo voreingestellt, wie die
anfiangliche Konfusion zu Beginn der Abmischung zeigt (Kap. 8.1); hier muss das Programm also
erst dazu gebracht werden, die Aufnahmen nicht nach einem strikten Tempo zu sezieren und die-
se diesem anzugleichen. Mit Bezug auf Webers ([1921] 2004) These von der Rationalisierung in
der Musik wire die DAW also eine (iber das Metronom hinausgehende Form der Rationalisierung
(vgl. Kap. 6.3.2).
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wird, und die Art und Weise, wie die so aufwindig produzierte Musik rezipiert wird,
scheinen im Widerspruch zu stehen.

Adorno geht in seiner Horertypologie davon aus, dass die Mehrzahl der Individu-
en zum Typ der »Unterhaltungshorer« zihlt (AGS 14, 192) und somit Musik vor allem
als »zerstreuende[n] Komfort« rezipiert (ebd., 193). Zwar liegen zum Horverhalten im
Sinne von Adornos Typologie kaum belastbare und aktuelle Studien vor, DeNora weist
jedoch en passant auf einen Generationenunterschied im Horverhalten hin. Nur iltere
Befragte einer von ihr durchgefithrten Studie gaben an, im Haushalt gezielt und kon-
zentriert Musik zu horen und dabei andere Aktivititen zu unterbinden (DeNora 2000,
147f.). Man kann also ob der allgegenwirtigen Beschallung mit Musik (Frith [2003] 2007)
davon ausgehen, dass die meiste Musik »als Hintergrund apperziert« (AGS 14, 15) wird,
wie Adorno bereits 1938 vermutete. So wird sie hiufig wihrend des Verrichtens anderer
Titigkeiten gehort, sowohl im 6ffentlichen wie im Privatraum - im ersteren entweder
selbstgewihlt iiber Kopthorer oder mehr oder weniger unfreiwillig tiber Lautsprecher
in Cafés, Ladengeschiften und anderen Orten. Die Perfektion in der Aufzeichnung wird
also in den meisten Fillen, so steht zu vermuten, nicht im dsthetischen Sinn goutiert.
Der Klang der Musik vermischt sich mit dem Klang der Umgebung; hiufig verwendete
Abspielgerite wie kleine Kopfthorer, Smartphone- oder Tablet-Lautsprecher sind nicht
in der Lage, die Klangqualitit abzubilden; die Klangqualitit wird des Weiteren durch
die Kompression der Musik bei der Ubertragung kompromittiert. Eine Konzentration
auf die Musik ist meist weder das Ziel der Hérenden, noch wird sie durch die Umstin-
de erleichtert. Des Weiteren lidt die Musik selbst zu dieser Rezeptionsweise ein, wie
Adorno in Bezug auf den Typen des »Unterhaltungshorers« erwahnt:

»Musiksiichtigkeit einer Zahl von Unterhaltungshoérern wire des gleichen Sinnes. Sie
heftet sich an die ohnehin affektiv besetzte Technologie. Der Kompromificharakter
konnte nicht drastischer sich zeigen als im Verhalten dessen, der gleichzeitig das Ra-
dio tonen |aRt und arbeitet. Die dekonzentrierte Haltung dabei ist historisch vom Un-
terhaltungshorer langst vorbereitet und wird vom Material solchen Hoérens vielfach
unterstiitzt.« (AGS 14, 194)™°

In der Vermengung mit Hintergrundgerduschen und in dem abgelenkten Zuhoren ge-
hen, so wire die Vermutung, eben jene klanglichen Details verloren, tiber die sich Ak-
teure im Studio sowohl wihrend der Mikrophonierung wie bei der Abmischung Ge-
danken machen. Damit ist der Tonstudiobesuch und der dort betriebene Aufwand nicht
unbedingt notwendig — und erst in dieser Konstellation kann das beobachtete Vorgehen
im Tonstudio itberhaupt sinnvollerweise als Perfektionismus bezeichnet werden. In der
Gesamtschau ist das Tonstudio als Institution darauf ausgelegt, den Klang moglichst
kontrolliert aufzuzeichnen. Je mehr diese Kontrolle durch die technische Entwicklung

10 Indizien der Eignung der Musik fiir dekonzentriertes Horen zeigen sich in den weit verbreiteten
Eigenschaften wie der internen Struktur der Stiicke, die aus vielen Wiederholungen besteht, so-
wie einem Mangel an Dynamik, welcher die Musik nicht jah in den Vordergrund treten lasst und
welcher es ermoglicht, dass die Musik in lauten Umgebungen wie dem Auto berhaupt gehort
werden kann. Zur Rolle der absoluten und relativen Dynamik als Bedeutungstrager in der Musik
vgl. Kap. 3.2.2.
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auch - zu einem gewissen Grad — automatisiert durch digitale Gerite in nicht speziell
dafiir vorgesehenen Orten vorgenommen werden kann, werden die Kosten des Tonstu-
diobesuchs (verstanden als einem Ort mit eigenen Mitarbeitenden und Infrastruktur)
zu »faux frais« (MEW 23, 673). Sie liefen sich schlicht mit Bezug auf audiophile Horer
rechtfertigen (vgl. Perlman 2004), die sehr viel Wert auf die Abspieltechnik und den
Klang der Musik legen und zu den von Adorno beschriebenen »Bildungskonsumenten«
(AGS 14, 184) gezihlt werden kénnen. Diese fallen jedoch in Bezug auf ihren Anteil un-
ter dem potentiellen Publikum wohl kaum ins Gewicht. Dass sie auch nicht zu der Ziel-
gruppe der Hardcore-Band gehoren, zeigt sich daran, dass die Band ihre Abmischung
gezielt auf verschiedenen, eher weniger hochwertigen Abspielgeriten ausprobiert.

Conspicuous production

Wie ist die Bereitschaft zu diesem Perfektionismus und den damit verbundenen Kosten
zu erkliren? Dieser Perfektionismus lisst sich mit Adorno und Horkheimer als »con-
spicuous production« und somit als weiteres Moment der Kulturindustrie beschreiben.

»Der Schematismus des Verfahrens [der Kulturindustrie] zeigt sich daran, dafd schlief3-
lich die mechanisch differenzierten Erzeugnisse als allemal das Gleiche sich erweisen.
[... So] schrumpfen die Unterschiede immer mehr zusammen: bei den Autos auf sol-
che von Zylinderzahl, Volumen, Patentdaten der gadgets, bei den Filmen auf solche
der Starzahl, der Uppigkeit des Aufwands an Technik, Arbeit und Ausstattung, und der
Verwendung jlingerer psychologischer Formeln. Der einheitliche Mafdstab des Werts
bestehtin der Dosierung der conspicuous production, der zur Schau gestellten Investi-
tion. Die budgetierten Wertdifferenzen der Kulturindustrie haben mit sachlichen, mit
dem Sinn der Erzeugnisse iberhaupt nichts zu tun.« (AGS 3, 144f.)

Laut Adorno und Horkheimer wird somit das Budget beispielsweise eines Films selbst
zum Teil der Bewertungskriterien, die den Film als hoherwertig erscheinen lassen, es
impliziert einen gréferen »Aufwand« und damit eine héhere Qualitit. Diese Quali-
tat zeigt sich laut Adorno und Horkheimer jedoch nur in der »Ausstattung, also den
Effekten, nicht aber in Themen, formaler Gestaltung und damit dem oben angespro-
chenen Verhiltnis von Details und Ganzen der Werke. Aktuell wire dies beispielsweise
an Filmen des Superhelden-Genres zu zeigen, die sich auf Comic-Hefte beziehen, die
in der Mitte des 20. Jahrhunderts als minderwertige Lektiire fir Kinder, Jugendliche
und verschrobene Sammler galten; seit der Jahrtausendwende dienen die Figuren aus
dem DC- und Marvel-Verlag als Stoff fiir immer weitere Verfilmungen, die zu Kinokas-
senschlagern werden. Dabei haben sich die nun verfilmten Geschichten nicht grundle-
gend geindert; hingegen werden sie unter »der Verwendung jiingerer psychologischer
Formeln« (ebd.) und mit hohen Kosten fiir Spezialeffekte und bekannte Schauspieler
produziert.

Adorno und Horkheimer formen den Begriff der conspicuous production analog zu
Thorstein Veblens Konzept der conspicuous consumption, des »demonstrativen Konsums«
(Veblen [1899] 2007, 69fF.).! Veblen versteht in seiner Kulturtheorie den demonstrati-

11 Das Konzept der conspicuous production wurde des Weiteren von Polanyi in einer Analyse der so-
wijetischen Wirtschaft verwendet (1960) und findet auch weiterhin in der Kultursoziologie Ver-
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ven Konsum als eine Moglichkeit der Oberschicht, ihren Status durch ostentative Ver-
schwendung zum Ausdruck zu bringen; die Verschwendung im Konsum zeigt an, dass
man sie sich leisten kann.

»Im scheinbar friedlichen Kulturstadium mit seiner grundlegenden Institution der
Sklaverei herrscht allgemein das mehr oder weniger streng angewendete Prinzip vor,
wonach die niedrige arbeitende Klasse nur soviel konsumieren darf, wie sie unbedingt
zum Leben braucht. Der Luxus und die Annehmlichkeiten des Lebens, bestimmte
Speisen und vor allem bestimmte Getrinke bleiben unter der Herrschaft des Tabus
der miifdigen Oberklasse vorbehalten.« (Ebd., 80)

Fiir Veblen ist dieses Prinzip seit der menschlichen Frithgeschichte in Kraft; es wirke bis
heute in die gesamte Gesellschaft hinein, da die weniger Privilegierten das Verhalten
der Oberschicht emulieren. In diesem Sinn ist fiir Veblen jede Form von Kultur, die iiber
das rein Zweckmaflige hinausgeht, mit Irrationalitit und dem Abglanz von Herrschaft
verquickt.

Die conspicuous production wire somit ebenso wie die conspicuous consumption eine
»Vergeudung« (ebd., 104, Herv. 1.0.), die selbst wiederum zu erkliren wire. Die »De-
konzentration« (AGS 14, 37) im Horen ist fiir Adorno und Horkheimer Ausdruck davon,
dass die Horerinnen nicht mehr die inwendige musikalische Technik rezipieren, son-
dern sich in der Wahrnehmung und Bewertung der Musik an Aufierlichkeiten halten
— unter anderem an den Aufwand, der mit ihrer Produktion einhergeht. Was die Ho-
rerinnen also laut Adorno und Horkheimer bewerten, ist nicht die Musik selbst, son-
dern das ihr zukommende Renommee, welches sich wiederum unter anderem aus der
conspicuous production herleitet. Die Individuen bewerten also nicht den Zweck des Mu-
sizierens, die Musik, sondern die Mittel dazu, die Technik und Techniken in Form der
musikalischen Virtuositit, der Produktionstechnik und der Verwendung neuester mu-
sikalischer Klangmodifikationen. Wie Adorno in Bezug auf den »Fetischcharakter in
der Musik« (AGS 13 [1938], 26) konstatiert, geht es hier um eine affektive Besetzung des
Mittels, wihrend der eigentliche Zweck des Mittels in den Hintergrund tritt."*

Die conspicuous production ist somit eine Strategie, die Musik zu vermarkten. Sie
betont jene Elemente der Musik in Produktion und Vermarktung, welche auf das Inter-

wendung (Currid-Halkett 2017, 110ff.; Overton und Banks 2015), allerdings ohne expliziten Bezug
auf Adorno und Horkheimer.

12 Adorno hat diesen Zusammenhang in Bezug zu Marx’ Analyse des Fetischcharakters der Ware
(MEW 23, 85ff.) gesetzt und konstatiert, dass die Horerinnen somit nicht mehr den Gebrauchs-
wert der Musik rezipieren, sondern den Tauschwert (AGS 14, 26) und damit einem Fetischismus
unterliegen. Diese erstmal 1938 veroffentliche These hat er noch in seinem Spatwerk, der Asthe-
tischen Theorie, wiederholt (AGS 7, 40), aber auch in seiner Vorlesung tiber Philosophische Elemente
einer Theorie der Gesellschaft (ANS V.12, 76) hinterfragt (vgl. Dankemeyer 2020, 292). Diese Ubertra-
gung der Marx’schen Analyse in die Musikrezeption ist insofern problematisch, als der Tauschwert
als abstrakte Kategorie nicht konsumiert werden kann (Braunstein 2011, 104ff.). »Das Quidproquo,
von dem Adorno auch in einem weiteren Beispiel spricht [..] beschreibt zwar eine Verkehrung von
Mittel und Zweck, aber keine von Gebrauchswert und Tauschwert.« (Braunstein 2011: 115) Im glei-
chen Sinnist Adornos Beschreibung einer fetischistischen Besetzung der Technik zu verstehen, die
in Kap. 3.1 diskutiert wurde.
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esse der Horenden stofien konnten. Allerdings geht es der Hardcore-Band sowie dem
Jazz-Ensemble weniger um die direkte Vermarktung bzw. einen grof’en monetiren Er-
folg durch die Musik. Im Fall der Jazz-Aufzeichnung in einem Studio des 6ffentlich-
rechtlichen Rundfunks ist die Aufzeichnung jedoch zugleich mit einer Ausstrahlung
der Aufzeichnung im Radio verbunden, die fir eine grofiere Bekanntheit der Musiker
sorgen diirfte; die Aufnahme im Rundfunkstudio wiederum kann als Zeichen fir Qua-
litit und Renommee der Musiker gewertet werden, die mit der Akzeptanz durch eine
Konsekrationsinstanz einhergeht,” als welche die Kultursender der 6ffentlich-rechtli-
chen Rundfunkanstalten im Bereich der ernsten Musik und des Jazz durchaus gelten
konnen. Im Fall der Hardcore-Band ist die Aufzeichnung in einem Studio wohl auch
als Zeichen zu deuten, dass die Band es mit dem Musizieren ernst meint. Mit dem Stu-
diobesuch und der Aufwendung der entsprechenden finanziellen Mittel zeigt sich die
Hardcore-Band selbst wie auch anderen Mitgliedern der entsprechenden Szene, dass
sie gewillt ist, in die eigene Musik und eine professionell durchgefithrte Aufnahme zu
investieren. Der Studiobesuch und die Wahl eines bestimmten Studios (und Produ-
zenten) ist also, wie weiter unten ausgefithrt wird, als Teil der conspicuous production zu
verstehen.

Adorno und Horkheimer iibernehmen die Begrifflichkeit durch Veblen, aber nicht
die theoretische Einordnung (AGS 10.1 [1953], 761T.), denn Vergeudung gehért fiir Ador-
no zu einer empathisch verstandenen Kultur ebenso dazu wie die affektive Besetzung,
der Fetischismus (AGS 4, 137). Vielmehr steht bei Adorno das Verhiltnis von Zweck und
Mittel, hier der Vergeudung, im Zentrum der Kritik, wie seine Kritik an den Konzert-
programmen der Opern- und Konzerthiuser in den 1960er Jahre und der konzertanten
Interpretation der Stiicke verdeutlicht: »Das sinnlich Angenehme und der fehlerlose,
storungsfreie Ablauf verdringen sinngemifle Darstellung« (AGS 14, 313). Auch in diesen
Interpretationen sind wiederum die Auflerlichkeiten - in anderen Worten, die musika-
lische Technik losgelost vom musikalischen Gehalt - fiir die Bewertung der Musik und
ihre Durchfithrung handlungsleitend. Damit hat der Konzertbetrieb nach Adorno Ahn-
lichkeiten mit dem Perfektionismus des Aufnahmeverfahrens. Dieser Perfektionismus
wird somit vermutlich nicht in seiner positiven Fiille durch die Hérenden gewiirdigt,
sondern insbesondere als Abwesenheit von Fehlern und durch eine Klanggestaltung, die
nicht zu auftillig ist, und somit als Teil des natiirlichen Stils der Kulturindustrie seine
Wirkung entfalten. Insofern ist die Investition der Band und des Ensembles in den Stu-
diobesuch nicht rein symbolischer Natur, sondern sorgt wohl tatsichlich im Vergleich
zu einer Aufnahme im Probenraum fiir ein Maf} an Klangqualitit und Fehlerkorrektur,
dessen Fehlen dem Publikum gelegentlich auffallen diirfte.

Positiv formuliert Adorno als Vorschlag fir eine gelungene Darstellung: »Sie be-
diirfte des einzigen Reichtums, den der reiche Betrieb versagt: der Zeitverschwendung«
(ebd., 313). Adorno hat die »Zeitverschwendung« hier auf die Proben im Konzertbetrieb
bezogen. Ahnliches liefRe sich auch fiir die Arbeit im Tonstudio formulieren: Der techni-
sche Perfektionismus miisste, so gesehen, stirker in Bezug zu einem Perfektionismus
der innermusikalischen Technik treten. Das wiirde erfordern, dass sich Musizierende

13 Vgl. zu der Rolle der Konsekrationsinstanzen in der Musik, insb. der Pop-Musik Kropf (2012).
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und Ingenieure stirker iiber die jeweiligen Verfahren austauschen und nicht - wie ins-
besondere der Jazz-Fall zeigt —, technisch vermittelt miteinander, aber in der Sache
aneinander vorbei kooperieren (vgl. Kap. 7.4). Eine solche Form der Kooperation hatte
Adorno schon 1963 fiir gelungene Schallplattenproduktionen angemahnt.

»Der Kapellmeister, der sich zu gut fir die Technik ist, und der Techniker, der nach sei-
nem Schlechtdiinken darliber befindet, wie es nun tatsachlich zu klingen habe, sind in
vollkommener Dissonanz aufeinander abgestimmt. Die verniinftige Koordination der
am technifizierten Kunstwerk Beteiligten wdre eines der vornehmsten Mittel seiner
Selbstkorrektur.« (AGS 15, 396)

Die von Adorno geforderte Zeitverschwendung wiirde eine solche Kooperation erst er-
moglichen. Des Weiteren wiirde auch eine Zeitverschwendung auf Seiten der Horerin-
nen vielleicht dazu fithren, dass sie der Musik stirkere Aufmerksambkeit schenken. Die
Voraussetzung fiir eine solche Zeitverschwendung, die in Bezug auf gelungene Orte fiir
das Musizieren auch eine Platzverschwendung bedeuten wiirde, wire wiederum, dass
die Individuen die Kontrolle dariiber erlangen, wo und wie sie ihre Zeit verbringen.

9.2.2 Musikinstrument

Wie die Fallstudien verdeutlichen, tragen auch die Ingenieurinnen und Produzierenden
ihren Teil zum Musizieren im Tonstudio bei. Ihre Arbeit wird unter anderem durch die
Beschreibung des Studios als Musikinstrument isthetisch aufgewertet (Burgess 2014,
91; Cunningham 1998, 169; Frith [1986] 2007, 81; Schmidt Horning 2004, 704; vgl. den
Exkurs zur Tonstudiogeschichte). Mit dieser Metapher wird das Tonstudio als ein Ort
beschrieben, in dem Musik nicht nur registriert, sondern aktiv erzeugt wird. Im Fokus
der Tonstudioforschung stehen die Entwicklungen seit den 1960er Jahren, vor allem in
der Pop-Musik, in der immer neue Effektgerite und Verfahrensweisen erprobt wurden.
Vollends kann der Begriff des Musikinstruments auf das Studio angewandt werden,
seitdem mittels Samples und Synthesizern im Studio Musik produziert werden kann,
ohne dass andere Musizierende und Musikinstrumente aufgezeichnet werden miissen.
Das Studio gilt also nicht linger als Instrument im Sinne eines technischen Mittels oh-
ne Einfluss auf den jeweiligen Zweck, sondern als Musikinstrument. Als »instrument in
its own right« (Schmidt Horning 2004, 704) tritt es in einem etwas schiefen Bild neben
die anderen Musikinstrumente, die am Musizieren beteiligt sind. Es erzeugt nicht nur
eigene Klinge, sondern modifiziert die Klinge der anderen Instrumente auch in ithrem
Zusammenklang; es bildet zugleich als Raum einen sozialen Ort fiir das Ausprobieren
und Testen verschiedener Aufzeichnungsvarianten einer Musik. Als Musikinstrument
ist sein Einfluss somit auf der Aufnahme horbar. Die Betitigung des Musikinstruments,
deren primirer Zweck ja das Musizieren ist, macht somit aus der Technikerin oder
Produzenten als bloffem Dienstleister einen kreativen Mitmusizierenden; die Bezeich-
nung als Instrument wertet somit sowohl das Studio als auch den Produzenten und die
Toningenieurin als kreativ sich Betitigende auf. Kealy (1979) fasst diese Entwicklung
vom Beginn des 20. Jahrhunderts bis in die 1970er Jahre unter dem Titel »From Craft
to Art« zusammen. Somit konnte auch die Motivation der Hardcore-Band verstind-
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lich werden, die Musik nicht mittels geliehener Technik im Probenraum aufzuzeich-
nen und mittels der Voreinstellungen im DAW-Programm abzumischen, sondern mit
dem Toningenieur einen weiteren Musizierenden bei der Gestaltung zu Rate zu zie-
hen. Die Bandmitglieder sind nicht nur am Rat eines Fachpersonals interessiert, das
sich mit der Bedienung der Aufnahmetechnik auskennt, sondern wiinschen die Betei-
ligung einer Person, die selbst eine gewisse dsthetische Vorstellung davon hat, wie das
Musizieren aufgezeichnet und bearbeitet werden soll und zugleich iiber das Know-how
und die technischen Mittel verfigt, diese Vorstellung praktisch umzusetzen.

Asthetisierung der Ingenieurspraxis
Die Betonung der Kreativitit bzw. die Konstatierung einer Kreativwerdung der Tonstu-
dioarbeit im Laufe des 20. Jahrhunderts lisst sich als eine Illustration zu den Thesen
von Andreas Reckwitz (2012) zur Asthetisierung und Kreativitisierung der Gesellschaft
ab den 1970er Jahren lesen.™* Laut Reckwitz hat sich seit dieser Zeit in modernen Gesell-
schaften ein »Kreativititsdispositiv« (ebd., 15, Herv. i.0.) herausgebildet, das mit einem
»Kreativititswunsch« der und einem »Kreativititsimperativ« an die Subjekte einher-
geht (ebd., 10). Reckwitz stiitzt sich in seiner Darstellung vor allem auf die bildende
Kunst sowie die Literatur. Musikalische Entwicklungen spielen in seiner Darstellung
nur in Hinblick auf die Entwicklung der Sozialfigur des Stars in der Pop-Musik eine
Rolle (ebd., 257fF.). Gleichwohl lassen sich Parallelen zu der Entwicklung in der Studio-
technik und der Rolle des Produzenten finden. Reckwitz versteht das Kreativititsdis-
positiv als »eine Schnittfliche zwischen einem Asthetisierungsprozess und einem ge-
sellschaftlichen Regime des Neuen. Es basiert auf einem Regime des dsthetisch Neuen«
(ebd., 40). Dieses wird laut Reckwitz von der Kunst ausgehend auch in anderen gesell-
schaftlichen Bereichen, wie der Managementtheorie und der privaten Lebensfithrung,
wirksam. Relevant fiir die Tonstudioarbeit ist vor allem die »immanente Entgrenzung«
des Kunstfelds (ebd., 95) seit dem Beginn des 20. Jahrhunderts. Reckwitz beschreibt
eine Entwicklung von der Antikunst Marcel Duchamps (ebd., 108) zur performance art
und Installationskunst der 1990er Jahre (ebd., 112). So werden Kiinstler im Laufe des
20. Jahrhunderts nicht linger als Genies beschrieben; sie schaffen nicht mehr unbe-
dingt etwas genuin Neues. »Der Kiinstler (oder das Kiinstlerkollektiv) ist nun in erster
Linie ein an Vermittlung orientierter Arrangeur dsthetischer Prozesse« (ebd., 115, Herv. i.0.).
In einer Performance oder einer Installation gestaltet das Kinstlersubjekt nicht mehr
nur ein Bild oder eine Skulptur, sondern versucht, die Kunsterfahrung auf mehreren
Ebenen zu gestalten, die Rezeptionshaltung des Publikums wird somit im Kunstwerk
reflektiert.

In dem Maf3, wie das kiinstlerische Arbeiten als Arrangieren konzipiert wird, kann
auch die Arbeit im Tonstudio darunter gefasst werden. Sowohl das Aufzeichnen und
Abmischen von durch andere Personen erzeugte Musik sowie das Musizieren auf Basis

14 Reckwitz hat diese Thesen in Die Cesellschaft der Singularitdten (2017) weiter ausgearbeitet und
spricht nun von einer Singularisierung, der zufolge in der Lebensfiihrung der Mittelschichten, aber
auch im Stadtmarketing und der kulturellen Sphire insgesamt die jeweilige Einzigartigkeit der
Phanomene herausgestrichen wird.
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von Samples und Synthesizern im Studio kann so nicht nur als ein technisches Verfah-
ren, sondern als ein kreativer und dsthetischer Umgang mit Technik verstanden wer-
den, der durchaus dazu in der Lage ist, in Form neuer Klangkombinationen Neues im
Sinne von Reckwitz zu schaffen. Dabei scheint sich der kreative Nimbus aber vor al-
lem auf die Studioarbeit in der Pop-Musik zu beschrinken. Einer der Produzenten der
Pop-Musik, der diesen Status fiir sich beanspruchen kann, ist Rick Rubin, wie eine
Dokumentations-Fernsehserie tiber den Pop-Produzenten zeigt (Neville und Malmberg
2019). Rubin hat unter anderem Alben von den Red Hot Chili Peppers und Mick Jagger
produziert. Die Star-Qualititen Rubins werden in der Serie dadurch herausgestellt,
dass sie zeigen will, »what it’s like to be produced by the music world’s most singular
voice« (Sodomsky 2019). Des Weiteren zeigt das Portrit des Produzenten Steve Albini
inklusive einer Tour durch sein Studio in einem Video-Magazin der Musikzeitschrift
Consequence of Sound, dass sowohl die Produzenten wie die Studios selbst einen gewis-
sen Nachrichtenwert besitzen (Consequence of Sound 2014).”> Damit haben sie einen
anderen Status inne als jene Arrangeure der modernen Musikproduktion vor der tech-
nischen Aufnahme.'® Ingenieurinnen und Tonmeister im Bereich der ernsten Musik
haben ebenso weniger den Ruf, sich kreativ am Musizieren zu beteiligen. Zwar wer-
den einige von ihnen wohl auf Grund ihrer fachlichen Kenntnisse in der sozialen Welt
der Musizierenden geschitzt — des Weiteren umfasst die akademische Ausbildung zur
Tonmeisterin sowohl technische als auch musikwissenschaftliche Studieninhalte —, die
Entwicklung im Sinne einer »Expansion des Starsystems« (Reckwitz 2012, 262ff.), die
auch Personen jenseits der Film-, Fernseh- und Pop-Stars zu Prominenten werden lisst,
wird ihnen jedoch nicht zuteil.””

Zu Stars werden nicht nur einige Produzierende, sondern auch einige Studios wer-
den zu auratischen Orten — wie die Sound City Studios in Los Angeles, denen nach
ihrer Schliefdung ein Dokumentarfilm gewidmet wurde (Grohl 2013). Das Renommee
dieses Studios stammt sowohl aus der guten Raumakustik sowie der technischen - vor
allem analogen — Ausstattung des Studios. Laut eines Interviews mit einem ehema-
ligen Betreiber wurde das Studio jahrzehntelang nicht renoviert, um die spezifische
Klangqualitit der Raumlichkeiten nicht zu beschddigen (Scoppa 2009). Die Abbey Road
Studios in London, in denen sowohl klassische Musik sowie Pop-Musik von den Beatles,
Pink Floyd und anderen aufgenommen wurde, haben sich zu einer Touristenattraktion
entwickelt; 2010 wurde das Gebiude unter Denkmalschutz gestellt (BBC News 2010). In
Berlin sind die Hansa Studios — in denen sowohl Schlagerstars, klassische Ensembles

15 Diese Entwicklung der populdren und feldinternen Bewertung der Rolle des Toningenieurs und
Produzenten kann hier nicht ausgefiihrt werden und wire wohl sinnvollerweise diskursanalytisch
zu untersuchen.

16  Arrangeure orchestrieren Musikstiicke fir eine neue Besetzung um bzw. setzten die Begleitstim-
men, beispielsweise eine Klavierbegleitung, zu einer Singstimme. Das Arrangieren gilt nicht als
Komponieren, da es mit bereits existierendem Material arbeitet.

17 Im Gegenzug werden Instrumentalmusizierende und Sanger klassischer Musik durchaus als Per-
sonen mit Starqualititen gehandelt — vor allem dann, wenn sie als Solistinnen Konzerte geben
oder als Opernsingerinnen fungieren. Entsprechend werden Konzerte stellenweise prominenter
mit den beteiligten Musizierenden als den aufgefiihrten Stiicken beworben. Auch Dirigierenden
kommt diese Rolle stellenweise zu.
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und Pop-Stars wie David Bowie Aufnahmen durchgefiithrt haben - ebenso in einer Do-
kumentation portritiert worden (Christie 2018); gleichfalls werden Fithrungen durch
das Studio angeboten (Berlin Musictours 2019). Damit sind die Studios Teil einer Hin-
wendung des Stadtmarketing und der Stadtplanung zur creative economy, die Reckwitz
als Bestandteil des Kreativimperativs der Spitmoderne versteht. Die hier angefiihrten
Studios in ihrer Selbst- und Fremdinszenierung stehen also sowohl fiir den »touristi-
schen Blick« (Reckwitz 2012, 297) sowie die »Musealisierung« (ebd., 301) des Studios
als Teil der »creative city« (ebd., 305). Dabei kénnen nicht nur einzelne Studios, sondern
ein lokales Netzwerk an Studios den Klang der Musikszene einer Stadt prigen und da-
fiir sorgen, dass die Stadt synonym fiir eine gewisse Sound steht, wie Porcello (2005)
anhand von Studiopraktiken in Austin, Texas zeigt.

Mit seiner Theorie der Asthetisierung greift Reckwitz Themen auf, die Adorno und
Horkheimer mit dem Begriff der Kulturindustrie analysiert haben. Reckwitz grenzt sich
explizit von der »Frankfurter Schule« ab und begreift ihre Kritik lediglich als eine an
der »Entfremdung« und damit als eine an der »Verdringung des Asthetischen« (2012,
35f.) in der Moderne, gewissermafien als konservative und isthetizistische Kulturkri-
tik. Diese Lesart der Kritischen Theorie Adornos wurde in Kapitel 3.1 diskutiert; Ador-
no selbst hat die »mittlerweile automatisierte[n] Kategorie der Entfremdung« (AGS 14
[1962], 105f.) kritisch diskutiert.'® Statt der Entisthetisierung kritisieren Adorno und
Horkheimer in der Figur des oben angefiihrten natiirlichen Stils eher die Umfunktio-
nierung als das Verschwinden des Asthetischen. In dieser Umwidmung bzw. der spe-
zifischen Konstellation von isthetischen Praktiken und den von Reckwitz benannten
modernen Strukturprinzipien der »Okonomisierung, Medialisierung und Rationalisie-
rung« (Reckwitz 2012, 334) scheinen die Gemeinsambkeiten beider Theorieansitze zu

liegen.”

18  Laut Reckwitz hat sich die Kulturtheorie der Frankfurter Schule auf die Marx’schen Frithschriften
und somit vor allem den Begriff der Entfremdung gestiitzt (2012, 32 Fn.). Dies ist fiir Teile der Kri-
tischen Theorie zutreffend, aber insbesondere die Asthetik Adornos zeigt sich schon friih an den
Spatschriften von Marx, insbesondere dem Kapital (MEW 23) interessiert, wie der Bezug auf den
Fetischcharakterin Adornos Essay von 1938 (AGS 14,14-50) sowie der Bezug auf den Begriff der Wa-
re in einem Text von 1932 (AGS 18, 729-77) deutlich machen. Auch die Charakterisierung der Kritik
der Kulturindustrie als einer Kritik an der »Kolonialisierung grofier Teile des Kunstbetriebs durch
den Konsumentenkapitalismus« (Reckwitz 2012, 126) wird ihr nicht gerecht, da Adorno die Vorstel-
lung einer unschuldigen Kunst, die von auflen kolonialisiert werden konnte, fremd ist. Reckwitz
konstatiert an gleicher Stelle, dass Adorno die von ihm beschriebene »externe und immanente
Entgrenzung des Kunstfelds« (2012, 95) nicht mehr hatte beriicksichtigen kénnen; dem stehen
spatere AuRerungen Adornos gegeniiber — wie jene Forderung in Bezug auf die musique informelle,
im Sinne einer »kiinstlerischen Utopie [..] Dinge zu machen, von denen wir nicht wissen, was sie
sind« (AGS 16 [1963], 540).

19 Reckwitz begreift die gesellschaftliche Asthetisierung als eine so umfassende, dass er von ei-
nem »asthetischen Kapitalismus« (2012, 11) spricht. Der Begriff zeigt wiederum oberflichlich Ahn-
lichkeiten zum Begriff der Kulturindustrie, der jedoch nicht von einer umfassenden Asthetisie-
rung der Gesellschaft ausgeht, die auch den Kapitalismus erfasst, sondern eher von einer spezi-
fischen Verwertung der Kultur durch den Kapitalismus als sozialem Verhiltnis; tentativ und ver-
kiirzt wire im Sinne der Kulturindustrie statt von einem asthetischen Kapitalismus eher von einer
(spat)kapitalistischen Asthetik zu sprechen. Zum »asthetischen Kapitalismus« bei Reckwitz vgl.
Henning (2016); zum Verhiltnis von Kapitalismus und Asthetik auch Haug ([1971] 2009) und Boh-
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Diese Parallelen beider Theorieansitze sollen hier nicht umfassend diskutiert, son-
dern lediglich an der Charakterisierung des Publikums sowie der kreativen Prakti-
ken aufgezeigt werden. Reckwitz bestimmt den Kern der Kreativisierung als Fokus-
sierung des Publikums auf das dsthetisch Neue, wobei er dieses Neue genauer be-
stimmt »nicht als Fortschritt oder als quantitative Steigerung [...], sondern als dstheti-
sche[n], das heif’t, perzeptiv-affektiv wahrgenommene[n] und positiv empfundene[n]
Reiz« (ebd., 40, Herv. i.0.). Das Reckwitz’sche Neue als »Reiz« ist dabei eine Vermen-
gung der »postmoderne[n] fortschritts- und steigerungslose[n] Sequenz isthetischer
Ereignisse in ihrer reinen Gegenwart und [des] moderne[n] Steigerungsspiel[s] der Pro-
duktivitit« (ebd., 328). Das Publikum, das sich hier formiert, ist also nicht an Kunst als
Erkenntnis, sondern an einer affektiven Stimulierung durch immer neue kreative An-
gebote interessiert. Diese Rezeptionshaltung hat Adorno in der bereits oben erwihnten
Charakterisierung des »Unterhaltungshérers« mit Zhnlichen Worten beschrieben: »Mu-
sik ist ihm nicht Sinnzusammenhang sondern Reizquelle. Elemente des emotionalen
wie des sportlichen Hérens spielen herein« (AGS 14, 193). Es ist das »Steigerungsspiel,
das Adorno mit dem »sportlichen« Héren beschreibt.

Erst auf Basis dieses Kunstverstindnisses, das die Kunst nicht mehr vom Alltag
abgehoben, sondern als sein Komplement versteht, konnte das Ausgreifen der Asthe-
tisierung aus der Kunst heraus auf andere gesellschaftliche Bereiche — wie im Design
des Bauhauses’ (Reckwitz 2012, 105) — gelingen. Es ist nun diese Einebnung der Kunst
in den Alltag, die Adorno und Horkheimer kritisieren — nicht, weil sie die Kunst per
se fiir entriickt halten, sondern weil fiir sie Kunst ein Medium ist, in dem Kritik noch
moglich ist, wihrend sie in anderen gesellschaftlichen Sphiren immer mehr unméglich
scheint. Reckwitz’ Darstellung zeigt nun, wie die von Adorno und Horkheimer skiz-
zierten kulturindustriellen Prinzipien sich inzwischen in der Stadtplanung und ande-
ren Bereichen verfestigt haben. Dabei verliert die Kunst das Moment des Zweckfreien,
der Unterschied zwischen der von Adorno beschriebenen isthetischen Praxis, ein is-
thetisches Problem zu l6sen, und dem alltiglichen Problemldsen der instrumentellen
Vernunft droht zu verschwinden. Gelungene Kunst ist fiir Adorno, wie in Kapitel 3.2
gezeigt wurde, eng mit einem empathischen Technikbegriff verbunden, da sie ein ge-
lungenes Modell fiir den Technikeinsatz bietet. Kunst »mobilisiert [..] die Technik in
entgegengesetzter Richtungstendenz als die Herrschaft es tut« (AGS 7, 86).

Der Begriff des Reizes, den Reckwitz erwihnt, ist fiir die Kritik der Kulturindustrie
zentral. Der »Schematismus« der Kulturindustrie, ihr natiirlicher Stil, trennt im Ge-
genzug sowohl von der Hoch-, wie der Populirkultur das ab, was tiber die bestehenden
Verhiltnisse hinausweist: In der Hochkultur wire dies die ihr immanente Kritik (AGS
7), in der populiren Kultur wire es das »Amusement, das, »ganz entfesselt, [...] nicht
blof3 der Gegensatz zur Kunst [wire, D.W.], sondern auch das Extrem, das sie berithrt«
(AGS 3, 164). Die Kultur der Kulturindustrie »bietet als Paradies denselben Alltag wieder
an« (ebd., 164). In diesem Sinn beschreibt Adorno die Wahrnehmung der Kultur in ei-
nem posthum verdffentlichen Nachwort zum Kulturindustriekapitel nicht nur als Reiz,

me (2016). Die Differenzen zwischen den Perspektiven liegen nicht zuletzt in dem Bezug auf Kritik
im Marx'schen Sinn, der fiir Adorno zentral ist und bei Reckwitz keine Rolle spielt (vgl. Reckwitz
und Rosa 2021).
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sondern als »Information« (ebd., 320). Die Kulturprodukte werden laut Adorno nicht
mehr rezipiert, sondern lediglich registriert — zum einen, weil der Unterhaltungshéorer
nur mit halbem Ohr hinhért, sich also nicht in die Materie versenkt; zum anderen, weil
die Kulturprodukte selbst auf eine solch abgelenkte Rezeption hin ausgebildet wurden.
Die »Neugier« (ebd., 322) nach neuen Reizen liuft somit auf ein Bescheidwissen (ebd.,
320) tiber Kultur hinaus.

Damit im Zusammenhang steht die Qualifizierung des isthetisch Neuen in der
kiinstlerischen Produktion durch Reckwitz. Er zeigt auf, dass sich die Kunst zuneh-
mend von der Vorstellung verabschiedet hat, in einem Werk etwas grundlegend Neues
zu schaffen und dass sich die spitmoderne Kunst eher als Neuarrangement bestehen-
der Phinomene versteht. Die dadurch charakterisierte »asthetische Produktionsform«
(Reckwitz 2012, 40) hat somit Ahnlichkeiten mit der von Adorno und Horkheimer be-
schriebenen Kulturindustrie in dem Sinn, dass sie nichts grundlegend Neues schafft,
sondern Produkte, die durch ihre schematisch gleichbleibende Form - wie komplex
sie sich dabei auch gebirden - einfach konsumiert werden konnen. Damit zeigt sich
die Kulturindustrie als bestindige Produzentin neuer Produkte unter »Ausschlufd des
Neuen« (AGS 3, 156) im empathischen Sinn.

Die oben angefithrte Modellierung des Musizierens in den gingigen DAW-
Programmen verdeutlicht dies, insbesondere in jenen Programmen, die nicht nur
zur Aufzeichnung, sondern auch zur Erzeugung von Musik dienen. In diesen Pro-
grammen wird durch die Voreinstellungen eines neuen Dokuments suggeriert, dass
Musik in einem einheitlichen Metrum, mit gleichbleibendem Tempo und innerhalb
des tonalharmonischen Systems stattzufinden hat - in der musikalischen Avantgarde
sind diese drei Aspekte schon vor lingerer Zeit in Frage gestellt worden. Wegen der
Verbreitung dieser musikalischen Strukturelemente kann man sie tentativ zu den
Elementen des natiirlichen Stils der Kulturindustrie zihlen. Damit soll nicht suggeriert
werden, das Tonstudio wiirde seinen Nutzerinnen einen gewissen Gebrauch der Musik
oktroyieren; die hier durchgefithrte empirische Forschung hat hingegen exemplarisch
angedeutet, dass diese musikalischen Formen des natiirlichen Stils von den Nutzerin-
nen eingefordert werden. Das Studio und die DAW zeigen sich, als Technik, somit als
Teil eines gesellschaftlichen Teufelskreises, den Adorno anhand der Hérerinnen wie folgt
beschreibt:

»Man darf nicht sich einbilden, die Horer wiirden vergewaltigt und wiren an sich,
gleichwie in einem gliicklichen Naturzustand, auch firs andere ohne weiteres auf-
geschlossen, wenn es das System nur an sie heranliefe. Vielmehr schliefRt sich der
gesellschaftliche Verblendungszusammenhang zum circulus vitiosus. Die oktroyier-
ten Standards sind die, welche im Bewufitsein der Horer selbst sich ausgeformt haben
oder wenigstens ihnen zur zweiten Natur wurden: der Hinweis der Manipulatoren auf
die Manipulierten ist empirisch unwiderleglich.« (AGS 14, 401)

Die oben erwihnte Historiographie des Tonstudios betont den Erfindergeist und die
Kreativitit der Produzenten und Ingenieure. Wie die Analysen der ethnographischen
Forschung in dieser Arbeit jedoch zeigen, arbeiten Ingenieure im Tonstudio nicht kon-
stant an neuen Klangoptionen und Verfahrensweisen; die Arbeit ist zu grofien Teilen
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routiniert.?® Die Ingenieurin vor Ort kennt sowohl die technische Ausstattung und die
raumakustischen Eigenschaften des Studios und kann sich daher schnell auf die Wiin-
sche der Band und des Produzierenden einstellen — bzw. im Fall der Hardcore-Band, die
keine spezifischen Wiinsche formuliert, schlicht nach ihrer Vorstellungen davon agie-
ren, was der Band wohl gefallen kénnte. Damit stehen wohl spezifische, genretypische
Verfahrensweisen einem Experimentieren in der Klanggestaltung gegeniiber.

Die Instrumentenmetapher zur Beschreibung des Tonstudios verdeutlicht, dass ein
hohes Maf an Kenntnis seitens der Ingenieure vorhanden sein muss, um dieses Instru-
ment zu bedienen. Der Begriff der Routine kann also auch als Ausdruck eines grofRen
impliziten Wissens seitens der Ingenieurinnen verstanden werden, auf welches Schmidt
Horning (2004) aufmerksam macht. Schlieflich setzt auch die virtuose Verwendung
eines klassischen Musikinstruments ein implizites und somit verkdrpertes Wissen vor-
aus. Die Musiker wiederum wissen in Bezug auf ihre Instrumente, welche Klinge und
Klangfarben sie mit ihren Geriten erzeugen kénnen und wie sie diese hervorbringen
konnen. Dieses implizite Wissen bezieht sich nicht nur auf den generischen Typ eines
Instruments, sondern auf das jeweils von den Musikern verwendete Instrument, das
hiufig in ithrem Besitz ist — und damit analog auf das jeweilige Tonstudio mit seiner
riumlichen und technischen Ausstattung. Die Ingenieurin weifd also beispielsweise,
welche Mikrophone ihr zur Verfiigung stehen und welches Mikrophon sich fir welche
Aufgabe eignet; sie weild zugleich, wie sie diese in ihren Riumen anbringen muss, um
einen gewissen Klangeindruck zu erzielen. Gleiches gilt fiir Vorverstirker, das Misch-
pult, die Effektgerite und den Aufnahme-Computer. Was sich der Ethnographin als
grofdtenteils opake Routine prisentiert, ist ebenso wie das Instrumentalspiel das Er-
gebnis einer teils jahrelangen Auseinandersetzung mit dem jeweiligen Instrument.

In der Auratisierung des Tonstudios, die einige Exemplare zu touristischen Zie-
len und zu Objekten von Dokumentationen werden lisst, findet sich ebenso wie schon
in der Uberhéhung des Klangs bestimmter Instrumente eine Form kulturindustriellen
Denkens, dass die Mittel gegeniiber dem Zweck der Praxis in den Vordergrund riicke.
In dieser Logik wird die in einem bestimmten Tonstudio aufgezeichnete Musik allein
dadurch aufgewertet, dass sie dort aufgezeichnet wurde, unabhingig von der Musik
selbst. Gleiches gilt fiir die Ikonisierung einzelner Produzentinnen. Was hier vielfach
bewundert wird, ist die Virtuositit in der Umsetzung des natiirlichen Stils; die Be-
schiftigung mit dem Erfolg des Produzenten schiebt sich nach Adorno im Sinne der
conspicuous production vor die Beschiftigung mit dem Produzierten. In dem Renommee
einiger Tonstudios kommt zum Vorschein, was auch fiir andere Musikinstrumente gilt.
Beispielhaft fir dieses Phinomen sind die von Antonio Stradivari um 1800 gebauten
Geigen. Jedes der noch existierenden Instrumente hat einen Eigennamen, sie werden
teils fiir Millionenbetrige gehandelt und von Unternehmen, Stiftungen oder Privatper-
sonen als Leihgabe an begabte Musikerinnen vergeben, die sich den Erwerb meist nicht

20 Dass diese Arbeit, entgegen der Zuschreibung kreativ und damit verhaltnismafiig interessant zu
sein, auch als recht langweilig gelten kann, deutet eine Auferung eines Toningenieurs an, der im
Gesprach erwihnte, dass ihm die Arbeit im Tonstudio zu eintonig sei und er stattdessen lieber
als Toningenieur bei Filmaufnahmen arbeitet, da er dort wenigstens verschiedene Drehorte zu
Gesicht bekommen wiirde.
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leisten konnten.?! Auch in dieser Hinsicht sind Tonstudios nicht nur als Bruch, sondern
auch in der Kontinuitit der Bewertungsformen von Musik und Technik zu verstehen.

bricolage

Der Begriff des Instruments macht auf den Wandel im Berufsbild des Toningenieurs
sowie auf die zunehmende Bedeutung und Auratisierung des Tonstudios in der Musik-
produktion aufmerksam; zugleich erlaubt er, die spezifische Virtuositit und Routine
der Arbeit im Tonstudio zu eruieren. Die Aufwertung des Ingenieurs von einem blof3en
Techniker zu einer Kreativen, Arrangeurin und Mitmusizierenden hat auch Konsequen-
zen fiir ein Begriffspaar, das zwischen dem »Bastler« und dem »Ingenieur« als Stellver-
treterinnen einer »bricolage« einerseits und der modernen Wissenschaft und Technik
andererseits unterscheidet. Claude Lévi-Strauss ([1962] 1968) hat diese Dichotomie in
Bezug auf die Unterscheidung zwischen primitiven und modernen Denk- und Praxis-
formen eingefithrt, um die Reflexivitit des Denkens von Ureinwohnern zu erliutern.
Die bricolage steht damit fir die »primitive« Praxis des Denkens, welche keine von Grund
auf neuen Konzepte ersinnt, sondern mit vorgefundenen begrifflichen Materialien und
Konzepten eine Deutung der Welt versucht; das moderne wissenschaftliche Denken
und damit die Praxis der Ingenieurin stehen fiir eine radikale Reorganisation des Den-
kens in Bezug auf das jeweilige Problem. Zwar konstatiert Lévi-Strauss, dass auch der
Ingenieur nicht von einem Nullpunkt aus, sondern auf Basis »einer vorher determi-
nierten Gesamtheit von theoretischen und praktischen Kenntnissen und technischen
Mitteln« (ebd., 32) agiert, dabei ist die Unterscheidung

»jedoch in dem Mafie wirklich, wie der Ingenieur in bezug auf die Zwiange, die einen
Zivilisationszustand zum Ausdruck bringen, immer einen Durchgang zu 6ffnen versu-
chen wird, um sich dariiber zu stellen, wiahrend der Bastler freiwillig oder gezwungen
darunter bleibt.« (Ebd., 33)%?

Die Toningenieurin nimmt, in dem Maf} wie die zuvor als rein technisch und verwal-
tend konzipierte Tatigkeit seit den 1960er Jahren zunehmend kreative Entscheidungs-
kompetenzen zugesprochen bekommt, eher die Rolle des Bastlers als jene des von Lévi-
Strauss beschriebenen Ingenieurs ein. Reckwitz’ Theorie zeigt sich auf die Figur der
Toningenieurin bezogen auch als Umwertung des Selbst- und Fremdverstindnisses von
Berufsbildern, die im Zuge der technischen Reproduzierbarkeit von Kunst und Kultur
eine grofiere Rolle bei deren konkreter Ausgestaltung spielen. Im Sinne von Reckwitz’

21 Die kontinuierliche Faszination dieser Streichinstrumente zeigt sich an einer Monographie zu An-
tonio Stradivari, die erstmals zu Beginn des 20. Jahrhunderts veroffentlicht wurde (Hill, Hill, und
Hill [1902] 1987). In diesem Text drehen sich die Kapitel weniger um den titelgebenden Stradivari
als um die Bauweise und bspw. den Lack der Instrumente.

22 Diese Unterscheidung zwischen Bastler und Ingenieur wurde von Derrida ([1967] 1978) mit Bezug
auf Lévi-Strauss aufgegriffen und auf die Geisteswissenschaften bezogen: Fiir Derrida ist die geis-
teswissenschaftliche Praxis die der bricolage, die Lévi-Strauss selbst in seinem Werk anwendet;
die Lévi-Strauss’'sche Konzeption des Ingenieurs selbst ist fiir Derrida ein Mythos. In diesem Sinn
hat auch die Konzeption des romantischen Kiinstlersubjekt und seiner Genialitidt Ahnlichkeiten
mit dem Bild des Ingenieurs, der laut Derrida etwas komplett Neues aus sich herausschafft; auch
etymologisch steckt im Ingenieur etwas von einem Genie.
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Konzeption des Neuen wird die Unterscheidung zwischen Bastler und Ingenieur durch
die Praxis des Toningenieurs insofern unterlaufen, als er »einen Durchgang zu 6ffnen«
versucht, indem er sich, wie der Bastler, den vorgefundenen Mitteln bedient: Er schafft
etwas Neues, ohne dabei iiber das Bestehende hinauszugehen.

Wie die die empirische Untersuchung unterstreicht, handelt der Toningenieur im
Studio zwar in der Umsetzung des Close-Miking im Sinn des Lévi-Strauss’schen Inge-
nieurs, indem er den Ensembleklang, der zuvor nur in seiner Gesamtheit zu verneh-
men war, in eine Reihe von Einzel- und Gruppenklingen aufspaltet und somit einzeln
bearbeitbar macht; dabei arbeitet er jedoch, und darin besteht das Zentrum seiner Ti-
tigkeit, notwendigerweise als Arrangeur von Musik, die er selbst nicht erzeugt hat. In
diesem Sinn ist seine Tatigkeit also als bricolage zu verstehen. Die Praxis der Toninge-
nieurin zerlegt zwar den Ensembleklang in seine Einzelteile, muss aber insbesondere in
der Bearbeitung der Klinge mit dem arbeiten, was ihr durch andere vorgegeben wird.
Des Weiteren wird der Anteil der Bastelei an der Praxis des Toningenieurs auch daran
deutlich, dass die Praxis als erfahrungsbasiertes und nicht messbares, aber dennoch
genaues Horen und Beurteilen von Klingen beschrieben wird. Zu dieser Umwertung
scheint es des Weiteren zu passen, dass Lévi-Strauss der bricolage eine poetische Quali-
tit zugesteht (Lévi-Strauss 1968, 34f.), die dem allein rational-planenden Verfahren des
Ingenieurs nicht inhirent zu sein scheint.

Lévi-Strauss’ Diskussion des primitiven Denkens hat zum Ziel, dieses Denken als
eine frithe, »erste« (ebd., 29) Form der Wissenschaft darzustellen, da es von Ethnologen
und Anthropologen lange als schlichte Reflexion des Drucks primitiver Lebensumstin-
de gedeutet wurde. Hingegen konstatiert er:

»Dieser Drang nach objektiver Erkenntnis ist einer der am meisten vernachlissigten
Aspekte des Denkens derer, die wir >Primitive< nennen. Wenn er sich auch selten auf
Wirklichkeiten jener Bereiche richtet, mit denen sich die moderne Wissenschaft be-
fafdt, schlieft er dennoch vergleichbare intellektuelle Verfahren und Methoden der
Beobachtung ein. In beiden Fillen ist das Universum mindestens ebensosehr Gegen-
stand des Denkens wie Mittel zur Befriedigung von Bediirfnissen.« (Ebd., 13)

Hier zeigen sich gewisse Parallelen zum Programm der von Adorno und Horkheimer
verfolgten Dialektik der Aufklirung (AGS 3), dem es ebenso, wenn auch unter anderen
Vorzeichen darum ging, Gemeinsamkeiten und Differenzen von mythischem und auf-
geklartem Denken auszuarbeiten und dabei sowohl auf den auch aufklirenden Charak-
ter des historischen mythischen Denkens als auch auf die mythischen und regressiven
Elemente des aufgeklirten Denkens hinzuweisen. Lévi-Strauss hat seine Kritik an der
modernen Wissenschaft anhand der Atomenergie und ihrer Risiken ausgefiihrt (vgl.
Johnson 2012, 364ff.). Wie Christopher Johnson gegeniiber der Interpretation durch
Derrida deutlich macht, hat diese Unterscheidung somit auch technik- und wissen-
schaftssoziologische Konsequenzen. Lévi-Strauss’ Konzeption ist eine gewisse Sympa-
thie fur das Verfahren der bricolage inhirent, denn »das mythische Denken [..] ist auch
befreiend: durch den Protest, den es gegen den Un-Sinn [sic!] erhebt, mit dem die Wis-
senschaft zunichst resignierend einen Kompromif} schlof3« (1968, 35f.). Lévi-Strauss’
Diktum tiber den Unsinn der Wissenschaft liest sich als Echo der Einschitzung von
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Horkheimer und Adorno, der gemif »die Menschen« auf »dem Weg zur neuzeitlichen
Wissenschaft auf Sinn Verzicht« leisten (AGS 3, 21). Die implizite Priferenz der bricolage
bei Lévi-Strauss ist bei Horkheimer und Adorno jedoch abwesend. In Adornos Denken
zeigen sich sowohl die Bastelei und das technische Verfahren sowie die Figur des Bast-
lers und des Ingenieurs als problematisch (wie in Kap. 3 dargestellt), denn auch dem
freiwilligen oder erzwungenen Verzicht auf technische Moglichkeiten, als welche sich
die Bastelei fiir Adorno darstellt, haftet etwas Regressives an. Zugleich erscheint Adorno
die Titigkeit des Ingenieurs und die dabei verwendete und aus ihr resultierende Tech-
nik als Form einer Rationalitit, die in ihrer Verstrickung mit Herrschaft zwangsliufig
unverniinftige Resultate produziert. Die Sozialfigur des Ingenieurs ist fiir Adorno in
Form des »manipulativen Typs«, der sich nur fir das bestmogliche Mittel interessiert,
ohne die Zwecke dieser Mittel zu hinterfragen, ein autoritirer Charakter in Reinform
(vgl. Kap. 3.1.2). Anders ist, wie dargestellt, fiir Adorno das Verhiltnis von Technik und
Planung in der Kunst: In der Asthetik ist jenes Verfahren, das Lévi-Strauss als Versuch
bezeichnet, »in bezug auf die Zwinge, die einen Zivilisationszustand zum Ausdruck
bringen, immer einen Durchgang zu 6ffnen [...], um sich dariiber zu stellen« (1968, 33),
gewissermafien gleichbedeutend mit Adornos Verstindnis eines gelungenen Komposi-
tionsverfahrens. Dieses begreift die Komposition als ein Problem, welches auf Basis des
aktuellen Stands der musikalischen Materialbearbeitung zu l6sen gilt. Adorno schreibt
dazu in der Asthetischen Theorie:

»Aus dem Begriff der Moderne folgt, pointiert gegen die Illusion vom organischen We-
sen der Kunst, bewufite Verfligung tber ihre Mittel. Auch darin konvergieren materi-
elle Produktion und kiinstlerische.« (AGS 7, 58)

Als musikalische bricolage kann nach Horkheimer und Adorno hingegen die Kulturin-
dustrie gelten, die Neues nur aus bestehenden musikalischen Topoi und Formen er-
zeugt. Das musikalische Basteln, das »freiwillig oder gezwungen darunter« — also unter
dem Stand musikalischer Produktivkrifte — »bleibt« (Lévi-Strauss 1968, 33), reprodu-
ziert laut Adorno nur den »Zeitgeist« (AGS 7, 57).%> Die Rolle des Bastlers bezeichnet
Adorno lediglich mit Bezug auf die elektronische Musik als positiv, weil er es fiir mog-
lich hielt, dass die Beschiftigung mit der elektronischen Technik Vorurteile nicht nur
gegeniiber der elektronisch klingenden Musik, sondern auch modernen Kompositions-
verfahren abbauen helfen wiirde (vgl. AGS 16, 382). Angesichts der heutigen Verbrei-
tung sowohl elektronischer Klinge in der Pop-Musik sowie elektronischer und compu-
terisierter Mittel in der Musikproduktion ist jedoch davon auszugehen, dass Adornos
Hoffnung posthum enttiuscht wurde. Schon zu Adornos Lebzeiten wurde elektroni-
sche Musik zwar durch ein breites Publikum rezipiert, jedoch nicht als Teil einer Neuen
Musik, sondern als Signifikant von Fremdheit in Science-Fiction-Filmen (Taylor 2012).
Inzwischen haben sich die Klinge von elektronischer Pop-Musik in das Klangrepertoire

23 Obwohl Adorno die Kunst zwischen Mythos und Aufklarung verortet (AGS 7, 87) und somit dhn-
lich wie Lévi-Strauss »die Kunst auf halbem Wege zwischen wissenschaftlicher Erkenntnis und
mythischem oder magischem Denken einfligt« (Lévi-Strauss 1968, 36), zeigt sich hier ein zentra-
ler Unterschied zwischen beiden Theorien. Dieser kann an dieser Stelle jedoch nicht ausgefiihrt
werden.
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eingeordnet und sind in dem Maf3, wie elektronische Musikinstrumente akustische In-
strumente und Klinge immer besser emulieren konnen, selbst sozial und technisch
gealtert und somit zu Retro- bzw. klassischen Sounds geworden. Auch in den hier be-
obachteten Fillen halten die Beteiligten an gewissermaflen klassischen Klangfarben der
jeweiligen Genres fest. Wie die empirische Forschung gezeigt hat, lassen sich sowohl
Jazz als auch Hardcore auch mit digitalen Methoden aufzeichnen, obwohl sie in ihrer
Entstehungszeit mit analogen Verfahren aufgezeichnet wurden; die Arbeitsweisen und
Bearbeitungsmoglichkeiten im Tonstudio haben sich somit verindert, wihrend sich
das Produkt im Sinne der erzeugten Klangisthetik nicht wesentlich von der analogen
Variante unterscheidet.

9.2.3 Labor

»Early recording studios were anything but
glamorous dens of technological marvel and
musical creativity. The first studios were
actual laboratories where inventors and me-
chanics experimented with various methods
of capturing sound.«

(Schmidt Horning 2013, 14)

Neben dem Vergleich von technischen und wissenschaftlichen Praktiken einerseits und
musikalischen Praktiken andererseits, bietet sich in der Analyse des Tonstudios auch
ein Vergleich mit dem Ort der naturwissenschaftlichen Arbeit, dem Labor, an. Die-
ser Vergleich scheint schon in Hinblick auf das Instrument sinnvoll, denn es findet
nicht nur in der Musik, sondern auch im Labor Verwendung. So ist naturwissenschaft-
liche Praxis in Form des Experimentierens und Forschens ohne meist speziell fiir diesen
Zweck hergestellte Instrumente nicht maéglich. Ebenso wie in der Studiotechnik haben
sich diese Instrumente des Ofteren von relativ einfachen Mechanismen zu komplexen
Maschinensystemen entwickelt, die inzwischen hiufig auch digital, als Computerpro-
gramm, vorliegen (Tresch und Dolan 2013). Wie die Wissenschafts- und Technikfor-
schung gezeigt hat, sind diese Instrumente jedoch nicht blof instrumentell, als Mittel
zum Zweck Ausdruck einer rationalen Erforschung der Natur, sondern in mehr oder
weniger konkrete soziale Zusammenhinge eingebunden. Um den konkreten Umgang
mit diesen Instrumenten zu untersuchen, ist diese Praxis meist selbst praktisch er-
forscht worden - in Form von Laborstudien, die im Sinne der »Befremdung der eigenen
Kultur« (Amann und Hirschauer 1997) einen ethnographischen Blick auf die wissen-
schaftliche Praxis werfen. Mit Bezug auf diese Laborstudien sollen im Folgenden Ge-
meinsamkeiten und Differenzen der Titigkeit in Laboren und Tonstudios herausgestellt
werden, um so auf die spezifisch riumliche und technische Einbettung des Studios hin-
zuweisen. Damit wird eine Diskussion der Tonstudioarbeit mittels der Wissenschaft-
und Technikforschung aus Kapitel 7.4.5 aufgegriffen und erweitert.

Wenn man sich ein typisches Labor und ein typisches Tonstudio vor Augen fiihrt,
fallen zentrale Ahnlichkeit auf. In beiden Fillen handelt es sich um abgegrenzte Orte,
zu denen nur bestimmte Personen Zutritt haben. Teilweise unterliegen sie wegen der
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dort verwendeten Substanzen, Mittel oder Lebewesen besonderen baulichen Regulie-
rungen. Es wird versucht, fremde Stoffe bzw. Klinge und Gegenstinde fern zu halten,
um die Arbeit an den jeweiligen Objekten nicht unkontrolliert zu beeinflussen. Es han-
delt sich in beiden Fillen um Riume, in denen kontrolliert etwas erzeugt und etwas
begutachtet wird; anders als in einer Fabrik arbeiten hier vor allem Kopf- und nicht
Handarbeiterinnen.** Auch die Produkte unterscheiden sich von denen einer Fabrik
— es werden keine Gegenstinde, sondern »Erkenntnis« (Knorr Cetina [1981] 1991) bzw.
asthetisch einzuordnende Klinge erzeugt (die gleichwohl ihren Produktionsort jeweils
in gegenstindlicher Form, meist als Text- oder Audiodatei, verlassen miissen).

Mehrere historische Verbindungslinien zwischen Studios und Laboren existieren.
In der Akustik als Subdisziplin der Physik wurden jene schalldimmenden Oberflichen
und Materialien entwickelt, die daraufhin Verwendung fanden, um die Akustik von
Ton- und auch Filmstudios zu gestalten (Thompson 1997; vgl. Kap. 7.2.1). Die psycho-
logische Forschung hat ab dem Ende des 19. Jahrhunderts eine camera silens, also einen
schalltoten und schallisolierten Raum, verwendet, um Testsubjekte ohne Ablenkungen
untersuchen zu kénnen (Schmidgen 2013, 170ff.). Aber auch andere Labore dieser Zeit
wurden an isolierten Orten errichtet, um die Konzentration der beteiligten Wissen-
schaftlerinnen nicht zu stéren. Des Weiteren zeigen so unterschiedliche Autoren wie
Kittler (1986) und Sterne (2003b) auf, dass die im Tonstudio verwendeten technischen
Gerite meist Zweckentfremdungen von urspriinglich fiir das Labor oder das Militir
bestimmten Apparaten waren.

Arbeit im Labor und im Tonstudio

Die Parallelen von Tonstudio und Labor werden in einer Studie von Latour und Wool-
gar iiber die Arbeit im biomedizinischen Labor des kalifornischen Salk Institute ([1979]
1986) besonders deutlich. Latour und Woolgar schildern die Konstruktion sozialer Fakten
anhand der Forschung zu dem Peptid TRF(H), das im menschlichen Hormonhaushalt
eine wichtige Rolle spielt und fiir dessen Entdeckung ein Nobelpreis verliehen wurde.
Sie beginnen ihre Darstellung der konkreten Laborarbeit mit einer Beschreibung der
Riumlichkeiten und der Arbeitsteilung:

»One area of the laboratory (section B [..]) contains various items of apparatus, while
the other (section A) contains only books, dictionaries, and papers. Whereas in section
Bindividuals work with apparatus in a variety of ways [..] individuals in section A work
with written materials [...]. Furthermore, although occupants of section A, who do not
wear white coats, spend long periods of time with their white-coated colleagues in
section B, the reverse in seldom the case. Individuals referred to as doctors read and
write in offices in section A while other staff, known as technicians, spend most of
their time handling equipment in section B.« (Latour und Woolgar [1979] 1986, 45)

24 Indiesem Sinn werden in beiden Orten primar Instrumente und nicht Werkzeuge verwendet; ob-
wohl viele Instrumente ebenso wie Werkzeug mitden Handen bedient werden, ist die Benennung
dieser Gegenstande bezeichnend fiir die soziale Trennung von geistiger und korperlicher Arbeit
und fiir das Privileg, das mit geistiger bzw. kreativer Arbeit einhergeht.
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In diesem Labor findet sich also eine riumliche Trennung zwischen Orten, in denen
mit Papier und in denen mit Stoffen und Analysegeriten gearbeitet wird; diese Riu-
me sind zugleich unterschiedlichen Personengruppen vorbehalten, die nicht nur unter-
schiedliche Titigkeiten durchfithren, sondern auch in einem hierarchischen Verhiltnis
zueinanderstehen. Die Techniker in Latours und Woolgars Studie sind in ihrer Rolle
mit der Tontechnikerin der beobachteten Jazz-Aufnahme vergleichbar, die keine eige-
nen Entscheidungen trifft und schlicht fiir die Ausfithrung von Aufbau und Aufnahme
zustidndig ist. Sie ist gegeniiber dem Toningenieur und dem Produzenten lediglich Be-
fehlsempfingerin, ebenso wie die Techniker im Labor es gegeniiber der wissenschaft-
lichen Leitung des Labors sind. Im Studio nehmen, um im Bild zu bleiben, die Musiker
die Funktion der Laborratten ein — und bleiben dabei gliicklicherweise am Leben. Sie
produzieren gewissermaflen die Grundsubstanz, mit der im Studio gearbeitet wird.
Ebenso wenig wie die Ratten das Schreibzimmer, betreten die Jazz-Musiker den Regie-
raum.

Die Arbeiten der verschiedenen Personengruppen und in den verschiedenen Riu-
men des Labors sind fiir Latour und Woolgar vor allem iiber die »literary inscription«
(ebd., 87) verbunden: Der Hormonhaushalts von Ratten wird im technischen Bereich
durch Gerite als Tabelle von Stoffkonzentration ausgegeben, diese werden anschlie-
Rend an den Schreibtischen der Wissenschaftlerinnen fiir Berechnungen verwendet
und diese wiederum in Publikationen eingefigt.

»The whole series of transformations, between the rats from which samples are ini-
tially extracted and the curve which finally appears in publication, involves an enor-
mous quantity of sophisticated apparatus [..]. By contrast with the expense and bulk
of this apparatus, the end product is no more than a curve, a diagram, or a table of
figures written on a frail sheet of paper. It is this document, however, which is scru-
tinized by participants for its >significance< and which is used as >evidence« in part of
an argument or in an article.« (Ebd., 50)

Im gleichen Sinn findet die Transformation der Musik in der Aufzeichnung statt. Es ist
nicht die komplette Interaktion der Musizierenden, die aufgezeichnet wird, sondern
lediglich der Klang, der durch das Mikrophon in elektrische Spannung umgewandelt
und nach dem Durchgang durch diverse Gerite letztlich auf einer Festplatte gespeichert
wird, um von dort aus weiter bearbeitet zu werden. Gewissermafen handelt es sich
dabei ebenfalls um eine »literary inscription« in dem Sinn, dass das Signal, wenn auch
fiir Menschen unleserlich, auf die Festplatte geschrieben wird; zugleich wird das Signal
als Kombination aus Text und Grafik iiber die Darstellung auf dem Bildschirm auch fiir
die Akteure im Studio les- und modifizierbar.

Die wissenschaftliche »literary inscription« verbleibt nicht im Labor, sondern wird
mittels Publikationen als wissenschaftliches Argument und als Entdeckung anderen
Wissenschaftlerinnen gegentiber publik gemacht. Werden die Entdeckungen fiir plau-
sibel gehalten, werden aus diesen Entdeckungen mit der Zeit wissenschaftliche Fakten,
die nicht mehr diskutiert werden, sondern als Ausgangspunkt fiir neue Entdeckungen
und Fragestellungen verwendet werden. Ahnlich wie die Faktenfindung auf zuvor eta-
blierten Fakten aufbaut, basiert die im Labor verwendete Technik laut Latour und Wool-
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gar auf der technischen Umsetzung zuvor etablierter wissenschaftlicher Fakten (ebd.,
66).

In gleicher Weise ist das Tonstudio als ein Ort konzipiert, der von der Welt ab-
geschottet wird, um dort etwas zu erzeugen, was anschliefend in dieser Welt verof-
fentlicht wird. Die Arbeit der Toningenieure und Produzentinnen ist mit denen der
Laborwissenschaftler vergleichbar, insofern letztere die Daten nicht selbst erzeugen,
sondern diese lediglich in Publikationen aufeinander beziehen und ins Verhiltnis set-
zen und somit arrangieren. Dieses Arrangement geschieht in Hinblick auf einen wis-
senschaftlichen bzw. einen musikalischen Diskurs. Auf einer dhnlichen Ebene wie die
wissenschaftliche Faktenproduktion findet die musikalischen Aufnahme in einem Dis-
kursuniversum statt, in dem der Klang anderer Aufzeichnungen zwar nicht als Wider-
legung oder Kritik an eigenen Verfahren verstanden, aber gleichwohl diskutiert und
als Vergleichsfolie herangezogen wird (Porcello 2004). Ahnlich wie die Wissenschaftle-
rinnen miissen sich die Produzierenden an Bewertungen beziiglich musikalischer Giite
oder Genrestandards orientieren, sich aber auch davon absetzen, um die von ihnen
produzierten Songs vom Gros der anderen abzugrenzen. Auch konkrete Verfahren der
Musikaufnahme werden miteinander verglichen und gelegentlich adaptiert. Letzteres
zeigt sich beispielsweise an der Dimpfung des Hi-Hat-Beckens mittels einer umge-
drehten Mikrophonabschirmung - die der Toningenieur der Hardcore-Aufzeichnung
von einem anderen, bekannten Ingenieur itbernimmt — und der Online-Recherche im
gleichen Studio zu der Frage, wie ein Snare-Fell zu stimmen sei. Auch die Effektge-
rite, die im Studio Anwendung finden, stellen eine zuvor experimentell erarbeitete
Klangmodifikation als black box zur Verfiigung. Damit findet sich die Vergangenheit
der Klangbearbeitung als Sammlung von Artefakten und Software im Studio wieder.

Antoine Hennion wiederum vergleicht das Studio mit dem Labor aus folgendem
Grund: »Producers work up their musical experiments there« (Hennion 1989, 406). Wie
im Labor sind Produzierende zu einem gewissen Grad handlungsentlastet und kon-
nen ausprobieren, wie ein Klangeffekt, eine Reorganisation der Songstruktur oder ei-
ne andere Instrumentierung den Song verdndert. Im Gegensatz zum Konzert ist das
Zielpublikum im Studio noch nicht anwesend, sondern findet im Produzenten als »in-
termediary« (ebd.) eine Stellvertreterin, die wiederum ihre Bearbeitung eines Songs
Kolleginnen vorspielt, bevor der Song veréffentlicht wird. Laut Hennion wird somit
in der Praxis der Musikindustrie das Publikum graduell skaliert, um keinen 6kono-
mischen Misserfolg zu produzieren. Ahnlich zeigt sich die Entwicklung eines wissen-
schaftlichen Artikels im Labor als Arbeit an einer Veréffentlichung, die nicht schlicht
den Verlauf eines Experiments oder einen Gedankengang abbildet, sondern rhetorisch
konstruiert und vor der Verdffentlichung Kolleginnen zur kritischen Durchsicht wei-
tergegeben wird (Knorr Cetina 1991, 234{F.).

Fir Latour und Woolgar ist jedes Forschungslabor somit in ein weit verzweigtes wis-
senschaftliches Zitier- und Validierungsnetzwerk eingebunden, das auch einen Grof3-
teil der technischen Ausstattung des Labors informiert und zugleich die Forschungszie-
le des Labors beeinflusst. Knorr Cetina hingegen hat in ihrer Studie Zur Fabrikation von
Erkenntnis ([1981] 1991, 72) betont, dass der Arbeits- und Erkenntnisprozess von »loka-
le[n] Interpretationen methodischer Regeln« geprigt ist. Diese lokalen Gegebenheiten
beeinflussen, welche Technik iiberhaupt angeschafft und im Sinne des Platzverbrauchs
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untergebracht werden kann, welche Umgangsweisen mit der Technik entstehen und
als korrekte Umsetzung der Standardverfahren gelten und welche Arbeitsbeziehung
die beteiligten Personen entwickeln, die nicht zuletzt zum Gelingen oder Scheitern des
Projekts beitragen. Zugleich macht Knorr Cetina deutlich, dass die Entscheidungen
dariiber, wie konkret vorgegangen wird, nicht nur von wissenschaftsinternen Debat-
ten und Konkurrenzkimpfen abhingen, sondern auch von wissenschaftsexternen. So
erwihnt sie Uberlegungen seitens der von ihr beobachteten Wissenschaftlerinnen, mit
Bezug auf Debatten zur Energiekrise der spiten 1970er Jahre und der Wasserknappheit
am Laborstandort moglichst energie- und wassersparende experimentelle Methoden
im Umgang mit Pflanzenproteinen zu verwenden (ebd., 68ff.). Damit macht sie deut-
lich, dass das Betreiben der Wissenschaft nicht nur abhingig ist von einem historischen
Kontext, sondern den konkreten, situativen Gegebenheiten. Daher bezeichnet sie das
wissenschaftliche Arbeiten als grundsitzlich »opportunistisch«:

»Der hier gemeinte Opportunismus kennzeichnet einen Proze und nicht Individuen.
Er bezieht sich auf die Indexikalitidt von Forschungsprodukten im Sinne ihrer Abhdn-
gigkeit von Gelegenheiten, im Gegensatz etwa zur Idee, daf die Forschungssituation fiir
die Art der erhaltenen Resultate unwesentlich ist. Es ist die Genese der Forschungs-
resultate, die opportunistisch ist.« (Ebd., 65, Herv. i.0.)

Auf die Arbeit im Tonstudio bezogen, kénnte man mit Knorr Cetina die dortige Arbeit
also nicht nur durch ihren Bezug auf musikalische Genres und technische Standards
und daran gekniipfte Vorgehensweisen verstehen, sondern auch als eine Praxis, die
zwangsliufig lokale bzw. personliche Umgangsweisen mit den konkreten technischen
und raumlichen Gegebenheiten entwickelt.

Im Tonstudio selbst wird die Arbeit jedoch nicht nur mit der im Labor gleichge-
setzt, sondern sich auch von wissenschaftlicher Praxis abgegrenzt, um die Kreativitit
der Titigkeit zu betonen. Dies wird an einer Auflerung des Toningenieurs der Jazz-
Aufzeichnung deutlich, der explizit eine Differenz zwischen Labor und Tonstudio for-
muliert:

Ich frage ihn nach den Unterschieden zwischen den verschiedenen Mikrophonen. Er
sagt, dass jedes Mikrophon andere Eigenschaften hat und in den seltensten Féllen ein
wirklich linearer Frequenzgang erreicht wird. Dieser sei jedoch auch nicht das Ziel,
denn: »Wir sind hier schliefSlich nicht im Labor und machen hier keine Wissenschaft.«
Er sagt, dass die Auswahl der Mikrophone eine Erfahrungs- und Geschmackssache ist.

Mit dieser Aussage verweist der Toningenieur sowohl auf die Praxis wie auf die ver-
wendete Technik: Die Mikrophone haben keinen »linearen Frequenzgang« und bringen
damit gewissermaflen etwas Eigenfirbung in das Klangbild ein - etwas, das der Ton-
ingenieur als unwissenschaftlich unterstellt, er aber in 4sthetischer Hinsicht durchaus
goutieren kann. Seine Ethnotheorie der Tonaufnahme wiirde also lauten: Der Praxis im
Tonstudio kommt es nicht auf eine exakte Reproduktion des Geschehens im Tonstudio
an — wie auch immer die aussehen konnte —, sondern gestaltet diese Reproduktion
bewusst im Sinne eines Klangideals und wihlt dabei — neben anderen Titigkeiten —
auf Basis vorhergehender Arbeit diejenigen Mikrophone und deren Position aus, die
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den erwiinschten Klangeindruck am ehesten zu realisieren versprechen. Wissenschaft-
liche Exaktheit und Messung stehen hier kreativem Erfahrungswissen und dsthetischer
Eindruck entgegen. Diese Gegeniiberstellung kann mit Bezug auf Woolgar, Latour und
Knorr Cetina jedoch aufgeweicht werden. Wie sie zeigen, kommt es auch bei der wis-
senschaftlichen Forschung als Erzeugung von Fakten auf deren Interpretation und Deu-
tung an; ohne Deutung und ohne Kontext sind auch die Zahlen, die ein Analysegerit
produziert, irrelevant, so Latour und Woolgar. Diese Autorinnen zeigen, dass auch im
Labor nicht die wissenschaftlichen Zahlen, Werte und Formeln fiir sich sprechen, son-
dern zum Sprechen gebracht werden miissen, bzw. in Hinblick auf ihre Giite fiir aufler
sie liegende Zwecke betrachtet werden. Wie Knorr Cetina betont, kommt dabei der
Kenntnis der technischen Apparate und ihrer Eigenheiten eine wichtige Rolle zu, eben-
so wie im Tonstudio.

Zwar stimmt die Aulerung des Toningenieurs insofern, als im Studio selten abs-
trakte Messungen von Lautstirken oder anderen Werten vorgenommen werden; an-
hand der Mikrophonierung kann man jedoch zwei Aspekte der Tonstudioarbeit her-
ausarbeiten, die der Arbeit im Labor dhneln. Die Toningenieure versuchen einerseits,
die Technik moglichst griindlich einzurichten — so griindlich, dass dies bei einigen der
Musiker zu Frustration und Unverstindnis fithrt. Der Klang der Aufzeichnung wird
tiberpriift und justiert, bevor die Aufnahmen erstellt werden, die zur Veréffentlichung
dienen. Diese Griindlichkeit zeigt sich vor allem im Vergleich mit dem Sound-Check
vor einem Konzert, der wesentlich kiirzer ausfillt. Im Labor werden Testserien wieder-
holt oder neu konstruiert, bis sie ein Ergebnis erzeugen, das publikationswiirdig ist.
Des Weiteren wird im Labor ebenso mit aufbereiteten Substanzen gearbeitet oder die-
se werden, wie im Fall des Peptids TRF(H), erst im Labor nachgewiesen und raffiniert.
Die Arbeit besteht somit in Labor und Studio darin, einzelne Elemente des bearbei-
teten Phinomens zu isolieren und diese isolierten Elemente als literary inscriptions fur
die Publikation wieder zusammenzuftigen. Wihrend im Labor gegebenenfalls Werte
und Zahlen als Argumente fiir die Bewertung eines Ergebnisses herhalten, miissen sich
Toningenieure und Produzierenden in letzter Instanz auf ihr Gehér und die ansoziali-
sierte Fihigkeit verlassen, Unterschiede als bedeutend zu erkennen. Gleichfalls beno-
tigen Wissenschaftlerinnen, die beispielsweise mit bildgebenden (Goodwin 1995) oder
akustischen (Willkomm 2018) Verfahren arbeiten, ebenso die ansozialisierte Fihigkeit,
forschungsrelevante Unterschiede und Ergebnisse zu erkennen. Diese Fihigkeiten der
Wissenschaftler wie der Toningenieurinnen sind konkret und kontextgebunden: Klin-
ge unterscheiden kann die Toningenieurin vor allem, weil die Studiotechnik dabei hilft,
diese Analyse durchzufithren; des Weiteren ist es die Gewdhnung der Toningenieurin
an die spezifische Akustik des jeweiligen Studios, die eine solche Unterscheidung vor
dem Hintergrund einer konstanten Bewertungsfolie {iberhaupt erlaubt. Ahnlich wie bei
den Wissenschaftlern im Labor kann die Kompetenz einer Toningenieurin also in einer
praktischen Kompetenz - in Knorr-Cetinas Worten »als vom Koénnen der Akteure ab-
hingige Handarbeit« ([1981] 1991, 25) — gesehen werden, angesichts eines Problems die-
ses verbalisieren und durch den routinierten oder kreativen Einsatz von Technik 16sen
zu kénnen (ebd., 102fF.). Die unterstellte Kreativitit der Akteure kann man somit nicht
allein den Akteuren, sondern ihrer Einbettung in das riumlich-technische Ensemble
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des Studios zuschreiben, das Knorr Cetina in Bezug auf Labore als »Konstruktionsma-
schinerien« bezeichnet (2002, 23; vgl. Prior 2009).

Wenn Knorr Cetinas Einschitzung des lokalen »Opportunismus« (Knorr Cetina
[1981] 1991, 65) auch fiir Tonstudios zutrifft, liefde sich somit fragen, inwiefern man
von einer situationsiibergreifenden Praxis des Musikaufnehmens sprechen kann.
Denn obwohl Labore respektive Tonstudios als Orte der Wissensproduktion bzw. der
Musikproduktion beschrieben werden, sind sie jeweils auf ein Fachgebiet oder einen
bestimmten Prozess bzw. eine bestimmte Form des Musizierens hin ausgerichtet.
Wihrend das Rundfunkstudio nicht iiber die von der Hardcore-Band verwendeten
Effektgerite verfiigt, wire das Studio, in dem die Hardcore-Band aufgezeichnet hat,
schlicht zu klein fiir das personenstirkere und durch den Fliigel weit mehr Raum
einnehmende Jazz-Ensemble. In Kapitel 7.4.5 wurden Musizierende und Ingenieure
als Angehorige verschiedener »Wissenskulturen« (Knorr Cetina 2002) beschrieben,
die mittels »Grenzobjekten« (Star und Griesemer 1989) gemeinsam eine Musik-
aufzeichnung erzeugen (vgl. Waldecker 2018). Knorr Cetina fithrt den Begrift der
»Wissenskulturen« ein, um anhand von vergleichenden Laborstudien zwischen zwei
Subdisziplinen der Naturwissenschaften zu unterscheiden und ihnen eine heuristische
Inkompatibilitit zu bescheinigen. Damit mdchte Knorr Cetina, wie schon in ihren
fritheren Arbeiten, auf »die epistemische >disunity, die Nicht-Einheit zeitgendssischer
Naturwissenschaften in ihren Erkenntnismaschinerien« hinweisen (Knorr Cetina 2002,
15). Muss man eine solche »disunity« nun nicht nur zwischen Instrumentalmusizie-
renden und Singern einerseits und mit der Aufnahmetechnik Betrauten andererseits,
sondern auch fiir die Praxis des Musikaufzeichnens, fiir die »soziale Welt« (Strauss
1978) der Toningenieurinnen und Produzierenden konstatieren?

Angesichts der Auflerungen beziiglich des unterschiedlichen Renommees der Pro-
duzierenden in der Pop-Musik einerseits und der ernsten Musik andererseits sowie des
unterschiedlichen Umgangs mit Effektgeriten und der Bearbeitung der Musik nach den
Aufnahmen wire davon auszugehen, dass es durchaus unterschiedliche Praktiken und
damit Selbstverstindnisse gibt. Einen gewichtigen Unterschied zwischen der Arbeit im
Tonstudio in Form der Aufnahme aktiver Musiker und in Form der Arbeit mit Samples,
Drum-Computern und Synthesizern, die in der elektronischen Musik iblich ist, wur-
de schon erwidhnt. So zeigen sich durchaus interne Bruchstellen, die das »Musikpro-
duzieren« als Sammelbegrift fiir Tatigkeiten mit unterschiedlichen Routinen, Geriten
und Musikformen erscheinen lassen. Daher kann man, ihnlich wie unter den Musi-
zierenden, gewisse interne Grenzen im Feld der Tonaufzeichnungen und -Bearbeitung
entlang von Genregrenzen konstatieren.

Der in dieser Studie vollzogene Vergleich der Hardcore- und der Jazz-Aufnahme
macht gleichwohl deutlich, dass auch iiber Genregrenzen hinweg Gemeinsambkeiten
in der Tonaufzeichnung bestehen (vgl. Kap. 7.5): Neben dem Close-Miking sind die
riumliche Trennung zwischen Aufzunehmenden und Aufnehmenden, der Einsatz des
Mischpults, des Computers und der DAW, die Rolle des Sound-Checks und die Orga-
nisation der Aufnahme in »Takes« zu nennen, an denen alle Musiker zugleich spie-
len. Zwar richtet sich jede Aufzeichnung notwendigerweise lokal und idiosynkratisch
an den aufzunehmenden Musizierenden und Stiicken einerseits, den technischen und
riaumlichen Gegebenheiten vor Ort andererseits aus — es ist jedoch bedeutsam, dass
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sich diese Verfahrensweisen trotz der konstatierten Unterschiede zwischen den Genres
Jazz und Hardcore grundsitzlich dhneln. Obwohl die beiden Aufnahmen unterschied-
lich klingen, sind sie auf eine dhnliche Weise »fabriziert« (Knorr Cetina) worden. Dies
scheint auf eine in Grundziigen genreiibergreifende Praxis des Musikaufzeichnens hin-
zudeuten. Diese lisst sich tentativ — darauf hat Knorr Cetina (2018) in Hinblick auf
Jazz-Musizierende hingewiesen — iiber die Ausbildung der angehenden Ingenieurin-
nen erkliren. Zugleich lassen sich die Ahnlichkeiten im Verfahren in Hinblick auf das
verwendete materielle Ensemble, als Produktionsmittel, eruieren. Die Trennung zwi-
schen Regie- und Aufnahmeraum ist dabei ebenso in beiden Fillen vorhanden wie die
Verwendung eines Mischpults sowie von Mikrophonen, Kabeln und Lautsprechern -
diese Ahnlichkeiten kénnen im Fall der vergleichenden Studie von Knorr Cetina (2002)
nicht unterstellt werden. In diesem Sinn scheint die Wissenschaft als Feld in seiner
Praxis stirker fragmentiert, als dies fiir die Musikaufzeichnung zu behaupten wire.
Der Vergleich von Studio und Labor verdeutlicht in der historischen Entwicklung
auch die unterschiedlichen Pfade dieser beiden Kooperationsformen. Wie Jones und
Galison in ihrer vergleichenden Geschichte des Kiinstlerateliers und des Labors zei-
gen (1999),% hat sich seit der Mitte des Jahrhunderts die Laborarchitektur und die Ar-
beitsorganisation in vielen wissenschaftlichen Bereichen an grofien Fabriken orientiert
— angeregt durch die im Zweiten Weltkrieg notwendig gewordene militirisch-wissen-
schaftliche Kooperation in der Entwicklung von Bomberflugzeugen und der Atombom-
be. Im Manhattan Project arbeiteten nicht mehr, wie noch im 18. und 19. Jahrhundert,
einzelne und grofitenteils selbststindige Wissenschaftlerinnen in kleinen Laboren, die
nur von ihnen genutzt wurden, sondern Personenverbiinde aus hierarchisch aufeinan-
der bezogenen Wissenschaftlerinnen in speziell dafiir hergerichteten und abgeschie-
denen Orten. Wihrend diese Entwicklung auch in der Nachkriegszeit zum Bau von
Laboren fithrte, die Platz fiir mehrere hundert Wissenschaftler und zentralisierte Un-
terstiitzungsleistungen wie Werkstitten fiir Teststoff- und Gerateherstellung, Biblio-
theken, Horsile, Kantinen und Wohnungen boten, griff auch die Nachkriegskunst die-
se Orientierung an der Fabrik als Arbeitsideal auf (Jones und Galison 1999, 508ft.). Dies
geschah praktisch in der Einrichtung von Studios in den veralteten, innerstidtischen
Leichtindustriegebiuden des spiten 19. Jahrhunderts — dies wiederum nahm die Woh-
nungsgestaltung in Form von Lofts vorweg (Reckwitz 2012, 269-273; Zukin 1982) —, es
geschah aber auch explizit in Andy Warhols Bezeichnung seines Ateliers als »Facto-
ry« und der serienmifigen Produktion seiner Siebdrucke. Diese Entwicklung hat das
Tonstudio mitvollzogen, insofern die von der Musikindustrie aufgebauten Studios aus
mehreren Studiordumen fiir die parallele Aufnahme von Ensembles unterschiedlicher
GroRe eingerichtet worden waren und somit als Studiokomplexe bezeichnet werden

25  Der Bezug zum Tonstudio scheint insofern gegeben, als im Englischen das Atelier in der bilden-
den Kunst ebenso als studio bezeichnet wird wie das Tonstudio. Hier zeigt sich eine semantische
Ahnlichkeit zwischen Tonstudio, Studierzimmer oder Stube sowie dem Labor, die im Kontrast zum
workshop bzw. der Werkstatt der Handwerkerin deutlich wird. Zugleich wird dieser Bezug zu Kunst
und Wissenschaft in der recht schnéden Bezeichnung der Programme zur Simulation von Tonstu-
dios auf Computern als Digital-Audio-Workstations wieder abgeschwécht und erinnert stattdes-
sen an die allgemeine, inzwischen veraltete, Bezeichnung fiir Computerarbeitsplitze.
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konnen. Hier waren jener Schichtbetrieb und die Zentralisierung von teuren Produk-
tionsmitteln vorhanden, die auch fir die Fabrik symptomatisch sind. Fir die letzten
Jahrzehnte des 20. Jahrhunderts konstatieren Jones und Galison sowohl eine zuneh-
mende Dezentralisierung der Forschungsarbeit, die iiber die Verwendung des Internets
und Computersimulation erleichtert wurde, wie die damit zusammenhingende stirke-
re Fokussierung auf Laborarbeit, an der nicht nur ein Labor als Organisation, sondern
wie im Teilchenbeschleuniger CERN tiber hundert Institutionen und iiber tausend Wis-
senschaftlerinnen beteiligt sind. Diese maximale Konzentration der Forschungsarbeit
ist nur mit modernen Kommunikationsmedien zu leisten, so Jones und Galison (1999,
524ft.). Die Dezentralisierung der Musikproduktion zeigt sich heutzutage darin, dass
die Musikindustrie Studioarbeit eher nach Bedarf zukauft als sie selbst zu beherbergen
(Arditi 2016).

Re-Figuration im Tonstudio

Heute lisst sich insbesondere die Abmischung und das Mastering mittels Laptop und
Kopthorer mobil durchfithren. Dadurch ist diese Bearbeitung unabhingig von einem
speziell dafiir eingerichteten Raum geworden. Das Musikaufnehmen ist damit eben-
so wie andere mittels digitaler, mobiler Medien vollzogene Titigkeiten Teil der »Re-
Figuration« von Riumen, die Knoblauch und Léw (2017; Léw 2018, 47-60) in Form der
»Mediatisierung«, »Polykontexturalisierung« und »Translokalisierung« ab den 1970er
Jahren konstatieren. Diese Re-Figuration bezeichnet den Umstand, dass zuvor eindeu-
tig funktional zugewiesene Riume zunehmend diese klare Funktion verlieren (Poly-
kontexturalisierung) und sich die »Einbettung von sozialen Einheiten wie Familien,
Nachbarschaften oder religiosen Gemeinschaften« (Léw 2018, 57) raumlich variabler
gestaltet als zuvor (Translokalisierung); beides steht in Zusammenhang mit der als Me-
diatisierung bezeichneten wachsenden Bedeutung digitaler Medien. Die Re-Figuration
erstreckt sich sowohl auf die mikro- wie auf die makrosoziale Ebene und umfasst dabei
die hochmobile Kommunikation iiber Smartphones und Social Media sowie die Verbrei-
tung von Sonderwirtschaftszonen, welche die territoriale Integritit der Nationalstaaten
aufweichen (ebd., 52). Dabei wird die klassisch moderne Form der Raumordnung, die
»Territorialisierung«, jedoch nicht vollstindig abgeldst:

»Mit dem Begriff der Re-Figuration, so der Vorschlag, wird ein Zustand der spatmo-
dernen Gesellschaft verstandlich, in dem sich territoriale Raumformen (wie National-
staat, Zone, Lager, Kolonie etc.) und in ihrer Relationalitit explizitere Raumformen wie
Netzwerke, Schichten, Clouds oder Bahnenraume (iberlagern, konflikthaft begegnen
oder gegenseitig bedingen (je nach Fall). Raumkonstitution wird, so die Hypothese,
mediatisierter, translokaler und polykontexturaler.« (Ebd., 59)

Insbesondere die Mediatisierung und Polykontexturalisierung (Knoblauch und Léw
2017, 3) zeigen sich nicht nur im mobilen Musikkonsum (bspw. Bull 2007), sondern
ebenso in der Produktion der Musik mit der DAW. Der Raum des analogen Studios
findet sich auf der zweidimensionalen Oberfliche des Bildschirms abgebildet; das
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Schlafzimmer eines bedroom producers kann durch das Starten eines Programms zu
einem Studio werden.?®

Wie die Beschreibung des Aufnahmeprozesses gezeigt hat, ist der Musikaufzeich-
nung jedoch auch ohne hochmobile Studioarrangements eine Re-Figuration des Raums
inhirent. Denn im Vergleich zum Musizieren in Form des Konzerts ist die Aufzeich-
nungssituation seit den 1920er Jahren dadurch geprigt, dass sie in zwei Riumen zu-
gleich stattfindet. In der Aufzeichnung findet somit eine Mediatisierung, Translokali-
sierung und Polykontexturalisierung der Musik statt.

Bedingung der Interaktion zwischen zwei Riumen ist eine spezifische Form der
Mediatisierung mittels Mikrophonen und Lautsprechern. Anders als bei der Interakti-
on iiber das Telephon sind beide Riume auf dieser Ebene nicht reziprok miteinander
verbunden, da nur der Klang aus dem Aufzeichnungsraum aufgezeichnet werden soll.
Der riumliche und technische Aufbau des Tonstudios zeigt sich daher als Vorliufer
der »skopischen« (vgl. Knorr Cetina 2009) Riume, die auch bei der Videoitberwachung
offentlicher Plitze sowie bei der Regie von Fernsehiibertragungen verwendet werden
(vgl. Kap. 7.4.3). Nicht umsonst heiflen diese drei Riume im englischen control room.
Zugleich ist die Mediatisierung im Studio darauf ausgerichtet, dass, ebenso im Kon-
trast zum Telephon, der Klang nicht in der Interaktion zwischen den beiden Riumen
verbleibt, sondern fiir die Veréffentlichung und damit eine weitreichende Translokali-
sierung vorbereitet wird.

Die damit angesprochene Kontrolle der Musikaufzeichnung findet im Regieraum
statt. Dort wird die Aufzeichnung zum einen gesteuert und durch die Bedienung diver-
ser Gerite beeinflusst, wihrend die Personen in diesem Raum zum anderen auch iiber
die organisatorische und oft die dsthetische Kontrolle itber das Musizieren im Aufnah-
meraum verfiigen. Das Musizieren wird somit im Regieraum sowohl als Interaktion
der Musikerinnen untereinander und mit den Mikrophonen, als auch in Bezug auf die
technischen Einstellungen im Regieraum bewertet. Umgekehrt ist den Beteiligten im
Aufzeichnungsraum bewusst, dass die Musik aufgezeichnet und damit jenseits der Si-
tuation im Aufnahmeraum relevant wird. Auf diese Weise zeigt sich die Musikaufzeich-
nung auf spezifische Weise in mikrosoziologischer Hinsicht translokal. Was Knoblauch
und Léw in Hinblick auf die translokalen Praktiken ausfithren, gilt insbesondere fiir
die Produktion der Musik fiir das Radio, die bis zur Mitte des 20. Jahrhunderts nicht
auf ein Medium aufgezeichnet, sondern direkt gesendet wurde; sie ist »local and not
local at the same time« (Knoblauch und Léw 2017, 15).%7 Zugleich ist die Interaktion
im Regieraum polykontextural, denn im Regieraum hort man sowohl die aufgezeichnete
Musik und Interaktion aus dem Aufzeichnungsraum sowie die Interaktion im Regie-
raum selbst. Die Polykontexturalisierung der Rezeptionsriume der Aufzeichnung zeigt

26  Zugleich betrifft die Mobilisierung der Tonstudioarbeit nur einen Teil der Arbeit; die Aufzeichnung
von akustischen und elektroakustischen Instrumenten wird des Ofteren weiterhin in speziell dafiir
eingerichteten Raumen betrieben. Das mobile Arbeiten bei der Tonaufzeichnung ist aufierdem
nicht neu, denn die Aufzeichnungen fiir die Grammophon- und Phonographwiedergabe wurden
nicht nur in speziellen Studios, sondern auch am Wohn- oder Arbeitsort der Aufzunehmenden
durchgefiihrt (Schmidt Horning 2013, 24, 30).

27  Das Medium Radio zeigt sich dabei insgesamt als Vorfront der Re-Figuration von Rdumen, da Ra-
diowellen nicht an Landergrenzen halt machen. Cleiches lieRe sich fiir das Fernsehen sagen.
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sich also in der riumlich spezifischen Mediatisierung schon im Studio und nicht erst
in dem Moment, in dem translokal eine mit einem gewissen Raumeindruck versehene
Musikaufnahme in einem beliebigen Raum abgespielt wird.

Im Studio findet die Re-Figuration von Riumen des Weiteren in der tatsichlichen
Re-Figuration der Klangquellen in der Aufzeichnung statt. Die Konstellation der Mu-
sikerinnen und damit der Instrumente zueinander im Aufnahmeraum wird durch die
Technik in eine Abbildung durch zwei Stereo-Lautsprecher transformiert, wobei die
Position der jeweiligen Instrumente auf dem imaginiren Stereo-Panorama iiber das
Mischpult frei eingeteilt werden kann (Kap. 7.2). Diese Umwandlung des Raumein-
drucks wird durch die raumklangbezogenen Effektgerite im Studio, die kiinstlichen
Hall und ein Echo erzeugen kénnen, noch verstirkt. Der Raumklang einer Aufzeich-
nung wird somit zu einem isthetischen Gestaltungsmittel. Auf einer anderen Ebene
als der von Knorr Cetina avisierten zeigt sich somit schon die Situation im Studio
als »synthetic situation« (Knorr Cetina 2009), da sich der Eindruck der Musik aus der
Raumakustik des Abspielraums und der technisch verfremdeten Raumakustik der auf-
gezeichneten Musik zusammensetzt (Blaukopf 1996, 200).

So wie Reckwitz (2012, 52f.) spezifische Felder als Vorliufer der Asthetisierung der
Gesellschaft schon zum Ende des 18. Jahrhunderts ausmacht, kénnen diese Praktiken
im Tonstudio als Indikatoren der sich spiter stirker zeigenden Re-Figuration verstan-
den werden. Das Tonstudio ist dabei nur eines von vielen musikbezogenen Phinome-
nen, welche die Re-Figuration in gewissen Bereichen eingeleitet haben. So wurde das
File-Sharing iiber das Internet, als massenhaft verbreitete Praxis um die Jahrtausend-
wende, zu Beginn vor allem zum Tauschen von MP3-Dateien verwendet. Diese Prak-
tiken haben sowohl die Existenz von Fachgeschiften fir CDs und andere Tontriger
bedroht, als auch zu einer Reorganisation der Verkaufsstrategien der Musikindustrie
gefithrt. Auch der Verkauf von Dateien iiber das Internet hatte mit dem iTunes-Store
zuerst mit Musikdateien Erfolg, erst spater folgten Angebote fir Filme, Fernsehserien
und Computerspiele zum Download-Kauf. Im gleichen Sinn kénnte man den iPod, der
eine neue Welle des mobilen Musikhdrens auch unter Erwachsenen einleitete und somit
die Interaktion im 6ffentlichen Raum verdnderte, als Vorstudie fiir das iPhone begreifen
(Tusch 2013). Das iPhone als Prototyp des Smartphones wiederum benennen Knoblauch
und Léw wegen der durch seinen Gebrauch erzeugten »de- and re-contextualization of
situations« (Knoblauch und Léw 2017, 13) explizit als Moment der Re-Figuration.

Die Theorie der Re-Figuration lisst sich dabei nicht nur auf die Musikaufzeichnung,
sondern auch auf die theoretische Rahmung durch Adorno beziehen. Ebenso wie in Be-
zug auf Reckwitz zeigen sich auch bei den Thesen zur Re-Figuration des Raums gewisse
Parallelen zu Adornos Gesellschaftstheorie, obwohl er auch hier nicht zu den Quellen
der theoretischen Ausarbeitung zihlt. Knoblauch und Léw beziehen sich hingegen mit
dem Konzept der »Figuration« auf Norbert Elias, fiir den dieser Begriff

»klarer und unzweideutiger als die vorhandenen begrifflichen Werkzeuge der Sozio-
logie zum Ausdruck bringt, daf das, was wir >Gesellschaft< nennen, weder eine Abs-
traktion von Eigentiimlichkeiten gesellschaftslos existierender Individuen, noch ein
>Systemc< oder eine >Ganzheit« jenseits der Individuen ist, sondern vielmehr das von
Individuen gebildete Interdependenzgeflecht selbst.« (Elias [1939] 1981, 1:LXVIIf.)
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Elias wendet sich somit sowohl gegen einen methodologischen Individualismus, als
auch gegen einen Strukturalismus, der gesellschaftliche Kategorien als unabhingig von
den Individuen konzipiert. Im Sinne seiner Soziogenetische[n] und psychogenetische[n] Un-
tersuchungen (Elias [1939] 1981) strebt er an, das Verhiltnis von sozialen Formen und der
Psyche der beteiligten Individuen in threm Zusammenhang und ihrem Wandel zu be-
stimmen. Das Soziale zeigt sich somit in der Spezifik der sozialen Beziehung, die beide
Elemente, Individuen und Gesellschaft, als aufeinander verwiesene hervorbringt. Die-
ses Konzept wird von Léw auf den Raum angewendet, um diesen als eine »relationale
(An)Ordnung von Lebewesen und sozialen Giitern« (Low 2001, 154) zu bestimmen. Raum be-
steht in dieser Konzeption also nicht an sich, sondern nur in Bezug auf seine Elemente.
Mit dem Begriff der Relation?® wendet sich Low dabei gegen relativistische Vorstellun-
gen, welche »ein Primat der Beziehungen« gegeniiber den Elementen »behaupten« (Léw
2018, 45) und den angeordneten Objekten zu wenig Beachtung schenken. Low geht es
hingegen um die »gleichzeitige[...] Betonung von angeordnetem Objekt und Relatio-
nenbildung« (ebd., 45) und damit um die »Dualitit« (vgl. Giddens 1997) von Raum als
Produkt sozialer Handlung und als Element, das formierend in soziale Handlungen
eingeht. Der Begriff der »Re-Figuration« bezieht sich dabei auf einen weiteren Aspekt
von Elias’ Soziologie, welche die Figurationen nicht als statisch, sondern in konstantem
Wandel begriffen sieht (Elias 1977).

Adorno hat sich, wie erwihnt (Kap. 3.3), nicht explizit mit einer Theorie des Raums
beschiftigt.?? Zugleich zeigen sich grundlegende Konzepte seiner Soziologie als kom-
patibel mit den theoretischen Grundlagen der Theorie der Re-Figuration, denn er ver-
wendet ebenso den Begriff der Relation und der Prozessualitit.>® Zum einen ist fiir
Adorno Gesellschaft »wesentlich Prozef3« (AGS 8, 9; vgl. Kap. 4.4.2); zum anderen be-
schreibt sein Begriff der Vermittlung das Verhiltnis von Individuum und Gesellschaft
in vergleichbarer Weise wie jener der Figuration, indem weder die Vermittlung selbst
noch die Einzelelemente hervorgehoben werden:

»So wenig die gesellschaftliche Vermittlung ohne das Vermittelte, ohne die Elemente:
Einzelmenschen, Einzelinstitutionen, Einzelsituationen existierte, so wenig existieren
diese ohne die Vermittlung.« (ACS 8, 11)

Dass diese Vermittlung dabei nicht nur Individuen, sondern auch »soziale Giiter« (L6w)
umfasst, thematisiert Adorno mit Bezug auf die Marx’sche Figur des »Stoffwechsels«
(vgl. MEW 23, 198): »Der gesellschaftliche Prozef} ist weder blof3 Gesellschaft noch blof}

28  Zum Konzept einer »relationalen Soziologie« vgl. Diaz-Bone (2017). Ebenfalls auf den Relatio-
nenbegriff nimmt Chris Gibson (2005) Bezug, der den Wandel der Musikkultur auf stadtische
Auffithrungs- und Aufzeichnungsorte beschreibt. In diesem Sinn sind die Tonstudios vor Ort ein
Element der Figuration einer fiir jede Stadt spezifischen Musikkultur.

29  Raumkonzepte spielen fiir Adorno aber nicht nur in Bezug auf Musik, sondern auch auf das Ver-
héltnis von Stadt und Land eine Rolle. Wie Belina (2021) zeigt, versteht Adorno auch Stadt und
Land als auf einander bezogene Kategorien, die durch die »Tauschgesellschaft« miteinander ver-
bunden sind.

30 Elias gibt iiber seine Sicht auf das Verhiltnis seiner Theorie und jener Adornos Auskunft in einer
Dankesrede, die er als erster Trager des Adorno-Preises der Stadt Frankfurt am Main gehalten hat
(Elias [1977] 2006).
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Natur, sondern Stoftwechsel der Menschen mit dieser, die permanente Vermittlung bei-
der Momente.« (AGS 8, 221) Diese Vermittlung und gegenseitige Inbezugsetzung von
Individuen miteinander und mit der Natur findet fiir Adorno in einer bestimmten so-
zialen Handlung statt, die er als »wesentlich« (ANS IV.15, 57) fiir die Moderne bestimmt.
Laut Adorno ist dies der »Warentausch« (AGS 9, 14), den Marx im Kapital (MEW 23)
als zentrales Element der kapitalistischen Okonomie bestimmt hat (vgl. Kap. 3.2.1). In
diesen Warentausch sind alle Gesellschaftsmitglieder eingebunden und reproduzieren
damit die Gesellschaft als »Tauschgesellschaft« (AGS 9, 14). Uber den Tausch von in
weltweiten Produktionsketten produzierten Waren sind somit potentiell alle Bewohner-
innen der Erde auf vermittelte, aber praktische Weise miteinander verbunden.?! In die-
sem Sinn ist die moderne Gesellschaft fitr Adorno »ein universal ausgebreiteter Rela-
tionsbegriff« (AGS IV.15, 62). Anders als Henri Lefebvre, der sich ebenfalls auf Marx
bezieht (1972) und der als Vorreiter einer sozialwissenschaftlichen Raumtheorie gelten
kann ([1974] 1991), sieht Adorno die primire Tendenz der kapitalistischen Entwicklung
nicht in der Trennung und Parzellierung von Riumen und Individuen (vgl. Low 2018,
27-31), sondern in der zunehmenden »Integration« (ANS IV.15, 73f.) der Individuen in
die Gesellschaft und damit ihrer »Vergesellschaftung« (ebd., 45) auch in Hinblick aufije-
ne Prozesse, die Elias als »Psychogenese« bezeichnet hat. Mit Bezug auf diese Betonung
der in der Neuzeit und dann der Moderne zunehmenden Verbindung der Individuen
durch den Warentausch legt Adorno zumindest nahe, dass die als »Re-Figuration« be-
schriebene Tendenz historische Vorldufer hat und sich die Raumordnung der Moderne
somit nicht nur durch das staatliche Gewalt- und Steuermonopol herausgebildet hat
(Elias [1939] 1981, 2:142fT.), das einen abgegrenzten Herrschaftsbereich bedingt, sondern
auch durch die von Adorno mit Bezug auf Marx beschriebene Form der Vernetzung im
Warentausch und damit den Handel, der sich im Weltmarkt iiber territoriale Grenzen
hinweg gesetzt hat. In Hinblick auf die Phinomene, welche die Re-Figuration ausma-
chen, konnen Medien wie die Post, die Telegraphie und das Telephon als frithe Momente
einer Mediatisierung gesehen werden, die Riume in einer bestimmten Weise heraus-
zubilden halfen, ebenso wie die Migrationsbewegung von Europa nach Amerika vom 18.
bis 20. Jahrhundert, die dazu beitrug, Familien — durch Briefe, Telegramme und versen-
dete Photographien verbunden -, als translokal und interkontinentale soziale Verbiinde
zu etablieren. Auch im Alltag standen zumindest jene biirgerlichen Schichten Europas
und Nordamerikas, die sich den Konsum leisten konnten, durch den Gebrauch der Dro-
gen Kaffee, Tee, Schokolade und Tabak mittelbar in einem Austausch mit der globalen
Okonomie. Auf dieser Ebene zeigt sich die Moderne durch eine Vielzahl von Verbindun-
gen zwischen als geschlossen konzipierten Riumen geprigt. In diesem Sinn wire die
»Re-Figuration« also als stirkeres Hervortreten von »in ihrer Relationalitit explizite-

31 Zugleich steckt im Warentausch, namlich in dem fiir den Kapitalismus spezifischen Verkauf der
Ware Arbeitskraft, der Kipppunkt zwischen der formalen Cleichheit der Gesellschaftsmitglieder
und der »Herrschaft von Menschen iiber Menschen« (ANS 1V.15, 61). Als Vertragspartner eines Ar-
beitsvertrags begegnen sich Arbeiter und Kapitalistin als rechtlich gleichgestellt, wahrend die Um-
setzung des Arbeitsvertrags dazu fiithrt, dass die Kapitalistin fiir die Linge des Arbeitstags iiber die
Tatigkeit des Arbeiters verfiigen kann.
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re[n] Raumformen« (Léw 2018, 59) zu verstehen, die jedoch zu den Grundbedingungen
der modernen Gesellschaft zihlen.

Eine Raumtheorie, bzw. eine Theorie des Wandels riumlicher Konstellationen in
der Spitmoderne, mit Bezug auf Adorno miisste erst noch erarbeitet werden. Die hier
dargestellte riumliche und technische Vermittlung der Musikaufzeichnung kann je-
doch als Indiz fiir eine solche »Relationalitit« zumindest des Musizierens verstanden
werden.

9.3 Schluss: Musizieren in der spaten Moderne

Die vorliegende Arbeit hat das Musizieren im Tonstudio sowohl mit Bezug auf Ador-
nos Musiksoziologie als auch in einer Ethnographie untersucht. Auf beiden Ebenen der
Untersuchung ging es darum, die technische und raumliche Verfertigung dieses Musi-
zierens zu eruieren.

Auftheoretischer Ebene stand dabei Adornos Technikbegriff in musiksoziologischer
und gesellschaftstheoretischer Perspektive im Zentrum. Dabei hat Technik fiir Adorno
in der Kunst eine andere Rolle als in der Gesellschaft en gros. Technik als rationales Mit-
tel zum Zweck wird fiir Adorno in der bestehenden Gesellschaft in einen kapitalistisch
gepragten Funktionszusammenhang eingepasst, der den Zweck — die Bediirfnisbefrie-
digung der Subjekte durch Technik - in eine Verwendung von Mensch und Technik fir
den Zweck der Wertverwertung verwandelt. In der Kunst hingegen hat die Technik die
Moglichkeit, tatsdchlich als Mittel zu einem Zweck zu fungieren, da die Kunst selbst
Zwecke nicht unmittelbar kennt.

»Nicht weniger jedoch rebelliert Kunst gegen diese Art von Rationalitit selber, die
iber der Zweck-Mittel-Relation die Zwecke vergifst und Mittel zu Zwecken fetischi-
siert. Solche Irrationalitidt im Vernunftprinzip wird von der eingestandenen und zu-
gleich in ihren Verfahrungsweisen rationalen Irrationalitit der Kunst demaskiert.«
(AGS 7, 71)

Gesellschaft und Kunst stehen sich in dieser Konzeption somit nicht als Reich der Zwe-
cke einerseits und als Reich des Spiels (Schiller) oder der Zweckfreiheit (Kant) gegen-
tiber (vgl. Marcuse [1937] 1965), sondern in »der Kunst« und damit der Musik »kommt
fiir Adorno die Technik — verstanden insbesondere als deren autonome Binnenstruktur
- zu ihrem Recht« (Vogel 2012, 134). Fiir den Umgang mit Musik ist dieses Technik-
verstindnis insofern relevant, als Adorno anhand seiner Beschiftigung mit dem Radio
darauf aufmerksam macht, dass zwischen der medialen bzw. technischen, der rium-
lichen und situativen Vermittlung der Musik und der Realisierung des musikalischen
Gehalts, der selbst mit einer gewissen Technik (der Komposition im weitesten Sinn)
hergestellt wurde, ein Zusammenhang besteht. Musizieren ist in dieser Hinsicht ei-
ne dsthetische Praxis und zugleich ein »doing space« (Liegl 2014) und ein »consuming
technology« (Théberge 1997) im doppelten Sinn. Dies gilt auch fir das Musizieren als
kooperative Aufzeichnung von Musik.
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Wie diese konkret vonstattengeht, hat die empirische Untersuchung unter anderem
anhand des Arbeitsschritts der Nahmikrophonierung gezeigt, welcher die Schnittstelle
zwischen Aufnahme- und Regieraum herstellt. Auch in der feldeigenen Bezeichnung
der Vorgehensweise als Close-Miking wird deutlich, dass der Einsatz technischer Ar-
tefakte auch ein riumlicher ist, der im Studio auch in Hinblick auf seine isthetischen
Konsequenzen diskutiert wird. Der bei diesem Einsatz der Technik an den Tag gelegte
Perfektionismus konnte wiederum genauer mit Bezug auf Adornos Kritik der Kultur-
industrie als Teil deren natiirlichen Stils bestimmt werden.

Vor diesem Hintergrund zeigt sich das Musizieren im Tonstudio als eine spezifisch
moderne Form des Musizierens. Es ist die Voraussetzung fiir das Horen von Musik in
Abwesenheit der Musizierenden. Damit ist es ein Moment der massenmedialen Ver-
breitung von Musik und somit einer spezifischen raumlichen und technischen Figura-
tion von Kultur in ihrer Produktion und Rezeption.

Modern ist dieses Musizieren auch, weil die in der Musikaufzeichnung anfallenden
Aufgaben zwischen Ingenieurinnen und Musizierenden aufgeteilt werden und damit
eine organisatorische Trennung zwischen Kunst und Technik bzw. Asthetik und Ratio-
nalitit, die in der Romantik genihrt wurde, perpetuiert wird; trotz der Aufweichung
dieser Differenz seit den 1960er Jahren, die sich im Wandel des Berufsbilds der Pro-
duzentin bzw. des Toningenieurs in der Pop-Musik zeigt, ist diese Trennung in den
organisatorischen Abliufen und in den Ausbildungswegen von Musizierenden und In-
genieurinnen weiterhin prisent.

Auch hat sich die Musikaufzeichnung als Praxis insofern etabliert, als sie nicht nur
als notwendige Durchgangsstation einer musikalischen Idee zu ihrem Publikum ver-
standen wird, sondern da sie vielfach als Freizeitbeschiftigung ausgetibt wird. Das Mu-
sizieren als Privatvergniigen findet nicht mehr nur anhand akustischer Instrumente,
sondern auch am Laptop statt, an dem Amateurinnen ihre eigenen Aufnahmen nach-
bearbeiten oder aus Samples eigene Stiicke erstellen. Somit tritt der Laptop neben das
Klavier als »biirgerliches Hausinstrument« (Weber [1921] 2004, 279). Weber hat das Kla-
vier als solches bezeichnet, da es zum einen »einen miflig grofden Binnenraum« beno-
tigt, »um seine besten Reize zu entfalten« (ebd., 279) und da es zum anderen in Zeiten
vor der Tonaufzeichnung »Orchesterwerke [...] in Klavieriibertragungen der Hausmu-
sik zugdnglich« (ebd., 277f.) machte. In dhnlicher Weise ist die Musikaufzeichnung und
-Bearbeitung mittels der DAW fiir die heutige Zeit symptomatisch, denn der mobile Ge-
brauch der DAW iiber Kopfthérer lisst das privatisierte Musizieren an vielen Orten zu.
Auch die Tonaufzeichnung selbst ist dank der Verbreitung von Mikrophonen und Auf-
nahmetechnik an vielen Orten und spontan maglich. Zugleich sind mittels der DAW
alle moglichen Klangfarben, Rhythmen und Effekte zu erzeugen, die benétigt werden,
um aktuelle Pop-Songs nachzustellen oder neue zu erfinden. Sowohl das Klavier als
auch die DAW prisentieren also auf ihre Weise die musikalischen Produktionsmittel in
einer Form, die von einem einzelnen Individuum bespielbar ist.

Die Besonderheit der Musikaufzeichnung wirft jedoch auch ein Licht auf andere
Formen des Musizierens. Der Intra-Fallvergleich hat nicht nur das Musizieren im Ton-
studio, sondern auch jenes in der Probe illustriert und somit auf die verschiedenen Mo-
di des Musizierens aufmerksam gemacht, denen in der Musiksoziologie bisher wenig
Beachtung geschenkt wurde. Eine weitere Beschiftigung mit den vielfiltigen Praktiken
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des Musizierens in Bezug auf ihre Eigenlogik und ihre Verbindungslinien wire fiir die
Musiksoziologie wiinschenswert. Fiir das Musizieren im Studio wurde in dieser Studie
ein erster Beitrag geleistet, der auf Basis von zwei Fillen jedoch kein umfassendes Bild
dieser Praktiken zeichnen konnte.

Dennoch wird angesichts des herausgearbeiteten Perfektionismus deutlich, dass
sich im Studio eine Form des Umgangs mit Musik entwickelt hat, die nicht genrespezi-
fisch ist. Mit Bezug auf Bourdieu und Sterne (20032) kdnnte man ihn auch als »Habitus«
der Studioaufzeichnung bezeichnen. Mit Bezug auf Adorno und Horkheimer kann er,
musikspezifisch, als Teil des natiirlichen Stils der Kulturindustrie gelten. Dieser Stil
in der Musikaufzeichnung und im Tonstudio scheint sich auf grofie Teile der Musik-
aufzeichnung zu erstrecken. Weitere Forschung ist wohl nétig, um das hier skizzierte
Bild zu komplettieren. Spezifisch modern ist dieser Stil dabei auch, weil er, als Form
der Herstellung von Musik, das Komplement zu der wohl gingigen Form ihrer Aneig-
nung im dekonzentrierten Horen ist. Die Verbreitung dieses Horens diirfte in Zeiten
von Spotify nicht abgenommen haben. Mit Bezug auf Adorno wire lediglich zu hoffen,
dass die technischen Moglichkeiten des Tonstudios nicht nur fiir die Erzeugung der von
Reckwitz beschriebenen Formate des Neuen als »Reiz« Verwendung finden.
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