7. Aufnehmen

Nachdem der Probenprozess der Band dargestellt wurde, steht nun eine Auseinan-
dersetzung mit dem Besuch des Tonstudios im Vordergrund. Dabei wird durch den
Vergleich mit dem Agieren im Probenraum deutlich, wie sich das Musizieren im Ton-
studio von anderen Formen des Musizierens unterscheidet. Der Ablauf der Hardcore-
Aufnahme wird im nichsten Abschnitt kurz dargestellt, danach werden Einzelaspekte
diskutiert, insbesondere die Entstehung des musikalischen Raums durch die Mikro-
phonierung und die riumliche Organisation des Regieraums. Im Anschluss soll der
Aufnahmeprozess mit dem des professionellen Jazz-Ensembles verglichen werden, so-
wohl in Bezug auf genrespezifische Arbeitsweisen wie auf die Unterschiede zwischen
Amateuren und professionellen Musikerinnen.

1.1 Verortung und Ablauf

7.1.1 Hardcore-Band

Die Hardcore-Band hat das Studio ausgewihlt, weil ein Bandmitglied in der Vergan-
genheit mit dem Toningenieur des Studios zusammengearbeitet hatte. Es scheint ihnen
als Referenz fiir die Wahl des Tonstudios auszureichen, dass auch andere Bands dort
aufgenommen haben, die aus dem gleichen Genre wie die Band stammen. Das Tonstu-
dio muss also sowohl in Hinblick auf die Ausstattung als auch auf die Erfahrung und
Expertise des Toningenieurs zu den Klangvorstellungen der Band passen. Es geht der
Band um genrespezifische Erfahrung sowie um eine ebensolche technische Ausstattung
in Form von Verstirkern und Effektgeriten, wobei die Band nicht tiber die Studioaus-
stattung in Bezug auf Aufnahmegerite und Mikrophone spricht. Wichtig ist ihnen des
Weiteren, dass das Studio einen Rohrenverstirker fiir eine der Gitarren zur Verfiigung
stellt.

Das Studio befindet sich in einem Industrie- und Gewerbemischgebiet am Rande
einer mittelgrofen Stadt im Rhein-Main-Gebiet. Ahnlich wie der Probenraum ist das
Studio in einem Gebidude beheimatet, das urspriinglich anderen Zwecken diente — hier
ist es ein altes Industriegebiude auf einem gréfleren Gelinde. Im Gebiude selbst sind
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neben dem Tonstudio ein Grafikstudio sowie wiederum Probenrdume untergebracht.
Es handelt sich um einen in der Stadtforschung diskutierten Fall von kreativwirtschaft-
licher Zweitnutzung von Industriegelinden (bspw. Evans 2009; Haumann 2013).

Weder am Eingang zum Gelinde noch zum Gebiude befindet sich ein Hinweis auf
das Tonstudio; der Toningenieur, nennen wir ihn Kons, weist darauf hin, dass dies
explizit vermieden wurde, um die Wahrscheinlichkeit von Einbriiche zu verringern,
die Studios wegen der teuren Ausstattung des Ofteren betreffen.! Das Tonstudio selbst
wird von mehreren Besitzern betrieben — es handelt sich um eine Studiogemeinschaft,
die insgesamt drei Aufnahmeridume und zwei Regierdume bietet. Der Toningenieur ist
wihrend der gesamten Aufnahme anwesend. Er richtet die Aufnahme im Aufnahme-
und Regieraum ein und bedient den Aufnahmecomputer. Es handelt sich hier also um
jenes Geschiftsmodell, das seit der Miniaturisierung der Studiotechnik das gingige ist:
Ein oder mehrere Besitzer vermieten die Riume, deren Ausstattung und ihre Dienst-
leistungen. Sie handeln als selbststindige Kleinunternehmer und sind selbst nicht bei
einer Plattenfirma oder einem bestimmten Label angestellt. Dieses Studio bietet nicht
nur die Aufnahme von Musik an, sondern auch die Nachbearbeitung von Filmton- und
Sprachaufnahmen.

Die Aufnahme der Band findet im Wesentlichen in zwei Raumen statt. Ein ca. zwolf
Quadratmeter grofier Raum dient der Band als Aufnahmeraum, wihrend im gréferen
Nebenraum, der auch als Regieraum bezeichnet wird, die Aufzeichnung und Steuerung
der Aufnahme durch den Toningenieur stattfindet. Im Regieraum befinden sich zwei
Arbeitstische, ein Mischpult, ein breites Regal mit verschiedenen Geriten sowie eine
Sofaecke. Die Riumlichkeiten sind schlicht und funktional eingerichtet, wirken durch
die Sofas jedoch nicht ungemiitlich. Durch die breiten Fenster im Flur sowie im Regie-
raum wirken die Riume heller als der Probenraum und wirken somit weniger wie eine
Hohle, als welche Tonstudios gelegentlich charakterisiert werden (vgl. Bates 2012).

Der Empfang durch den Ingenieur ist freundlich, man duzt sich. Er fithrt die Band
durch das Studio und fragt dann nach den grundsitzlichen Plinen fir die Aufnahme.
Dabei ist ihm vor allem wichtig, wie die Band die Musik aufzeichnen will. Die Band hat-
te sich schon zuvor fiir eine sogenannte »Live-Aufnahme« entschieden: Die Band nimmt
alle Instrumente gleichzeitig (aber jeweils mit einzelnen Mikrophonen) in einem Raum
auf, nur der Gesang wird nachtriglich hinzugefiigt. Dies steht im Kontrast zu komplett
additiven Verfahren, in denen alle Instrumente nacheinander aufgenommen werden;
letztere Methode erlaubt eine grofiere Kontrolle des Klangs und des Spielens der ein-
zelnen Instrumente — Fehler einer Person haben keine Auswirkung auf die anderen
Musizierenden, sondern kénnen einfach durch eine Neueinspielung korrigiert werden.
Wie sich die Musiker im Gesprich mit dem Ingenieur gegenseitig versichern, fehlt bei
der schrittweisen Aufzeichnung jedoch die »Energie« und die »Atmosphire«, die beim
zeitgleichen gemeinsamen Musizieren entsteht. Auch ein Modell, bei dem die Musiker
zeitgleich in zwei verschiedenen Riumen musizieren — um zu verhindern, dass Mi-
krophone zu viele Instrumente auf einmal aufnehmen - lehnen die Musiker mit dem
gleichen Argument ab.

1 Auch auf der Homepage sowie den Social-Media-Auftritten des Studios findet sich die Adresse
nicht.



https://doi.org/10.14361/9783839457016-011
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc/4.0/

7. Aufnehmen

Kons spricht noch einmal an, dass es die Moglichkeit gabe, auch in zwei Raumen paral-
lel aufzuzeichnen. Er erwdhnt dies, weil mit dem Klang der Verstarker auch das Snare-
Fell zu schwingen gebracht wiirde und die wiirde man durchaus auf der Aufnahme ho-
ren. Man kénne also den Bass- und eventuell die Gitarrenverstarker in einen anderen
Raum stellen und alle Musiker mit Kopfhdrern versorgen. Er sagt jedoch, dass seine
Pramisse sei: »Performance ist wichtiger als Sound-Artefakte« — wenn die Band mit
einer Art Live-Gefiihl spielen will, solle sie schon in einem Raum zusammenspielen.
Auflerdem sei so die nonverbale Kommunikation zwischen den Musikern leichter, als
wenn diese zum Teil im anderen Zimmer stehen wiirde. Jemand wendet ein, dass es so
— mit der zwischendurch schnarrenden Snare —ja auch mehr einen Live-Sound haben
wiirde. Kons sagt, dass das stimmt, dass man aber auch an anderen Elementen merken
wiirde, dass es live eingespielt wurde. »Man wird immer eine Live-Recording-Qualitat
haben beim Live-Recorden.« Er sagt, es sei vor allem eine Frage der Emotion, die man
bei den »Overdubs« [der zeitlich versetzten Aufnahme] nicht habe.

Diese Entscheidung wird weitreichende Konsequenzen fiir den Aufnahmeprozess ha-
ben, so muss hiufig eine Aufnahme wiederholt werden, wenn sich auch nur einer der
Musiker verspielt, da dieser Fehler zum einen die anderen Bandmitglieder beeinflusst
(s.0.) und des Weiteren eventuell auch auf den anderen Mikrophonen zu horen wire.
Zudem ist es auf diese Weise ohne eine strikte Einhaltung des gleichbleibenden Tempos
nicht moéglich, verschiedene Aufnahmen zusammenzuschneiden. Da die Band auf ein
Metronom verzichtet (vgl. Kap. 6.3), ist auch diese Form der nachtriglichen Bearbeitung
der Aufnahmen erschwert.

In der Bevorzugung dieses Aufnahmeverfahrens zeigt sich, dass sowohl die Band
wie auch der Ingenieur Nachteile bei der Kontrolle fiir eine gemeinsame Aufnahme
in Kauf nehmen. Sie wenden sich auch in Pausengesprichen gegen Aufnahmemetho-
den, welche sich stirker vom gemeinsamen Musizieren entfernen — so sprechen sie
abschitzig iiber eine Metal-Band, welche den Schlagzeugrhythmus eines Stiicks nur
kurz eingespielt und ihn fiir den weiteren Verlauf des Stiicks durch Copy-und-Paste
eingebunden hat. Dies erscheint ihnen als unauthentisch. Der Ingenieur betont, dass
es schlicht einen Unterschied mache, ob man gemeinsam oder riumlich und zeitlich
getrennt voneinander musizieren wiirde — diesen Unterschied kénne man auch héoren.
Der Begriff »Live-Aufnahme« steht hier fir eine moglichst am normalen Musizieren
orientierten Aufnahme; normal heif3t hier »zur gleichen Zeit im gleichen Raumx.

Die Mitglieder der Band wie der Ingenieur bewerten die Dynamik des gemein-
samen Musizierens hoher als den anderweitig zu erzielenden Perfektionsgrad. Damit
passt diese Form der Aufzeichnung zu den im Punk und Hardcore propagierten Wer-
ten, in welchen gemeinhin der direkte, authentische Ausdruck hoher bewertet wird als
etwas technisch vermittelt Produziertes (vgl. Biisser 2000).

Trotz des gemeinsamen Einspielens werden alle Instrumente separat aufgezeich-
net. Jeder Gitarrenverstirker wird mit einem Mikrophon, das Schlagzeug mit mehreren
aufgezeichnet. Zusitzlich stellt der Ingenieur noch drei, nicht einem Instrument zuge-
ordnete Mikrophone in den Raum, die er als »Raum-Mikrophone« bezeichnet (vgl. zum
Aufbau den folgenden Abschnitt). Dieser Aufbau wird den Grof3teil des ersten Studio-
tags in Anspruch nehmen.
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Im Anschluss spielt die Band mehrere Versionen ihrer Stiicke ein, diese werden
im Regieraum auf einem Computer aufgezeichnet, nachdem die Signale aus den Mi-
krophonen durch eine Reihe von Vorverstirkern sowie ein Mischpult gefithrt wurden.
Im Regieraum kann der Toningenieur die Aufnahme gleichzeitig abhéren — durch die
rdumliche Trennung hort er also weniger die Band direkt aus dem Nebenraum, son-
dern die Aufnahme aus den Lautsprechern. Nach der Aufzeichnung der Instrumente
werden diese abgebaut und die Mikrophone fiir den Gesang aufgebaut. Hier singen
nun die Bandmitglieder nacheinander ihre Gesangsanteile fiir den jeweiligen Song ein.
Wihrend der Singer recht schnell zufriedenstellende Aufnahmen erzeugt, brechen die
Musiker das Einspielen der Stiicke sehr oft ab. Sie brauchen jeweils mehrere Anliufe,
um eine Version komplett einzuspielen; des Ofteren sind sie mit diesen Versionen je-
doch nicht vollstindig zufrieden, so dass sie in der Regel zwei oder drei sogenannte
»Takes« der Stiicke aufbewahren, um sich schlielich fiir eine zu entscheiden. Die Auf-
zeichnung der Instrumente dauert anderthalb Tage, jene des Gesangs nimmt den Rest
des dritten Tages in Anspruch.

Im Vergleich zum Probenraum findet das Musizieren im Tonstudio also in zwei
Riumen gleichzeitig statt. Zugleich tritt mit dem Toningenieur Kons eine weitere Per-
son hinzu, die nicht zur Band im engeren Sinne gehért, die aber einen nicht unbedeu-
tenden Anteil an der Verfertigung der Musik in der Aufzeichnung hat. In den folgenden
Abschnitten soll sowohl die riumlich-technische Vermittlung des Musizierens sowie die
Arbeitsteilung in der Band und zwischen Ingenieur und Band analysiert werden.

7.1.2 Jazz-Ensemble

Der Ablauf der Jazz-Aufnahme dhnelt dem ersten Fall in vielerlei Hinsicht. Im Gegen-
satz zur Hardcore-Band kommen die Jazz-Musiker jedoch nur fiir diese Aufnahme zu-
sammen. Da die Aufnahme in einem Rundfunkstudio stattfindet und sowohl im Radio
gesendet, als auch auf einer CD erscheinen soll, sind neben dem Toningenieur und der
Tontechnikerin des Studios auch der zustindige Redakteur des Senders sowie ein vom
Plattenlabel bestellter Produzent an der Aufnahme beteiligt. Die Aufnahme wird von
einem zweikopfigen Kamerateam begleitet, das auch einige der Musiker und den Pro-
duzenten interviewt und einen kleinen Werbefilm fiir das Album produzieren wird. Des
Weiteren ist wihrend des Wochenendes auch die fiir die Verwaltung der Studioriume
zustindige Inspizientin des Senders vor Ort.

Ein Grof3teil des ersten Tages wird auch hier mit dem Aufbau und dem Soundcheck
verbracht. Anschliefiend proben die Musiker die Stiicke des Albums das erste Mal ge-
meinsam, sie spielen jedes der Stiicke ein-, zweimal an und besprechen schwierige oder
komplizierte Passagen. Dann werden die Stiicke tiber die restlichen zwei Tage verteilt
aufgezeichnet, jedes Stiick ohne Unterbrechung. Anders als in dem Fall der Hardcore-
Band steht hier aufier Frage, dass das Ensemble gemeinsam und zeitgleich aufzeichnet.
Denn dies ist die Voraussetzung dafiir, dass eine gemeinsam verfertigte Improvisati-
on stattfinden kann. Anders als bei der Hardcore-Band kommt es bei den Aufnahmen
jedoch nicht zu gravierenden Fehlern und einem anschlieffenden Abbruch der jewei-
ligen Aufnahme. Die Musiker nehmen jedes der Stiicke mindestens zwei Mal auf. Im
Gegensatz zur Hardcore-Band bekommen sie die Aufnahmen wihrend des Wochenen-
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des nicht zu héren. Der organisatorische Rahmen macht sich auch in den geregelten
Arbeitszeiten bemerkbar, der Toningenieur und die Tontechnikerin stehen nur von 10
bis 18 bzw. 17 Uhr zur Verfiigung, wihrend der Toningenieur der Hardcore-Aufnahme
selbst nicht piinktlich am Studio erscheint und umstandslos bereit ist, Uberstunden zu
machen.

Im Aufnahmesaal spielen die Musiker jedes der Stiicke kurz gemeinsam an, bevor
sie es aufzeichnen. Nach jeder Einspielung bespricht der Band-Leader kurz mit dem
Ensemble, wie er diese Spielvariante bewertet; danach gibt er an, wie er die zweite Va-
riante des Stiicks eingespielt haben will. Manchmal méchte er mit der zweiten Version
eine andere Stimmung evozieren, entsprechend soll die folgende Version eine andere
Dynamik oder ein anderes Tempo haben; hiufig werden auch andere Musiker aufge-
fordert, ein Solo zu spielen. Besonders auffillig ist jedoch, dass er bei vielen Stiicken
vorschligt, auch die Reihenfolge und die Anzahl der Wiederholungen der einzelnen
Teile A, B etc. zu verindern. In der Summe dieser Verinderungen haben die beiden
Varianten der Stiicke zwar noch die gleichen Noten, Akkorde und Instrumentalisten
zur Grundlage, erscheinen in ihrem Gefiige und Ablauf jedoch als verindert. Dies ist
insofern interessant, als dass hier gar nicht erst versucht wird, eine definitive Form zu
finden, die mehrfach eingespielt wird, um mit zeitlichem Abstand die bessere Variante
auszuwihlen, sondern eher im Modus maximaler Kontrastierung vorgegangen wird.
Ersteres ist aber fiir die Hardcore-Band der Fall: Sie hat in den Proben eine Varian-
te des Stiicks erarbeitet, in welcher der Ablauf und der Klang des Stiicks gemeinsam
erprobt und vereinbart worden ist. Dieser Ablauf wird auch im Studio reproduziert.
Fiir den Hardcore-Fall deutet sich hier schon an, dass die Aufnahme die bestmdogliche
Einspielung eines immer schon auf eine bestimmte Weise gespielten Stiicks darstellt,
wihrend in die Jazz-Aufnahme verdeutlicht, dass das Stiick selbst in unterschiedlichen
Varianten gespielt werden kann.

1.2 Raumklang relational: Innen- und Mikro-Architektur

Ein Charakteristikum der Musikaufzeichnung im Tonstudio ist, dass der Prozess in
mehreren Riumen zugleich stattfindet. Das Musikmachen im alltiglichen Sinn - das
Musizieren der Band — findet in einem Raum statt, die eigentliche Aufzeichnung - die
Verstetigung des Klangs als Daten auf einer Festplatte — in einem anderen. Somit ist
das Tonstudio einer der wenigen Orte, an dem raumlich getrennt, aber zeitgleich Mu-
sik gemacht wird. Damit das gemeinsame Musizieren trotz der riumlichen Trennung
funktioniert, sind technische Gerite notwendig, die fiir jede Aufnahme neu aufgebaut
und eingerichtet werden. Diese riumliche Konstellation erméglicht eine gréfRere Kon-
trolle der Aufnahme, erzeugt jedoch fiir die Beteiligten Koordinationsprobleme. Schon
wihrend des Aufbaus miissen Band und Toningenieur aushandeln, wie die Instrumen-
te und Mikrophone angeordnet werden. Dieser Abschnitt soll also die Selbstverstind-
lichkeit, dass das Musizieren irgendwie aufgezeichnet wird, als Handlungs- und als
isthetisches Problem zugleich in den Blick nehmen - vor allem in Bezug auf die Raum-
konstitution und -synthese. Die Einrichtung des Raums sowie die technisch vermittelte
Synthese des Klangs sind dabei von Interesse.
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Die raumliche Teilung des Tonstudios macht es moglich, dass die Band dhnlich wie
im Probenraum fiireinander musiziert, wihrend sie im Regieraum aufgezeichnet und
dabei auf eine Weise wiedergegeben wird, die der Horsituation vor der Stereoanlage
in einem Privatraum gleicht. Das Tonstudio und die Art und Weise seiner Benutzung
organisiert also eine Ubersetzung im wértlichen Sinn, welche das Musizieren in einer
anderen Form nachvollziehbar und wiederholbar macht. Im folgenden Abschnitt soll
vor allem die riumlichen Verhiltnisse des Ensembles an Geriten, Gegenstinden und
Personen beschrieben werden, wihrend das nichste Unterkapitel die technischen As-
pekte, vor allem die Aufnahme im engeren Sinn, diskutiert.

7.2.1 Raum(ein-)teilung

Die Arbeit im Tonstudio baut auf der Trennung von Aufnahme- und Regieraum auf.
Diese Trennung ermdglicht erst den dem Tonstudio eigenen Umgang mit der Musik.
Susan Schmidt-Horning (2013) weist darauf hin, dass die Aufteilung zwischen dem
Aufnahme- und dem Regiebereich schon frith in der Geschichte der Tonaufzeichnung
vollzogen wurde. In der Phase der mechanischen Aufzeichnung wurde dabei zuerst
ein Vorhang zwischen den Aufnahmetrichter und den Aufzeichnungsapparat gehingt
- wohl auch, um die genauen technischen Verfahren nicht gegeniiber den Kiinstlern
preiszugeben und sie so als Geschiftsgeheimnis zu bewahren (ebd., 15). Spiter wurden
Musiker und Techniker auch riumlich getrennt. Diese Trennung manifestierte sich mit
dem Beginn der elektrischen Aufzeichnung in den 1920er und 1930er Jahren in der Be-
nutzung von

»triple-pane glass and soundproof partitions between control room and studio. The
recordist no longer had to do double duty, running the machine and positioning people
around the horn. Now, he had control through knobs at his fingertips and the ability
to communicate with the studio through an intercom system like that used in radio
broadcast studios.« (Ebd., 41)

Die Trennung von Aufnahme- und Regieraum geht in vielen Studios iiber die in Ge-
bauden tibliche Trennung von Riumen hinaus, denn der Aufnahmeraum ist ein Raum
im Raum. Man muss im Studio des Hardcore-Falls nicht durch eine, sondern zwei di-
rekt hintereinander verbaute Tiiren gehen, um den Raum zu betreten. Er ist durch zwei
Winde von den anderen Riumen getrennt und hat sowohl eine weitere Decke wie einen
weiteren Fuf3boden eingezogen. Damit dringt weniger Schall aus dem Aufnahmeraum,
aber auch weniger hinein. Dieser Aufbau erleichtert es einerseits, nur den Klang auf-
zuzeichnen, der gezielt im Aufnahmeraum entsteht, und andererseits hért man so im
Regieraum fast nur den Klang aus den Lautsprechern und weniger denjenigen, der iiber
die Mauern tibertragen wird. Wie der Toningenieur erklirt, wird durch diese Konstruk-
tion vor allem verhindert, dass sich tiefe Frequenzen tiber den Boden und das Geméuer
unkontrolliert verbreiten.” Hier wird also das Ziel deutlich, die Schallquelle im Auf-

2 Die Rdume des Electrical Audio Studio des Produzenten Steve Albini stehen sogar jeweils auf ei-
nem separaten Fundament, um diese Schalliibertragung zu verringern (Consequence of Sound
2014 Min. 13.50-15).
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nahmeraum stirker zu isolieren, als dies in anderen Gebiuden und Situationen notig
erscheint. Durch die die Isolierung des Aufnahmeraums ist es beispielsweise, anders
als in vielen modernen Biiros oder Wohnungen, nicht méglich, zu horen, ob im Ne-
benraum ein Gesprich gefithrt wird. Die Verbindung zwischen den beiden Riumen
im Studio wird durch zwei Medien hergestellt: durch ein kleines Fenster sowie Mikro-
phone, Kabel und Lautsprecher, welche den Klang vom Aufnahme- in den Regieraum
transportieren. Das Fenster ist laut dem Toningenieur bewusst klein gehalten, um eine
Schwingungsiibertragung durch die Scheiben méglichst zu minimieren.

Die elektrische Ubertragung des Klangs in Verbindung mit der sonstigen Isolierung
des Aufnahmeraums fithrt dazu, dass das musicking in beiden Raumen verbunden und
getrennt zugleich durchgefiihrt werden kann. Durch die elektrische Ubertragung kann
die Lautstirke der Musik im Regieraum unabhingig von der im Aufnahmeraum ange-
passt werden. In diesem Fall erklingt sie leiser als im Aufnahmeraum.? Die Musik wird
schlicht in einer gewissen Lautstirke gespielt, da die Gitarren im Zusammenklang mit
dem kriftig gespielten Schlagzeug fiir alle Beteiligten im Raum ebenfalls horbar sein
miissen. Im Regieraum erklingt die Musik jedoch in einer Lautstirke, die es erlaubt,
sich zu unterhalten ohne die Stimme zu heben. Auch in Hinblick auf die Lautstarke
erlaubt der spezifische Aufbau des Tonstudios die Verbindung von zwei typischen Si-
tuationen des musicking: des Musizierens im Probenraum, bei dem man sich austoben
kann, und des Musikhorens in einem beliebigen Raum, bei dem die Lautstirke der
Musik im Rahmen der Moglichkeit der verwendeten Technik modifiziert werden kann.
Zugleich ist auch der Mangel an Schallitbertragung vom Aufnahme- in den Regieraum
prototypisch fiir beide Situationen. Dass sich die Personen im Regieraum wihrend des
Musikhérens unterhalten, ist im Aufnahmeraum nicht zu héren. Das Gesprich im Re-
gieraum hat also, zumindest wihrend der Aufnahme, keinen Einfluss auf das Gehorte,
es bleibt ebenso konsequenzlos wie ein Gesprich beim Abspielen einer CD oder einer
Radiosendung. Des Weiteren hort man im Regieraum nicht, wenn sich die Musiker im
Aufnahmeraum unterhalten, da die Mikrophone nicht auf die Sprechenden ausgerich-
tet und fiir die lauteren Instrumente eingerichtet sind. Man kann in der Regie also nur
die Musik und nicht die Vor- und Nachbesprechung horen, was wiederum dem Anhdren
zuvor aufgezeichneter Musik dhnelt.*

Das Studio zeigt sich also auf riumlicher und technischer Ebene als Bindeglied
zwischen Musikern und dem Publikum, welches die Aufnahmen in Unkenntnis ihrer
Entstehung zu héren bekommen wird. Auf der Ebene des Musizierens zeigt sich dies
ebenso darin, dass vor allem die Einrichtung des Aufnahmeraums mit Instrumenten
und Mikrophonen einen Grofteil der Zeit in Anspruch nimmt. Im Aufnahmeraum wer-
den verschiedene Gegenstinde aufgebaut, hin- und hergeschoben und austariert. Im
Regieraum hingegen werden abgesehen von ein paar Vorverstirkern von der Grof3e
eines Taschenbuchs kaum Gegenstinde hinein- oder hinausgetragen. Auf den ersten

3 Dort ist die Musik so laut, dass dem Ethnographen nach einem kurzen Aufenthalt im Aufnahme-
raum die Ohren klingeln.

4 Im Fall der weiter unten beschriebenen Aufnahme des Jazz-Ensembles hingegen sind die Mikro-
phone so eingerichtet, dass man die Gespriche der Musiker auch im Regieraum vernehmen kann.
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Blick unterscheidet sich der auf die Aufnahme eingestellte Regieraum kaum von sei-
nem vorherigen Zustand. Wahrend im Aufnahmeraum wie auf einer Bithne fiir jede
Band andere Instrumente aufgebaut und spezielle Dimmmaterialien herbeigeschafft
und austariert werden, gelingt die Einrichtung des Regieraums vor allem iiber das Dre-
hen von Schaltern und das Stecken von kurzen Verbindungskabeln. Wie im Wohnzim-
mer handelt es sich im Regieraum also eher um ein Einstellen statt einem Einrichten
der Technik, deren grundsitzlicher Aufbau von der jeweils gespielten Musik unabhin-
gig ist.

Der Aufnahmeraum unterscheidet sich auch durch die Innenausstattung von ande-
ren Riumen, in denen musiziert wird. In dem linglichen Aufnahmeraum des Hardcore-
Falls sind mehrere Objekte an den Winden angebracht oder aufgerichtet, die einen
Einfluss auf den Raumklang nehmen sollen. Dazu gehort eine Reihe von verschieden
groflen Kantholzern, die auf eine an der Wand befestigte Holzplatte geschraubt wur-
den, sowie eine Kombination aus gedffneten Zigarrenkisten und eine mobile Mauer aus
Gusssteinen, welche auf der Seite liegend aufgebaut wurden und so ihre Wabenstruk-
tur zeigen. Diese werden speziell fir die Aufnahme in den Raum gebracht. Eine mobile
Heizung wird hingegen entfernt, damit ihre Geriusche nicht auf den Aufnahmen zu
héren sind. Wie der Ingenieur erklirt, soll der Raum selbst mdglichst »trocken« klin-
gen, die Winde sollen also so wenig Schall wie méglich reflektieren. Der Raum selbst,
bzw. dessen Nachhall, soll also, soweit dies moglich ist, nicht auf den Aufnahmen zu
héren sein. Die Reflexion des Schalls von den Oberflichen soll gemindert werden.

Diese Riicksicht auf den Raumklang hat in der Geschichte der Tonstudios eine lin-
gere Tradition. So wurden um die Jahrhundertwende die ersten physikalischen Expe-
rimente zur Klangausbreitung und Schalldimpfung durchgefithrt, unter anderem um
die Nachhallzeit in Auditorien und Konzertsilen zu bestimmen. Der Physiker Walter
Sabine formulierte als erstes eine Formel zur Bestimmung der Nachhallzeit; seine Be-
rechnungen hatten mafigeblichen Einfluss auf die Gestaltung der 1900 fertiggestellten
Boston Symphony Hall (Thompson 1997). Im Zuge der systematischen Erforschung von
Raumklang und Nachhall wurden Baumaterialien entwickelt, welche schallschlucken-
de Eigenschaften besaflen. Die Techniken zur Verhinderung von Nachhall fand weite
Verbreitung und wurde insbesondere in Forschungseinrichtungen zur Akustik und in
Studios zur Musik- und Filmproduktion eingesetzt. Schon in den frithen 1930er Jahren
setzten Filmstudios jene Strategie ein, welche in den Tonstudios erst etwas spiter, mit
der Verbreitung den ersten Mehrkanal-Bandgeriten Eingang fand. Sie bestand darin,
die Mikrophone nah an die Schallquelle zu riicken - in diesem Fall die Schauspieler
- und die Raumatmosphire durch spezielle Hallriume und spiter durch Effektgeri-
te kontrolliert hinzuzufiigen: »By 1930, at least one studio had begun the practice of
miking performers at close range, then reproducing that »dead« signal in a special >re-
verberant chamber.« (ebd., 618) Diese Hallriume waren gebaute Riume, die jedoch
zunehmend von Effektgeriten verdringt wurden, die leichter modifizierbar und platz-
sparender angewendet werden konnten (vgl. Volmar 2010).

Die Gegenstinde und Wandbehinge im Aufnahmeraum sind Varianten dieser Hall-
zeitbegrenzung. Zwar sollen sie dazu fithren, dass der Hall im Raum minimiert wird;
der Klang der Instrumente wird jedoch weiterhin von dem Raum beeinflusst, in dem
sie gespielt werden. Dies zeigt sich beim Aufbau des Schlagzeugs. Dieses wird zuerst
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aufgebaut, da laut Kons dessen Klang, als nicht elektrophones Instrument im Gegen-
satz zu den Gitarren, am stirksten von der Umgebung beeinflusst wird. Der Aufbau des
Schlagzeugs wiederum beginnt mit der Base-Drum. Diese wird so ausgerichtet, dass
alle Instrumente und Musiker in dem Raum Platz finden; zugleich achtet Kons jedoch
darauf, wie die Position der Base-Drum ihren Klang beeinflusst.

Ivan macht das Pedal an die Base-Drum und betatigt es. Danach verschiebt Kons die
Base-Drum ein wenig, er andert den Winkel zur Wand und betitigt das Pedal wie-
der — der Klang verandert sich tatsichlich je nach Position der Base-Drum. Er dreht
die Trommel um wenige Grade der eigenen Achse und verriickt sie jeweils um ca. 10
cm. Nachdem Kons eine Position gefunden hat, die Ivan auch gefallt, muss noch der
Teppich verschoben werden, der sich in dem Raum befindet, damit man alle Teile des
Schlagzeugs darauf abstellen kann.

Die Base-Drum muss also in zweierlei Hinsicht im Raum positioniert werden, zum
einen soll sie im Verhiltnis zu den Winden und anderen Gegenstinden im Raum so
ausgerichtet werden, dass sie »gut« klingt, zum anderen muss sie in eine Ecke gestellt
werden, damit die kreisférmige Anordnung der Musiker, die aus dem Probenraum be-
kannt ist, auch im Aufnahmeraum moglich wird.

Kons bespricht mit Ivan ebenso die Auswahl der Becken und Hi-Hats. Da diese
laut Kons sehr durchdringend sind und auch auf andere Mikrophone »iitbersprechen,
soll Ivan diese nur leise, die Base-Drum und Snare hingegen lauter spielen. An dieser
Stelle wird deutlich, dass die Anpassung an die Situation im Tonstudio durchaus hor-
bare Konsequenzen hat, auch im Aufnahmeraum. Das Abstrahlen des Hi-Hat-Klangs
begrenzt Kons durch eine physische Barriere (vgl. Abb. 2):

Dann sieht er ein Gerdt in dem Raum und sagt, dass er vorschlagen wiirde, das Hi-Hat
mit einem Absorbierschirm zu umgeben, damit der Klang des Hi-Hats nicht so sehr
in den Raum abstrahlt. Er holt das Gerdt und zeigt es lvan und Richard (und mir): Es
handeltsich um eine Art grofRes halbiertes Metallrohr, das auf der Innenseite mit einer
Halterung versehen und gepolstert ist. Kons erklart, dass er in einem Video gesehen
hatte, dass der Gitarristen und Produzent der Band Converge, Kurt Ballou, ebenso ver-
fahren wiirde. Eigentlich seien diese Gerate namlich fiir das Gegenteil gedacht—dafiir,
ein empfindliches Mikrophon vom Umgebungslarm abzuschirmen, der nicht mit auf-
gezeichnet werden soll.

Ein dhnliches Problem zeigt sich auch beim Einrichten des Aufnahmeraums der Jazz-
Aufnahme. Es handelt sich dabei um einen Konzertsaal mit Bithne und Zuschauerraum.
Die Aufnahme selbst findet im leer geraiumten Zuschauerraum statt, der schlicht mehr
Platz fir das Ensemble bietet. Auch hier wird eine Strategie der gleichzeitigen Auf-
nahme aller Instrumente verfolgt. Die Instrumente sind jedoch unterschiedlich laut,
insbesondere der Kontrabass und die Akustikgitarre sind um einiges leiser als Schlag-
zeug, Fligel und Bliser. Daher werden alle Instrumente voneinander durch hiifthohe
Stellwinde aus Pappe isoliert; der Kontrabass und die Gitarre werden zusitzlich von
hoheren Stellwinden aus Plexiglas von den restlichen Instrumenten abgeschirmt. Wie
mir der Toningenieur erklirt, erlaubt es diese Abschirmung, die fiir die gesamte Inter-
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ADbb. 2: Schlagzeugbecken und Snare-Drum mit Mikrophon und Absorbierschirm

aktion der Musiker relevanten Instrumente, Schlagzeug und Bass, nebeneinander zu
stellen und sie zugleich separat aufzunehmen. Durch das Plexiglas ist es fir die Musi-
ker weiterhin moglich, sich durch Blicke und Gesten zu verstindigen. Der Raum wird
damit nicht nur hérbar, sondern auch sichtbar kompartmentalisiert. Ahnlich wie im
OPNV befinden sich zwar alle Musiker in einem Raum, aber zugleich in kleinen, nach
Instrumenten arrangierten Sitzgruppen.

Anhand der Modifikation und Platzierung des Schlagzeugs und anderer Instrumen-
te im Raum wird deutlich, dass im Aufbau der Instrumente nicht nur deren Relation
im Raum in Bezug aufihren Klang und in Bezug auf die Interaktion wihrend dem Mu-
sizieren beachtet wird, sondern auch der Klangeindruck, den Instrumente bzw. deren
Bestandteile fiir die Mikrophone hinterlassen. Aus diesem Grund miissen auch einzelne
Mikrophone gegeniiber den Instrumenten, fiir die sie nicht gedacht sind, abgeschirmt
werden. Zugleich zeigt sich, dass die Verstetigung des Klangs in der Aufzeichnung
zu einer erhohten Sorgfalt fithrt. Sowohl die Ausrichtung als auch die Modifikation
des Schlagzeugs und die Hinweise des Toningenieurs zur veranderten Spielweise legen
auch an dieser Stelle nah, dass das Tonstudio nicht einfach etwas unabhingig von ihm
Existierendes abbildet und aufnimmt, sondern selbst eine besondere Situation hervor-
bringt. Dazu werden Vorbereitungen benétigt, welche iiber die einer Probe hinausge-
hen. Einerseits wird das Schlagzeug in Hinblick auf seinen — auch durch den restli-
chen Raum konstituieren — Eigenklang dsthetisch optimiert, aber auch in Hinblick auf
die Eigenschaften der noch zu installierenden Mikrophone modifiziert und schliefilich
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bespielt. All diese Vorbereitungen und Uberlegungen werden im Rahmen einer Probe
nicht vollzogen. Im Probenraum steht das Schlagzeug an seinem angestammten Platz
und wird zu den Proben nicht gestimmt, auch nicht zu den Aufzeichnungen, welche
die Band von sich selbst macht. Es ist also nicht die Aufzeichnung per se, welche diese
Vorbereitung motiviert, sondern die Tatsache, dass es sich um eine Aufzeichnung in
einem Tonstudio handelt.

7.2.2  Mikrophonierung als Spacing

Erst nachdem die Instrumente und deren Gegenteil, die schallschluckenden Artefak-
te, im Raum gruppiert wurden, beginnt der Aufbau der Mikrophone. Dabei zeigt sich
beim Toningenieur ein Bewusstsein fiir die Wechselwirkung zwischen Mikrophonen,
Instrumenten, Musikern und der weiteren Geritekonstellation im Raum. Wieder ist das
Schlagzeug der komplizierteste Fall. Da die einzelnen Bestandteile des Schlagzeugs nur
von einer Person gespielt werden, miissen sie recht nah zueinander aufgebaut werden;
zugleich sollen diese Einzelteile jeweils mit einem einzelnen Mikrophon aufgezeichnet
werden. Die Mikrophone und ihre Stinder miissen in das bereits eng zusammenge-
stellte Gefiige des Schlagzeugs integriert werden, ohne die Nutzung des Instruments zu
beeintrichtigen. Die hiufig gespielten Snare- und Base-Drum werden jeweils mit zwei
Mikrophonen aufgezeichnet. Um das Schlagfell der Base-Drum moglichst direkt aufzu-
zeichnen, steckt Kons ein Mikrophon durch das zuvor geschnittene Loch der vorderen
Membran in die Base-Drum hinein. Ein weiteres Mikrophon steht vor der Base-Drum
(vgl. Abb. 3).

ADbb. 3: Base-Drum mit Mikrophonen
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Die Snare-Drum wird von einem Mikrophon unterhalb sowie von zwei weiter ent-
fernt und oberhalb angebrachten Mikrophonen aufgezeichnet. Insgesamt kommen bei
der Aufzeichnung des Schlagzeugs zehn Mikrophone zum Einsatz. Ivan, der das Schlag-
zeug aufbaut, muss die Konfiguration testen, um zu iiberpriifen, ob die wegen der Mi-
krophone verschobenen Elemente des Schlagzeugs ein angenehmes Spielen ermogli-
chen. In diesem Fall greift die Mikrophonierung in den Aufbau des Instruments selbst
ein. Zugleich wird auch die Spielweise, wie von Kons gewiinscht, durch die Mikro-
phonierung und die Aufnahmesituation verdndert. Trotz des Close-Miking muss al-
so zumindest der Schlagzeuger im Spielen auf die Aufnahmesituation Riicksicht neh-
men. Die Koordination der Mikrophone, Schlagzeugteile, der Kabel und entsprechen-
der Stinder bezeichnet Kons an dieser Stelle als »Millimeterarbeit.

Kons verwendet unterschiedliche Mikrophontypen fir bestimmte Aufgaben. So
kommt in der Base-Drum eine andere Mikrophonart zum Einsatz als unterhalb der
Snare-Drum. Die Auswahl dieser Mikrophone trifft Kons ohne Riicksprache mit der
Band, obwohl er gegeniiber den Bandmitgliedern im Raum erwihnt, um welches
Mikrophon es sich jeweils handelt. Gegeniiber der Band erwihnt er nur, dass diese
vorsichtig mit den Mikrophonen umgehen soll, da sie sehr teuer seien. Mit grofRer
Aufmerksamkeit widmet sich Kons der Positionierung der Mikrophone zu den je-
weiligen Schallquellen. Thm zufolge kommt es nicht nur auf die Charakteristik und
den Klang des Mikrophons selbst, sondern auf die Distanz und den Winkel zwischen
Schallquelle und Gerit an. Aber auch das Verhiltnis der Mikrophone zueinander ist
relevant: Als letzte Mikrophone fiir das Schlagzeug baut Kons zwei Exemplare auf, die
parallel zueinander auf etwa 1,80 Meter Hohe nebeneinander angebracht werden, um
den Klang der Becken aufzuzeichnen. Bei deren Aufbau misst Kons den Abstand der
Mikrophone mit einem Zollstock aus:

Kons sagt, nun sei es »Zeit fiir das Metermafi«. Er stellt sich hinter das Schlagzeug und
schaut auf den Abstand zwischen der Snare und den Overhead-Mikros. [..] Nachdem
er die Distanz rein durch Blicke abgeschitzt hat, geht er weg und kommt mit einem
Metermaf}, einem klappbaren, 2-m-Zollstock wieder. Er klappt diesen ein wenig aus
misst den Abstand zwischen einem der Mikros und einem Punkt in der Luft, neben
der Snare und liber der Base-Drum. Er sagt, dass er diesen Punkt wéahle und nicht die
Snare selbst, da auch der Klang der Base-Drum mit aufgezeichnet wird bzw. fiir diese
Aufnahme wichtig ist. Die Distanz zwischen diesem Punkt und den Mikrophonen, die
sich auf gleicher Hohe befinden, liegt bei 116,5 cm, zumindest liest Kons das von dem
Metermafd ab. Kons sagt, dass das noch zu weit entfernt ist und bittet Lars, der neben
dem einen Mikros steht, diese etwas herabzusetzen, aber ohne den Winkel der Quer-
streben zu verdndern. Lars dreht am Mikrophonstander und senkt den oberen Teil wie
gewlinscht ab. Kons macht das selbst an dem anderen Stinder. Kons misst wieder die
Distanz und die Prozedur wird noch einmal wiederholt. Das von mir aus gesehen linke
Mikrophon wird auch mit der Halterung ein wenig gedreht, so dass es ndher an der
Base-Drum ist.

Nicht nur das Schlagzeug, sondern der gesamte Raum, die Konstellation der verschie-
denen Schallquellen, wird so konfiguriert, dass jedes Instrument moglichst ohne Ein-
fluss durch andere Instrumente aufgezeichnet werden kann. Im Aufbau werden auch
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die Verhiltnisse der Mikrophone zueinander und zu den Schallquellen in Betracht gezo-
gen. Der Raum konstituiert sich hier in dem Umgang der Akteure mit ihm als relational,
insofern es weniger auf absolute Positionen der Objekte, sondern Distanzen und Winkel
der einzelnen Objekte zueinander ankommt. Die Relationalitit des Aufbaus hat seine
Grenzen an den Mauern des Aufnahmeraums selbst. Die Klangcharakteristik dieses
Containerraums selbst wird jedoch durch eine Vielzahl von schallschluckenden Gegen-
stinden ebenso modifiziert, wie im Fall der Base-Drum ein Instrument selbst erheblich
veridndert wird, um eine bestimmte Mikrophonierung zu ermdglichen. Die technische
Vereinzelung der Instrumente fithrt zu einem Schallbeziehungsnetz der einzelnen Mi-
krophone, welches der Toningenieur in Riicksprache mit der Band ausbalanciert.

Abb. 4: Der fertig eingerichtete Hardcore-Aufnahmeraum

Dabei geht Kons von einem imaginiren Punkt aus, auf den beide Mikrophone hin
ausgerichtet sind.

Neben der Vereinzelung wird jedoch die Band auch als Ganzes aufgenommen. Zu-
satzlich zu den eng an den Instrumenten bzw. ihren Lautsprechern angebrachten Mi-
krophonen werden drei sogenannte »Raum-Mikros« installiert. Eines davon steht buch-
stiblich mitten im Raum (vgl. Abb. 4), zwei weitere sind auf ca. zwei Meter Hohe par-
allel zu einander angebracht und zu der gegeniiberliegenden Wand hin ausgerichtet.
In der Bezeichnung selbst wird deutlich, dass die anderen Mikrophone den Raum ex-
plizit nicht aufzeichnen sollen. Der Mikrophonaufbau versucht nun, beide Phinomene,
den Raum einerseits und die Instrumente andererseits, zu trennen. Der Unterschied zu
einem Hoéren, dass sich mit zwei Ohren im Raum orientiert, tritt hier deutlich hervor:
Uber die verschiedenen Mikrophone ist jedes Instrument aus verschiedenen Positionen
zu horen. Durch den Mikrophonaufbau wird das Horen im Aufnahmeraum notwendi-
gerweise multiperspektivisch. Trotz der Multiperspektivitit und der Relationalitit kann

23


https://doi.org/10.14361/9783839457016-011
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc/4.0/

214

Mit Adorno im Tonstudio

dieser Aufbau als eine technische Umsetzung einer Container-Vorstellung des Raums
verstanden werden. So werden zwar die Instrumente primir einzeln aufgenommen,
daneben gibt es aber noch »den Raumc, der seine eigenen Mikrophone zugewiesen be-
kommt.

An diesem Mikrophonaufbau wird deutlich, dass die Mikrophone als Artefake wie-
derum im Raum positioniert werden miissen. Ihr Platzbedarf sowie ihre Art, den Klang
aufzuzeichnen, wird beim Aufbau beriicksichtigt. Nicht nur ihre Position zu den Instru-
menten, sondern auch ihre Positionierung zueinander wird austariert. Das Spacing als
»das Errichten, Bauen oder Positionieren« (Low 2001, 158) findet dabei in Bezug auf
mehrere Faktoren statt: (1) Wie oben beschrieben, sollen die Musiker in der Lage sein,
gemeinsam und zeitgleich in dem Raum zu musizieren; dabei sollen die Mikrophone
jeweils ein Instrument oder das gesamte Ensemble aufzeichnen, weswegen sie (2) in
Bezug auf den Klangeindruck der Schallquelle zu diesem unter dsthetischen Gesichts-
punkten ins Verhiltnis gesetzt werden miissen; dabei sollen sie aber (3) weder anderen
Mikrophonen, Schallquellen oder den zum Musizieren notwendigen Bewegungen der
Musiker in die Quere kommen; (4) Voraussetzung des Spacing ist dabei die Entschei-
dung dariiber, in welchem rdumlichen und zeitlichen Verhiltnis zueinander die Mu-
siker aufgezeichnet werden sollen. Das Spacing ist nun notwendigerweise ein Kom-
promiss in Bezug auf diese Faktoren, der hier zumindest stellenweise als ein solcher
transparent gemacht wird, zugleich in der Wahl der Mikrophone und ihrer Positionie-
rung durch den Toningenieur jedoch routiniert erfolgt. Abbildung 5 bildet den Aufbau
der Hardcore-Aufzeichnung ab; »B« steht dabei fiir Lautsprecher, »M« fir Mikrophone.

ADbb. 5: Skizze Aufbau Hardcore-Studio
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Im Fall der Hardcore-Aufnahme werden die Mikrophone wihrend der Aufnahme
recht wenig relevant; anders ist dies im Fall der Jazz-Aufzeichnung. Hier werden neben
Schlagzeug und Fligel vor allem Instrumente aufgezeichnet, die sich in den Hinden
oder am Korper des Musizierenden befinden. Da sich die Musiker beim Musizieren
bewegen, verindert sich auch die Position des Instruments zum Mikrophon. Dies wie-
derum beeinflusst den Klang, wie dem Ingenieur und dem Produzenten auffillt. In ei-
nem Fall geben sie dem betroffenen Musiker, der eine akustische Gitarre spielt, mittels
eines Kopthorers die Moglichkeit, den Klangunterschied zwischen den verschiedenen
Positionen der Gitarre selbst zu horen. Ahnlich wie im Hardcore-Fall geht es hier um
Millimeter, die einen fir die Beteiligten hérbaren Unterschied machen. Deutlich zu
hoéren ist der Unterschied unter anderem, weil hier zwei Mikrophone sehr nah an der
Gitarre angebracht sind, am Hals und am Korper der Gitarre. Wenn sich die Position
der Gitarre verindert, wird also der Klangeindruck an zwei Stellen gleichzeitig verin-
dert. Nachdem der Gitarrist diesen Unterschied iiber den Kopfhorer selbst erkannt hat,
sagt er, dass er wihrend der Aufnahme auf die Position achten wird. Im Laufe des Auf-
zeichnungswochenendes fillt dem Produzenten jedoch auf, dass der Gitarrist die Lage
der Gitarre trotzdem nicht wie gewiinscht an den Mikrophonen ausrichtet. Auch be-
schwert sich der Produzent sich dariiber, dass einer der Blechbliser nicht wie von ihm
gewiinscht in das Mikrophon spielt. Der Aufbau im Jazz-Aufnahmeraum wird durch
Abbildung 6 verdeutlicht. Dabei stellen die Striche hiifthohe Trennwinde, die gestri-
chelten Linien ca. anderthalb Meter hohe Plexiglasscheiben dar.

Abb. 6: Skizze Aufbau Aufnahmeraum Jazz-Aufnahme
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Man kann nun vorausgreifend die Mikrophone als die Ohren des Toningenieurs be-
schreiben.> Denn schlieRlich wird er wihrend der Aufnahme im Regieraum sein und
nur den iiber die Mikrophone und Kabel transportieren Klang héoren. Die Mikrophone
erlauben eine Syntheseleistung fiir Abwesende. Dabei sind sie jedoch an ihre Positio-
nierung im Raum gebunden. Sie nehmen den Schall aus einer bestimmten Position auf.
Wenn man Raum relational als ein Verhiltnis von zueinander positionierten Entititen
begreift, ist es nicht irrelevant, aus welcher Relation heraus der Schall aufgenommen
und schliellich aufgezeichnet wird.

Durch den Einsatz einer Vielzahl von Mikrophonen abstrahiert dieser technische
Aufbau von einer normalen menschlichen Hérsituation. Technisch vermittelt wird das
Instrumentenensemble Schlagzeug auf eine Weise aufgezeichnet, welche durch das
menschliche Ohr nicht méglich wire. Die Snare-Drum beispielsweise wird aus zwei
Positionen aufgezeichnet, welche zwei menschliche Ohren, die zum gleichen Kopf und
Korper gehoren, nicht zeitgleich einnehmen kénnten. Auch die Position der Mikropho-
ne korperlich einzunehmen, also den Kopf unter die Snare-Drum oder in die Base-
Drum zu stecken, diirfte unangenehm sein — hinzu kime der schiere Schalldruck, der
fir durchschnittliche Horer auf Dauer schmerzhaft sein diirfte. Gleiches gilt fiir die Mi-
krophone, die direkt vor die Lautsprecher der Gitarren gestellt werden. Schon bei der
Betrachtung der Mikrophonpositionierung an einzelnen Instrumenten wird die tech-
nisch vermittelte Konstruktion des Klangeindrucks deutlich.

Aber selbst, wenn die gespielten Instrumente leiser oder die Korper der potentiellen
Zuhéorer gelenkiger wiren, es entsteht so auch schlicht ein anderer Klangeindruck, als
wenn man die Instrumente aus einer Entfernung aufzeichnen wiirde, in der Menschen
diese Instrumente einfacher, bequemer und empirisch sicherlich hiufiger wahrneh-
men. Das hier verwendete Close-Miking kann jedoch gerade diese Form des Horens
nicht imitieren. Um die Instrumente in einem Raum aufzeichnen zu kénnen und zu-
gleich die Modifizierbarkeit der Aufnahme jedes Instruments zu gewihrleisten, muss
die Aufnahme mit méglichst wenig Distanz zu den Schallquellen erfolgen. Unbenom-
men ist dabei, dass das Mikrophon nicht auf die gleiche Weise »hort« wie ein menschli-
ches Ohr, man also den Klangeindruck aus einem Mikrophon nicht mit dem eines Ohrs
in der gleichen Position vergleichen kann. Man kann aber konstatieren, dass sich ein
anderer Raumklangeindruck ergibt, wenn man alle Instrumente aus jeweils nichster
Nihe aufnimmt, als wenn man ein oder zwei Mikrophone in den Raum stellt. Es klingt
fiir das — durchschnittlich sozialisierte — Ohr so, als ob die Instrumente direkt neben
dem Ohr abgespielt wiirden. Die Einordnung von Klangquellen im Raum erfolgt nicht
nur iiber Lautstirke und Verortung im Stereo-Panorama (s.u.), sondern auch den Anteil
an Hall, den das Gerdusch beinhaltet. Es ist jener Effekt des Anscheins unmittelbarer
Nihe, der unter anderem den Erfolg der als Crooner bezeichneten Pop-Singer in den
1930er Jahren mitbestimmte, die beim Singen sehr nah am Mikrophon standen (Bur-
gess 2014, 31). Um nun wiederum diesem Eindruck von Nihe und Unmittelbarkeit dort
entgegenzuwirken, wo er nicht erwiinscht ist, konnen Effektgerite eingesetzt werden,
um den Raumeindruck der jeweils aufgenommenen Tonspur zu modifizieren. Durch

5 Jonathan Sterne hat die Geschichte der Audiotechnologie als eine von Apparaten bezeichnet, die
an der Menschen statt horen sollen —»machines to hear for them« (Sterne 2003b).
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die Spezifik des Aufbaus wird der Raumeindruck der aufgezeichneten Instrumente in
der spiteren Bearbeitung technisch verfiigbar gemacht. Die Aufnahmetechnik verein-
zelt dabei die Instrumente und ihre Teile nicht nur, sondern l6st sie auch aus ihrer
Platzierung im Aufnahmeraum. Schlussendlich wird zwar im Aufnahmeraum aufge-
zeichnet, aber dabei ist der Aufnahmeraum selbst nur ein aufgezeichnetes Element
unter anderen.

Die Strategie des Close-Miking ist weit verbreitet, einige Toningenieure halten die
Verwendung vieler Mikrophone und Effekte jedoch fiir iiberfliissig.® Ein solches Vorge-
hen mit weniger Mikrophonen schildert Susan Schmidt-Horning: Ein erfahrener Inge-
nieur und Studiobesitzer baut fiir ein Streichensemble sogar mehrere Mikrophone auf,
die nicht benutzt werden, um so dem Kunden den Eindruck zu geben, dieser wiirde
umfassend und nach allen Regeln der Kunst bedient (Schmidt Horning 2004, 723-25).
Tatsichlich werden jedoch nur drei der Mikrophone zur Aufzeichnung verwendet. Der
Toningenieur der Jazz-Aufnahme hat mir ebenfalls erklirt, dass er kleine Ensembles
klassischer Musik nur mit zwei Mikrophonen aufzeichnet. Die von Schmidt-Horning in
ihrer Studie befragten Toningenieure geben an, dass diese simplere Mikrophonierungs-
methode Teil einer Riickbesinnung auf frithere und analoge Zeiten der Aufnahmetech-
nik sind, die aufgesucht werden, da die heutige Digitaltechnik schlicht zu viele Mog-
lichkeiten der Klanggestaltung bieten wiirden (ebd., 723).” Auch auf dieser Ebene, der
Bestimmung der Anzahl der verwendeten Mikrophone, kommt eine gewisse Asthetik
der Aufnahme zum Ausdruck. Die Nutzung weniger Mikrophone wird mit handwerk-
lichem Geschick und Expertise und einem technischen Minimalismus gerechtfertigt,
die Verwendung vieler Mikrophone mit einer moglichst hohen Kontrolle und Reinheit
des aufgezeichneten Klangs.

Die technische Konstruktion der Hérsituation durch eine Vielzahl an Mikrophonen
ist dabei aber ebenso technisch vermittelt wie jene mit nur einem oder zwei Mikropho-
nen. Schliefilich gibt es in der Aufstellung der Band in einem Kreis keinen fiir ein Publi-
kum vorgesehenen Ort. Die Bandmitglieder wenden Kérper und Instrumente einander
und nicht, wie von einer imaginiren Bithne aus, einer Zuhorerin zu. Die Mikropho-
ne, als Stellvertreterinnen und Ubersetzerinnen fiir das abwesende Publikum, miissen
aber irgendwo im Aufnahmeraum angebracht werden. Die Bandmitglieder selbst wie-
derum horen jeweils von ihrer Position aus etwas anderes — fir sie klingt bspw. das
von ihnen gespielte Instrument lauter; auch kommt der Schall der anderen Instrumen-
te fiir sie, jeweils je nach Position im Kreis, von links oder von rechts. Sollten sich die
Musiker wie auf einer Bithne nach einem Mikrophon richten, wird der Einfluss der Auf-
nahmesituation auf die Interaktion der Musiker umso deutlicher spiirbar. Einen quasi
natiirlichen Ort gibt es fiir das oder die Mikrophone also nicht. Die Live-Aufnahme und

6 Bis in die 1950er Jahre wurde fiir die Aufnahme nur ein Mikrophon verwendet, unter anderem,
weil die technische Moglichkeit fehlte, mehr als ein Audiosignal zugleich aufzuzeichnen.

7 Tentativ konnte man diese von Schmidt-Horning beschriebene und auch durch andere Autoren
(Bennett 2012) thematisierte Tendenz zum Analogen als Reaktion auf die Ubiquitdt von kosten-
glinstigen digitalen Effekten und Aufnahmetechniken beziehen. Da es inzwischen kein Distink-
tionsmerkmal mehr ist, (ber ein Mischpult mit 48 Spuren zu verfiigen, werden Aufnahmen auf
analoger Technik, die schlicht kostspieliger sind, stellenweise als besser und hochwertiger ange-
sehen (vgl. dazu Cole 2011; Kaiser 2017).
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das Close-Miking erlauben es lediglich, die Situation und Interaktion der Musiker im
Aufnahmeraum moglichst nah an der Interaktion im Probenraum auszurichten.

Die Interdependenzen der Klangerzeugung der Instrumente mit der sozialen Inter-
dependenz des Musizierens werden bewusst durch die Musiker abgewogen: Das Mu-
sizieren wird hier als komplexes raumliches und zeitliches Gefiige verhandelt. In der
Entscheidung der Band kommt der Wunsch zum Ausdruck, die aus dem Probenraum
bekannte Form des gemeinsamen Musizierens in einem Raum auch im Studio zu er-
halten. Wihrend die Instrumente selbst stellenweise umfangreich modifiziert werden
- so wird auch ein Schutzgitter vor dem Bassverstirker abgeschraubt, um die mogli-
cherweise entstehende Vibration nicht aufzuzeichnen -, und auch die Spielweise der
Instrumente, also die Interaktion zwischen Musiker und Instrument den Gegebenhei-
ten angepasst wird, soll die Interaktion der Bandmitglieder untereinander jener des
Probenraums gleichen. Gemeinsam Musizieren heif3t firr die Band also »live, gleich-
zeitig in einem Raum zu musizieren. Wie die Musiker mit dem Ingenieur thematisie-
ren, wird hier auf der zeitlichen Ebene die Emotion gegeniiber der Kontrolle und der
Reinheit des Klangs bei der Aufzeichnung bevorzugt.

Der Aufbau der Instrumente und die Auswahl und Platzierung der Mikrophone wer-
den aber nicht nur in Hinblick auf die Spielweise der Band thematisiert, sondern als
eine genuin isthetische Entscheidung. Wihrend dieser Phase ist unter anderem re-
levant, wie sich die Aufstellung der einzelnen Instrumente und Mikrophone sowie der
Gesamtklang anhért. Kons tiberpriift diesen Klang durch einen Gang in den Regieraum
im Sound-Check, der auf den Aufbau jedes Instrumenten-Mikrophon-Ensembles folgt.
Gleiches gilt fir die Aufnahme des Jazz-Ensembles: Der Toningenieur und der Produ-
zent besprechen die Auswahl und Positionierung der Mikrophone und probieren dabei
an einigen Stellen aus, welchen Klang verschiedene Mikrophone in diversen Ausrich-
tungen erzeugen — insbesondere der Fliigel als Instrument des Band-Leaders wird da-
hingehend detailliert besprochen. Dabei unterhalten sich die beiden Beteiligten vor al-
lem tiber den Typ des zu verwendenden Mikrophons. Dies lisst darauf schliefRen, dass
es gewisse Konventionen und ein geteiltes Wissen tiber den gewiinschten Klangein-
druck und das dafiir zu verwendende Mittel gibt. Neben diesem verkérperten Wissen
zieht der Toningenieur der Jazz-Aufnahme auch ein Fachbuch zu Rate, dass die Mikro-
phonierungsmoglichkeiten verschiedener Instrumente und Ensembles in Text und Bild
darstellt.

In beiden Fillen wird viel Zeit und Sorgfalt fiir den Aufbau und die Ausrichtung der
Mikrophone aufgewendet. Da die Studios in beiden Fillen fiir drei Tage benutzt wer-
den, wird ungefihr ein Drittel der verfugbaren Zeit fiir den Aufbau verwendet. Dies
steht im Kontrast zur Aufzeichnung der Probe durch die Hardcore-Band: Hier dauert
der Aufbau nur Minuten; es kommen bedingt durch das verwendete Interface, das Lap-
top und Mikrophone verbindet, nur vier Mikrophone zum Einsatz; diese Mikrophone
werden im Raum platziert, aber nicht mehr verschoben oder justiert; der Laptop selbst
steht im gleichen Raum auf einem Hocker und macht es somit unméglich, die Auf-
zeichnung zeitgleich und getrennt von dem Musizieren der Musiker anzuhéren. Einen
kurzen Sound-Check gibt es nur fiir das Schlagzeug, wobei bei diesem weniger auf die
Klangqualitit als auf die Grundlautstirke geachtet wird — letztere wird fuir die drei iib-
rigen Mikrophone nur anhand einer LED an dem Interface kontrolliert. Die Musiker im
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Probenraum haben des Weiteren Schwierigkeiten, iiberhaupt vier funktionsfihige Mi-
krophone im Probenraum zu finden; es gibt also weder die Moglichkeit noch den Willen,
verschiedene Mikrophone fir die jeweiligen Einsatzorte auszuprobieren. Der Aufbau
und die Ausrichtung der Instrumente werden dabei nicht verindert, es werden auch
keine Trennwinde oder dhnliche Elemente aufgebaut. Dies deutet darauf hin, dass das
Tonstudio nicht nur wegen seiner spezifischen Innenarchitektur, sondern auch wegen
der Verfiigbarkeit von technischer Infrastruktur aufgesucht wird, die fiir den Proben-
alltag unnétig und zu kostspielig ist. Des Weiteren verweist die relativ grofle Sorgfalt,
die dem Aufbau im Tonstudio zugestanden wird, darauf, dass die zu verdffentlichenden
Aufnahmen sorgfiltiger geplant werden, als die nur intern gehérte Aufnahme aus dem
Probenraum. Dabei werden Aufnahmen aus Probenrdumen durchaus veréffentlicht.
Die Hardcore-Band hat selbst zwei Alben in ihrem Probenraum aufgezeichnet, bear-
beitet und anschliefend auf der Plattform Bandcamp verdffentlicht. Das Studio stellt
somit eine technische und eine spezifische raumliche Infrastruktur zur Verfiigung, so-
wie auch den erfahrenen Umgang mit dieser seitens eines Ingenieurs. Zudem ist der
Aufbau im Tonstudio durch den zeitlichen Faktor, und die damit zusammenhingende
Sorgfalt, charakterisiert. Er unterscheidet sich darin von anderen, weniger komplexen
Aufnahmesituationen.

7.2.3 Das Mischpult als Verraumlichungstechnik und Biihnensurrogat

Wahrend des Soundchecks geht der Toningenieur zwischen Aufnahme- und Regieraum
hin und her. Im Regieraum hort der Toningenieur sich dabei an, wie der von den Mikro-
phonen aufgenommene Schall klingt. Im Regieraum bieten sich dem Toningenieur au-
Rerdem vielfiltige Moglichkeiten, diesen Klangeindruck zu modifizieren. Dabei greift
er auf spezifische Geritekombinationen und eine bestimmte Anordnung dieser Gerite
im Raum zuriick.

Zum Anhoéren des Klangs stellt sich Kons vor das grofie Mischpult, hinter dem drei
Paar Lautsprecher aufgestellt sind (vgl. Abb 7). Hier organisiert der technische Apparat
auf akustische wie auch auf visuelle Weise die durch die Mikrophone aufgenommenen
Instrumente neu. Anders als im Aufnahmeraum kommt im Regieraum der gesamte
Klang nun aus zwei Stereolautsprechern hinter dem Mischpult. Die Lautsprecher sind
so aufgebaut, dass sie eine Person, die vor dem Mischpult steht und sich zu diesem
richtet, frontal mit Klang bestrahlen. Die einzelnen Schallquellen des Aufnahmeraums
werden damit auf eine Ebene gebracht, vor der sich die Hérerinnen im Regieraum als
Publikum versammeln kénnen. Genau in dieser Position vor dem Mischpult, in Rich-
tung der Lautsprecher schauend, hért Kons nun beim Sound-Check und auch wihrend
der ersten Einspielversuche der Band aufmerksam zu. Die verschiedenen Klangquellen
des Aufnahmeraums werden nur durch zwei Lautsprecher reproduziert. Alle vor den
Lautsprechern Stehenden horen mehr oder weniger das Gleiche. Fiir sie erklingt die
Musik von vorne, wihrend sie fiir die Musiker im Aufnahmeraum auf allen Seiten er-
klingt - die Gitarristen stehen ja vor ihren jeweiligen Lautsprechern — und sich je nach
Position insofern anders anhort, da die verschiedenen Klangquellen relational aus ver-
schiedenen Richtungen auf einen abstrahlen. Damit dhnelt die Horsituation vor dem
Mischpult dem eines typischen Konzerts, in dem sich die Musiker vor dem Publikum
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befinden. Die Musik kommt so aber nicht nur aus einer bestimmten Richtung, sondern
sie wird von zwei der Lautsprecher zugleich als Stereo-Signal abgespielt. Beide Laut-
sprecher geben also nicht das gleiche Signal wieder, sondern zwei unterschiedliche, die
auf bestimmte Weise einen Raumeindruck vermitteln.®

Abb. 7: Mischpult und Lautsprecher Hardcore-Aufnahme

Mittels der Stereophonie entsteht ein Raumeindruck im Horen, der aus den einzel-
nen Schallquellen zusammengefiigt wird. Er ist mit der Anordnung der Instrumente
im Aufnahmeraum nur begrenzt verbunden: Die Instrumente koénnen durch die Nah-
mikrophonierung beliebig auf dem imaginiren Stereopanorama angeordnet werden.’
Dies wird durch ein Bedienelement auf dem Mischpult erméglicht, einen fiir jede Spur
verfiigbaren Drehschalter, der mit »Pan« bezeichnet ist. Er erlaubt es, durch das Drehen
nach links oder rechts, die Spur entsprechend auf dem Stereopanorama zu verorten.

8 Das Stereo-Signal erzeugt durch Unterschiede in der Lautstirke eines Klangs auf den beiden Laut-
sprechern oderdurch eine zeitliche Verzégerung des Signals auf einem Lautsprecher den Eindruck,
dass sich eine Klangquelle eher rechts oder links auf einem vorgestellten Horizont, dem Stereo-
panorama, befindet. Um diesen Eindruck zu erzeugen, miissen also zwei Lautsprecher verwendet
werden. Diese Zahl orientiert sich also nicht an der Anzahl der Klangquellen, sondern an der An-
zahl der Ohren eines durchschnittlichen Menschen, welcher den Ort eines Klangs durch die Laut-
stiarke und Laufzeitverzogerung des Klangs, also eine zeitliche oder eine Differenz in der Intensitit
eines Klangs fir die beiden Ohren lokalisiert. Diesen Effekt macht sich das Stereosystem zunutze.

9 Entsprechend ist in der tontechnischen Fachsprache auch von »Phantomschallquellen« die Rede,
da der konstruierte Horraum nicht mit dem Aufnahmeraum iibereinstimmen muss.
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Diesen Schalter nutzt Kons in diesem Fall ausfithrlich und verortet beispielsweise die
eine Gitarre eher links und die andere eher rechts auf dem Horizont; die Regler der Mi-
krophone, welche aus etwas oder weiter Distanz auf die Becken gerichtet sind, werden
jeweils an den duflersten Rand des Panoramas gedreht.

Das Ensemble aus Mikrophonen, Kabeln, dem Mischpult und den Lautsprechern
abstrahiert im Klangraumeindruck also notwendigerweise von der Situation im Auf-
nahmeraum; es erlaubt aber durch die Stereophonie, die Hérerin vor dem Mischpult in
einem akustisch konstruierten Raum zu platzieren. Die Bithnenmetapher erweist sich
hier umso passender, als durch den Stereoeffekt die Instrumente auch auf der ima-
ginierten Bithne verortet werden konnen. Dabei greift die Bithnenmetapher aber nur,
insofern die Hérenden vor dem Mischpult stehen und keine Kopfhorer zum Héren be-
nutzen - im letzteren Fall suggeriert der Horeindruck eine viel stirkere Platzierung in-
mitten der Instrumente. Dass Mischpult und Lautsprecher als eine Art Bithnensurrogat
fungieren, zeigt sich auch daran, dass Kons wihrend des Soundchecks im Regieraum
zentral vor dem Mischpult steht und in Richtung der Lautsprecher schaut. Auch im
weiteren Verlauf der Aufnahmen héren sich Kons und die Musiker eine Aufnahme, die
sie auf ihre Qualitit priifen wollen, meist vor dem Mischpult stehend oder sitzend an.

Wie viele Elemente der Aufnahme- und Wiedergabetechnik hat die Stereophonie
Waurzeln in der Klangforschung des spiten 19. Jahrhunderts. 1881 wurden die ersten Pa-
riser Opern iiber Telephonsignale in Stereo iibertragen (Théberge, Devine, und Everrett
20153, 5). In den 1960er Jahren kamen die ersten Stereo-Abspielsysteme fiir den Haus-
gebrauch auf den Markt. Seitdem hat sich das Stereoformat so weit verbreitet, dass
in der Folge die Bezeichnung »Stereoanlage« gleichbedeutend mit einem stationiren
Musikabspielsystem wurde. Die Selbstverstindlichkeit, mit der die Stereotechnik heu-
te eingesetzt wird, wird auch daran deutlich, dass es fiir die dieser Forschung zugrunde
liegenden Aufnahmen aufler Frage steht, dass sie in Stereo aufgezeichnet werden. Wih-
rend Kons zu Beginn die Datenrate der digitalen Aufnahme mit der Band bespricht,
setzt er voraus, dass die Band stereophon und nicht monophon oder im Surround-
Format aufzeichnen will.

In der Einleitung zu ihrem Sammelband zur Kulturgeschichte der Stereophonie be-
zeichnen Théberge, Devine und Everett die Stereotechnik als eine Form von »stagings,
um darauf hinzuweisen, dass sie entgegen der zur Markteinfithrung gingigen Idee ei-
nes groferen Realismus (»high fidelity«) im Vergleich zur Monoaufnahme eher eine
bestimmte Form der Inszenierung von Musik darstellt (ebd., 28). »Staging« steht im
Englischen fiir eine Inszenierung sowohl im Sinne ihrer Kiinstlichkeit, als auch im Sin-
ne eines Auf-die-Bithne-Bringens. Der Vergleich mit der Bithne wurde bereits von der
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Werbung zur Einfithrung der Stereophonie gezogen, welche diese als Aquivalent der
besten Plitze im Konzertsaal — in der vorderen Mitte — beschrieb (Grajeda 2015).%°

Das Tonstudio organisiert in seiner rdumlichen und technischen Einrichtung also
den riumlichen Ubergang von einem Musizieren der Musiker im Aufnahmeraum, in
dem sie auf sich eingestimmt sind, hin zu einem Musizieren fiir ein Publikum im Re-
gieraum. Im Regieraum gibt es den Ort mittig vor den beiden Lautsprechern, welcher
die ideale Horsituation vor einem auditiven Horizont darstellt; im Aufnahmeraum fehlt
ein Ort fir das Publikum. Durch den technischen Aufbau wird dem Toningenieur ein
Platz im Regieraum zugestanden, an dem er die in einzelnen Spuren transformierte
Musik an einem zentralen Ort héren und kontrollieren kann. Die Position des Tonin-
genieurs nimmt die ideale Position der zukiinftigen Hérenden der Aufnahmen vorweg.
Die Relevanz der Position vor dem Mischpult ist innenarchitektonisch dadurch ausge-
driickt, dass ein kleines Fenster zwischen den Riumen auf der Hohe des Mischpults
angebracht ist. So kann man aus dieser Position im Regieraum auch visuell kontrollie-
ren, was im Aufnahmeraum geschieht. Wie relevant diese Position ist, wird auch daran
deutlich, dass sich der Produzent der Jazz-Aufnahme zum Beginn der Aufnahme eben-
falls gezielt in diese ideale Position zwischen den Lautsprechern setzt; wihrend des
Zuhorens beim Sound-Checks achtete er nicht auf seine Position im Raum.

Ebenso zentral wie die Stereolautsprecher ist das Mischpult fiir den Regieraum. Das
Mischpult steht ikonographisch fir den Regieraum, aber auch das gesamte Studio. Am
Mischpult selbst fillt seine Symmetrie auf, es besteht aus mehreren nebeneinander an-
geordneten Schiebe- und Drehreglern (vgl. Abb. 8). Jede Reihe von Reglern erlaubt die
Bearbeitung eines aus jeweils einem Mikrophon stammenden Klangs. Das Mischpult
abstrahiert in seiner Darstellung notwendigerweise von der Klangquelle, den beteilig-
ten Instrumenten und den Mikrophonen. Das Mikrophon-Instrumenten-Ensemble ist
hier jeweils nur als »Spur« (Feldbegriff) verfiigbar. Auch die rdumliche Anordnung aus
dem Aufnahmeraum wird zugunsten einer parallelen Anordnung der Spuren und da-
mit der Bedienelemente auf dem Mischpult umgewandelt. Dies macht die Spuren auf
vielfache Weise miteinander vergleichbar: Eine Anzeige am oberen Rand des Misch-
pults zeigt fir jede Spur die relative Lautstirke an. Die Darstellung ist also nicht nur
visuell, sondern in spezifischer Weise auch riumlich organisiert. Durch den parallelen
Aufbau der Spuren nebeneinander kann man mit einem Blick vergleichen, wie laut der
Klang der verschiedenen Mikrophone ist — dieser Vergleich ist im Aufnahmeraum nicht
moglich.

Die Spuren sind auf dem Mischpult durchnummeriert. Da die Spuren von ihrer
Quelle abstrahieren, ist durch die Nummer noch nicht ersichtlich, welches Instrument

10 Deutlich wird hier die Anleihe an klassische Konzertsituationen sowie an Horer, denen der best-
mogliche Horeindruck wichtig ist. Fiir Grajeda (2015) ist die Werbung und die Debatte um die
Vor- und Nachteile der Stereotechnik in den 1950er und 1960er Jahren eine Form der audiophilen
Abgrenzung gegen das oberflachliche und als jugendlich und weiblich konnotierte Héren an kos-
tengiinstigen Mono-Geraten. Das Bild des besten (Sitz-)Platzes im Konzertsaal l4sst sich eher bei
einem klassischen Konzert als bei einem damals schon giangigen, elektrisch verstarkten Rockkon-
zert begreiflich machen.
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ADbb. 8: Detailansicht Mischpult Hardcore-Aufnahme

auf der Spur tatsichlich zu héren ist. Um zumindest einen Verweis auf diese Instru-
mente zu haben, legt Kons einen kleinen laminierten Zettel auf jede Spur; die Zettel
bezeichnen, welches Instrument auf der Spur zu horen ist. Dabei verweisen die Zet-
tel nicht auf eine spielende Person oder den besonderen Typ des Instruments (bspw.
die Marke), es sind generische Abkiirzungen, die selbst wiederum durchnummeriert
sind.™ Die verschiedenen Mikrophonspuren beispielsweise, die mehr oder weniger auf
die Becken des Schlagzeugs ausgerichtet sind, werden von »Cymbi« bis »Cymba4« (fir
cymbal, englisch: Becken) durchnummeriert. Da insgesamt nur drei Becken aufgebaut
sind, wird deutlich, dass sich die Bezeichnungen nur vermittelt auf die Instrumente
und primar auf die jeweiligen Mikrophone beziehen. Somit wird schriftlich ein Bezug
zu den Klangquellen hergestellt, der iiber eine bloRe Nummerierung und Auffithrung
in einer Liste (vgl. Koch 1997) — als solche kann die Nummerierung der Spuren auf
dem Mischpult verstanden werden — hinausgeht. Somit ist das Musizieren auf ver-
schiedenen Ebenen vermittelt im Regieraum prisent: als Klang aus den Lautsprechern,
als Anzeige auf dem Mischpult und an anderen Geriten (wie dem Aufnahmecomputer,
vgl. Kap. 7.3), sowie als schriftliche Referenz in den auf dem Mischpult angebrachten
Zettelchen.

11 Zur Rolle dieser manuellen und verinderbaren Beschriftungen im Arbeitskontext, die selbst als
Beschriftung nichtin das jeweilige Endprodukt des Arbeitsprozesses eingehen, fiir dessen koordi-
nierte Herstellung aber unerlasslich sind, vgl. Schmidt und Wagner (2018).
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In der riumlichen Anordnung wie der Verschriftlichung der Bezeichnung gleicht
das Mikrophon jenem podologischen Bodenprobenkasten, den Latour in seiner Feld-
studie als wichtigen Vermittlungsschritt in der Wissensproduktion beschreibt (Latour
1996b). Der »Pedokomparator« (ebd., 215f.) ist eine Anordnung von kleinen Kistchen,
die es erlaubt, systematisch genommene Bodenproben nebeneinander zu legen und sie
auf Farbe, KérnergrofRe, Zusammensetzung und andere Eigenschaften hin zu verglei-
chen. Die im gréferen Abstand voneinander und in unterschiedlicher Tiefe genomme-
nen Proben werden so an einem handhabbaren und itberschaubaren Ort zusammen-
gebracht. Die Proben stehen also fiir verschiedene horizontal und vertikal angeordne-
te Punkte in dem Urwald, den die von Latour beobachteten Forscherinnen untersu-
chen; der Pedokomparator erlaubt es nun, die Proben in der gleichen Weise horizontal
und vertikal zu sortieren. Diese wortwortlichen Stichproben werden, so Latour, aus der
»Welt der Dinge« kommend »in Zeichen [...] verwandel[t]« (ebd., 116). In einen verglei-
chenden Kontext gestellt, leisten sie einen Beitrag zur Abstraktion, obwohl sie selbst
durchweg konkret sind. Das Mischpult wiederum nimmt den von einzelnen Mikropho-
nen an einer bestimmten Stelle im Raum transformierten Schalldruck und stellt diese
verschiedenen in elektrische Spannung transformierten Schallwellen visuell dar. Das
Mischpult organisiert die Kontrolle des Klangs in einer zweidimensionalen Ebene. Das
Mischpult erlaubt die Kontrolle durch eine Person, denn am Mischpult kann eine Spur
stumm, leiser oder lauter geschaltet werden, wofiir im Aufnahmeraum jeweils verschie-
dene Musiker zustindig sind. Auf Grund dieser Arbeitsorganisation ist es verstindlich,
dass nur ein Toningenieur den Klang einer Band kontrollieren kann, wenn der Aufbau
dafir geleistet wurde.

Auch die Regler am Mischpult kénnen als Zwitter aus der Welt der Dinge und der
Zeichen im Sinne Latours gedeutet werden. Sie zeigen ihren aktuellen Stand an, lassen
eine Verinderung mit einem Handgriff zu und machen dadurch bestimmte Verinde-
rungen am Klang zugleich horbar und sichtbar. Der Schieberegler am unteren Ende
einer Spur steht fiir die Lautstirke einer Spur; mit den Drehreglern, die sich dariiber
befinden, lisst sich unter anderem die Frequenzzusammensetzung des Signals verin-
dern, in dem mittels eines »Equalizers« bestimmte Frequenzbereiche verstirkt oder
abgeschwicht werden. Die Verinderung des Klangs wie im Probenraum - durch Ver-
schieben oder Austauschen des Mikrophons, durch eine andere Spielweise des Instru-
ments — ist am Mischpult nicht méglich. Dafiir sind die Verinderungen, die schon am
Mischpult an dem Signal vorgenommen werden, im Probenraum nicht umsetzbar. Das
Ensemble im Aufnahmeraum arbeitet auf andere Weise mit dem Klang als das Ensem-
ble der Spuren im Mischpult, die von den Lautsprechern wiedergegeben werden.

In der Summe organisieren das Mischpult und die Stereo-Lautsprecher eine Syn-
theseleistung in Bezug auf den Klang des Aufnahmeraums; dieser wird im Regieraum in
spezifischer Weise horbar. Dieser Horeindruck wird durch das dem Regieraum eigene
Spacing erméglicht: Die am kurzen Ende des Regieraums aufgebauten Lautsprecher
erlauben es fast iiberall in dem Raum, die Musik aus dem Aufnahmeraum zu héren.
Der gesamte im Aufnahmeraum aufgezeichnete Klang wird itber nur zwei Schallquel-
len wiedergegeben. Es findet also eine gehérige Reorganisation des Klangs statt. Die
Position vor dem Mischpult ist dariiber hinaus darauf ausgelegt, dass man gleichzeitig
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genau hinhéren und hinsehen sowie zugleich in die Klanggestaltung manuell eingreifen
kann.

Neben der Ubersetzung in stereophonen Klang im Regieraum findet wihrend der
Jazz-Aufnahme jedoch noch eine weitere Ubersetzung des Klangs statt. Wie zuvor ge-
schildert, werden hier die Instrumente nicht nur vereinzelt aufgezeichnet, sondern
auch mit schalldimmenden Instrumenten voneinander isoliert. Die Folge ist nun, dass
insbesondere die leisen Instrumente von den anderen Musikern im Raum selbst nicht
mehr oder nicht ausreichend gehort werden — da schon der Klang des eigenen Instru-
ments den der anderen tibertont. Zwar konnen sich die Musizierenden durch das Ple-
xiglas noch sehen; um sich aber gegenseitig zu héren, werden sie alle mit Kopthérern
ausgestattet. Diese Kopfhorer geben eine Auswahl der Spuren wieder, die gerade aufge-
zeichnet werden. Das verwendete System erlaubt es den Musizierenden, individuell die
Lautstirke der funf Spuren anzupassen, die auf diese Weise fiir sie horbar werden. So-
mit horen die Musiker der Jazz-Aufnahme die Gruppe doppelt: in abgeschwichter Form
das Ensemble im Raum, sowie einen Ausschnitt dieses Ensembles tiber die Kopfhorer.
Dieses System kann aber nur vier Spuren gleichzeitig zuriickiibertragen; Ingenieure
und Musizierende diskutieren dariiber, welche der Instrumente nun tiber Kopthorer
hoérbar sein sollen — neben leisen Instrumenten werden auch solche in Betracht gezo-
gen, die fir das Zusammenspiel relevanter erscheinen als andere. In der Praxis héren
die Musiker wihrend der Aufzeichnung nun sich selbst im Aufnahmeraum sowie die
Aufzeichnung gleichzeitig. Weil sie tiber die Kopthérer aber zu wenig von dem Raum-
klang mitbekommen, ziehen die meisten Musiker der Jazz-Aufnahme die Kopfthérer im
Laufe der Aufnahmesession ab oder setzten nur eine Muschel aufs Ohr.

Die Aufnahme im engeren Sinn wird erst nach diesen umfangreichen und genau
betriebenen Vorbereitungen durchgefiihrt. Wihrend der Aufnahme finden kaum noch
Ortswechsel oder Umbauten statt. Das Ziel ist es offensichtlich, dass fiir alle aufge-
nommenen Stiicke die gleichen Bedingungen herrschen, also die gesamte Musik in der
gleichen klanglich relevanten Umwelt aufgezeichnet wird. Obwohl jeder Song als ei-
ne eigene Einheit behandelt wird, wird weder der Aufbau im Aufnahmeraum noch die
Einstellung der Vorverstirker im Regieraum fiir einzelne Songs verindert. So wird der
Klangeindruck aus dem Aufnahmeraum fiir das jeweilige Album als gleichbleibender
Hintergrund hergestellt, der Klangraum wird zum unverinderlichen Containerraum,
der den musikalischen Gehalt nicht beeinflusst und auch nicht von ihm verandert wird.
Auch auf dieser riumlichen Ebene wird das Konzept der Live-Aufnahme dahingehend
umgesetzt, dass auch bei einem Konzert oder in einer Probe die baulichen Elemente
des Raums, die Position der Musizierenden und die grundlegenden Einstellungen der
elektrischen Klangwiedergabe nicht verindert werden.

Wenn man die Praxis im Tonstudio als Akteurs-Netzwerk beschreibt, wird deutlich,
dass eine grofie Zahl von Geritschaften und praktischen Abstraktionen nétig sind, da-
mit eine Aufnahme stattfinden kann. Wie bei der von Latour untersuchten Bodenun-
tersuchung (1996b) werden dabei einzelne Klangquellen, die in der Praxis nur in ihrem
Zusammenspiel ihren Sinn erhalten, durch technische Verfahren voneinander getrennt
und dadurch manipulierbar. Im Regieraum selbst ist diese Trennung sichtbar, wird aber
nur im Soundcheck, bei dem der Klang einzelner Instrumente besprochen und gegebe-
nenfalls modifiziert wird, auch horbar. Schon die Erzeugung der Klinge findet jedoch
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nicht im freien Raum, sondern unter kontrollierten Bedingungen statt. Damit hat die
Arbeit im Tonstudio eine gewisse Ahnlichkeit zu der in einem Labor (vgl. Kap. 9.2.3). Die
zu untersuchenden bzw. weiter zu verwendenden Elemente werden unter kontrollier-
ten Bedingungen erzeugt und in Beziehung zu einander gebracht. Den Vergleich mit
dem Labor zieht mit dem Toningenieur der Jazz-Aufnahme auch einer der Beteiligten
selbst.

Das Musizieren im Tonstudio findet also aufje spezifische Weise gleichzeitig in zwei
Riumen statt. Wie sich bei der Probenraumaufnahme der Band zeigt, ist diese Raum-
teilung jedoch fiir die Aufzeichnung nicht zwingend notwendig. Die Aufnahme in zwei
Riumen erlaubt es jedoch, die Aufzeichnung getrennt von dem unmittelbar hérbaren
Klang der Band selbst wahrzunehmen und fithrt damit zu einer Uberwachung der Mu-
sik durch jene Personen, die notwendigerweise nicht an der unmittelbaren Erzeugung
der Musik beteiligt sind; die Rolle, die der Singer bei einigen Phasen im Probenraum
einnahm, als er, etwas auflerhalb des Kreises der Musizierenden stehend, das Gesche-
hen beobachtete, wird hier durch die rdumliche Trennung technisch organisiert. Nur
jene, die nicht im Aufnahmeraum am Musizieren beteiligt sind, haben einen Eindruck
vom Ensembleklang, der sich von jenem Klangeindruck aus dem Aufnahmeraum lost.™
Zu diesen Personen gehoren auch die Musiker, wenn sie sich im Nachhinein die Auf-
nahme gemeinsam im Regieraum anhéren. Der technische und raumliche Aufbau sorgt
dafiir, dass im Aufnahme- und Regieraum miteinander aber zugleich getrennt an der
gleichen Musik als Aufnahme gearbeitet werden kann. Durch diesen Aufbau kommen
schon im Tonstudio der Entstehungskontext der Musik im Probenraum einerseits und
die Horsituation unter Abwesenheit der Musizierenden vor den Stereolautsprechern
unter einem Dach zusammen; umgekehrt formuliert findet sich an dieser Stelle der
Schnitt zwischen der Live-Darbietung und der Hérsituation der Aufnahme — obwohl
die Musiker noch nebenan live musizieren, entsteht trotz der geringen riumlichen Di-
stanz im Regieraum ein Horeindruck, der das Musikhoren ohne einen Eindruck von den
Musizierenden organisiert. Dies hat weniger mit der tatsichlichen Aufnahme zu tun,
sondern mit der Anordnung der Lautsprecher, des Mischpults und weiterer Artefakte,
welche die Aufmerksamkeit der im Regieraum Anwesenden von den Musizierenden ab-
lenkt und auf den Klang richtet. Wie nun die Hardcore-Band und das Jazz-Ensemble
konkret mit dieser riumlichen Trennung und der technischen Verbindung in der Auf-
nahme im engeren Sinn umgehen, soll im Abschnitt 7.4 erliutert werden. Zunichst soll
gezeigt werden, wie wihrend der Aufnahme das Musizieren auf der Computerfestplatte
verarbeitet wird.

12 Dassdies prinzipiell auch ohne Raumtrennung maglich ist, zeigt sich allein daran, dass Kons auch
schon Bands aufgezeichnet hat, die im Regieraum musiziert haben, wie er der Band erzéhlt (und
auf der Facebook-Seite des Studios erwdhnt). Diese Aufnahmen waren jedoch dadurch erschwert,
dass die schiere Lautstarke der Band im Aufnahmeraum die Studiotechnik derartig zum Vibrieren
gebracht hat, dass diese nichtimmer wie erwartet funktionierte. Hier wird deutlich, dass nicht nur
die Innenarchitektur des Studios, sondern auch die verwendeten technischen Artefakte auf eine
raumliche Trennung von Schallquelle und Aufzeichnung ausgelegt sind.
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7.3 Musik aufnehmen und aufzeichnen

Mit dem Beginn der Aufnahme im engeren Sinn verschiebt sich die Aufmerksamkeit
der Beteiligten im Vergleich zur Vorbereitung auf andere Aspekte. Neben dem Sound
der einzelnen Instrumente und Spuren wird nun die maéglichst genaue Ausfithrung der
Musik wichtig. Kehren wir zur Hardcore-Aufnahme zuriick: Im Regieraum setzt sich
Kons nun hiufiger vor den Computer, der in der Vorbereitung weniger wichtig war.
Dieser Umgang mit dem Computer soll im Folgenden als spezifischer Teil des musicking
im Studio dargestellt werden.

Die Aufnahme findet auf einen Desktop-PC statt, der mittels einer Soundkarte
und einem Analog-Digital-Wandler an das restliche Gerdte-Ensemble angebunden ist.
Auf diesem PC ist ein Programm zur Audioverarbeitung namens Logic installiert. Je-
de einzelne Spur wird als separate Datei aufgezeichnet, das Programm erlaubt aber
eine gleichzeitige Aufnahme, Sichtung und Bearbeitung aller Spuren. Diese Form der
Aufzeichnung ist die heutig gingige, nicht zuletzt, da sie im Vergleich zu analogen Ver-
fahren oder solchen, die auf spezielle Hardware setzen, schlicht am giinstigsten ist."
Sie ist damit jedoch nur der Endpunkt einer Entwicklungsgeschichte der digitalen Auf-
zeichnungstechnik und bietet eine spezifische Umgangsweise mit der Musik an, eine
Affordanz (Hutchby 2001), welche Teil gingiger EDV-Prinzipien ist — wie die Verwen-
dung der Standard-Tastatur und der Maus zur Eingabe und der graphischen Darstel-
lung tber Fenster und Meniis. In der Geschichte der Aufnahmetechnik waren analoge
Verfahren lange die Regel; digitale Verfahren setzen sich erst in den 1990er Jahren durch
(vgl. den Exkurs zur Studiogeschichte).

In Japan begann die Entwicklung digitaler Aufzeichnungsverfahren 1969, zwei Jahre
spater erschien dort die erste digitale aufgezeichnete Musik, allerdings noch auf ana-
loger LP; in Amerika wurden entsprechende Verfahren und Gerite zuerst von der im
Umfeld der University of Utah gegriindeten Firma Soundstream entwickelt (Barber 2012).
Frithe digitale Aufzeichnungen zeichneten ebenso wie analoge Verfahren auf Band auf.
Schon der Prototyp des Aufnahmegerits von Soundstream von 1976 lief sich jedoch mit
einem Computer und einem Bildschirm verbinden und ermdéglichte so die graphische
Darstellung der Wellenform der Musik und ihre Bearbeitung. Fiir die Bearbeitung wur-
de die Musik auf eine Computer-Festplatte kopiert. Auch noch einem Beitrag in einem
Fachmagazin von 1982 scheint dieses Verfahren avantgardistisch:

»Soundstream [...] has more or less bypassed the competition by not competingatallin
those areas of digital sound development which are holdovers from analog multitrack
recording techniques. [...] They have [..] developed a complex editing system which is
way ahead of its time and its competition.« (Keene 1982, 34)

13 Das Hardcore-Studio bietet auch analoge Aufzeichnungen an, die jedoch aus Kostengriinden —ein
Tonband in Studioqualitit kostet laut dem Ingenieur rund 100 Euro — zuerst digital aufgezeichnet
werden; erst die Aufzeichnungen, die weiterbearbeitet werden sollen, werden auf eine analoge
Bandmaschine iiberspielt.
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Das radikal Neue ist Keene zu Folge die Arbeit mit einer graphischen Nutzeroberfliche
am Computer, die sich vom Arbeiten mit dem Tonband — dem Spulen, Schneiden und
Kleben sowie dem Uberspielen — unterscheidet.

Diese Form der Darstellung ist auch in aktuellen Programmen fiir die Aufzeich-
nung von Musik iiblich. Die Musik wird in dem Computerprogramm als eine Reihe als
Stereo-Schallwellen dargestellt. Der dargestellte Ausschnitt ist in seinem Detailgrad
skalierbar — 3hnlich wie bei einem Textprogramm kann somit mehr oder weniger des
Verlaufs auf dem Bildschirm dargestellt werden. Der Klang wird auf diese Weise nicht
nur als Flackern einer Diodenreihe, als Ausschlag auf einer Anzeige oder in Form der
Linge eines bespielten Tonbands sichtbar, sondern als Verschriftlichung der Schwin-
gung in der Zeit. Es handelt sich gewissermaflen um die vergrofRerte und ausgerollte
Ansicht der Musik, die sie als Rille auf einer Schallplatte hinterlassen wiirde - die Ton-
spur, die auf einer Schallplatte in Schnecken- oder Spiralform eingezeichnet ist, findet
sich hier als eine Linie, die sich in einem horizontal von links nach rechts verlaufen-
den Band analog zum Ton ausschligt. Anders als auf der Schallplatte werden bei einer
Aufzeichnung jedoch mehrere Spuren gleichzeitig aufgezeichnet, die als einzelne, un-
tereinander angeordnete Bander auf dem Bildschirm erscheinen. Jede einzelne Spur ist
so einzeln ablesbar, auch wenn sie gemeinsam mit anderen aufgezeichnet oder gehort

wird (vgl. Abb. 9).

Abb. 9: Spuren in der DAW wdihrend der Gesangsaufzeichnung
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Der Computer zeichnet die Musik also in mehrfacher Weise auf: Zum einen wird
sie als elektrisches Signal auf die Festplatte oder den Speicherchip geschrieben, dabei
aber zeitgleich als Liste von Klangwellen auf dem Bildschirm des Computers abgebil-
det. Diese Abbildung unterscheidet sich fundamental von jener durch Notenzeichen.
Die Reproduktion findet allein mechanisch statt, die menschenlesbare Darstellung auf
dem Bildschirm besteht nicht mehr in der Spielanweisungen — wie es Noten sind -,
sondern der Darstellung der Schallwelle — gewissermafien der Spielanweisung fiir den
Lautsprecher (vgl. Abb. 10). Diese Darstellung der Schallwelle macht anders als die No-
tation keinen Unterschied zwischen Musik, Sprache und Gerdusch, sondern bildet den
Klang in dem MaR ab, wie er durch das jeweilige Mikrophon aufgezeichnet wurde. Die-
se Darstellung auf dem Bildschirm abstrahiert so von dem Sinn, der Klang als Musik
oder Lirm zugeschrieben wird. Es handelt sich, wie es schon im alltiglich verwende-
ten Begriff steckt, um eine automatische »Aufzeichnung«, mit Adornos Worten um eine
Form von »Schrift« (AGS 19 [1934], 532). Sie macht die Musik nicht nur sichtbar, sondern
in ihrer Klanglichkeit lesbar.

Abb. 10: Screenshot Schallwelle in DAW, hohe Zoom-Stufe

Diese Darstellung hat Ahnlichkeiten mit der Darstellung anderer Frequenzen, wie
beispielsweise des Herzschlags auf einem Pulsmessgerit im Krankenhaus, das diesen
sowohl als Gerausch wie Ausschlag einer kontinuierlichen Linie auf einem Monitor wie-
dergibt, oder einem Seismographen, der gleichfalls Schwingungen aufzeichnet. Eben-
so wie ein solcher Monitor dient der Computerbildschirm wihrend der Aufnahme der
Kontrolle, ob iiberhaupt aufgezeichnet wird. Dies zeigt sich daran, wie der Toninge-
nieur die Aufnahme auf der Festplatte steuert. Sobald die Aufnahme auf dem Pro-
gramm gestartet wird, wird die Aufzeichnung sichtbar, in Form von den sich im Pro-
gramm fir jede Spur bildenden Balken aus Schallwellen. Je nach der Zoom-Stufe, die
gerade eingestellt ist, ist die Fortschreibung der Spuren zu klein, um sie auf einen Blick
zu erkennen (vgl. Abb 11). So berichtet Kons, dass er wihrend der Aufnahme mehrfach
auf den Computer-Monitor schaut und manchmal erschreckt, weil er ob dieses fast
nicht sichtbaren Aufnahmezuwachses im ersten Moment davon ausgeht, dass das Pro-
gramm doch nicht aufzeichnet. Zwar bekommt die Programmoberfliche wihrend der
Aufzeichnung einen leichten Rotstich, und auch der kleine Aufnahmeknopf im Pro-
gramm leuchtet, dies erkennt Kons auf den ersten Blick jedoch noch schlechter als das
Anwachsen der Spuren. An diesem Erschrecken zeigt sich, dass der Bildschirm wihrend
der Aufnahme stirker ins Blickfeld und die Aufmerksamkeit des Toningenieurs rickt:
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Man kann nicht héren, dass eine Aufzeichnung stattfindet. Sie kann nur sichtbar ge-
macht werden, da die Ubertragung der Klinge aus dem Aufnahme- in den Regieraum
bestindig stattfindet. Obwohl das gesamte Studio, bzw. der hier betriebene Aufbau und
Aufwand darauf ausgerichtet sind, dass die Aufzeichnung auch tatsichlich stattfindet,
ist es allein an dem Bildschirm zu sehen, ob sie letztlich auch funktioniert. Anders als
bei der Aufnahme mit Tonband oder auf einer Platte ist modernen Computern von au-
Ren weder anzuhdren noch anzusehen, ob sie aufzeichnen.

ADbb. 11: DAW, linker Bildschirm mit mehreren Aufnahmen hintereinander

Kons gelegentliches Erschrecken iiber ein mutmafiliches Nichtaufzeichnen des
Computers deutet jedoch auch darauf hin, dass der Computer selbst — also die Dar-
stellung des Klangs auf dem Bildschirm im Prozess der Aufzeichnung oder danach
— wenig zur Kontrolle der Klangqualitit verwendet wird. Es wird viel eher akustisch
kontrolliert, ob das, was die Musiker produzieren, gut ist. Die Aufmerksamkeit richtet
sich also an dieser Stelle blof3 zu Beginn und Ende eines Takes, der Aufnahme eines
Stiicks, auf den Computer. Nur so kann es itberhaupt dazu kommen, dass Kons aus
dem Blick verliert, ob das Gerat aufzeichnet oder nicht. Ist die Aufnahme einmal
gestartet, wird davon ausgegangen, dass sie auch vom Computer durchgefithrt wird.
Die geringe Relevanz, die der Bedienung des Computers selbst zukommt, wird im
Jazz-Fall darin deutlich, dass mit der Tontechnikerin — die wihrend des Aufbaus nur
Mikrophone und Stinder bereitgestellt, aber selbst nicht mit der Einrichtung der
Mikrophone oder des Mischpults betraut wurde — die Rangniedrigste wihrend der
Aufnahme vor dem Computer sitzt. Ihre einzige Aufgabe in dieser Phase ist das Klicken
des Aufnahme- und Stoppknopfes im DAW-Programm auf Zuruf des Ingenieurs.

In diesem Sinn scheint der vorliufige Endpunkt des Prozesses, die Speicherung des
Klangs als Daten auf dem Computer, recht uninteressant zu sein, obwohl sich die ganze
Vorbereitung und der langwierige Aufbau allein um die Erzeugung dieser Musik als Da-
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ten dreht. Diese geringe Beachtung des Computers ist aber wohl auch daher motiviert,
dass er schlicht als zuverldssiger als die menschlichen Beteiligten eingeschitzt wird.
Andere Bestandteile des Startens und Stoppens der Aufnahme zeigen sich als fehler-
anfilliger: Musiker und Ingenieurinnen miissen sich nimlich iiber die riumliche Tren-
nung hinweg tiber den tatsichlichen Beginn einer jeden Aufnahme verstindigen. Dies
funktioniert in beiden beobachteten Fillen nicht immer reibungslos (vgl. Kap. 7.4.3), da
die Musiker manchmal vergessen, vor dem Beginn des Musizierens auf das Startsignal
aus dem Regieraum zu warten. Die Koordination zu Beginn jeder einzelnen Aufnahme,
die gegenseitige Versicherung von Ingenieur und Band, kann so auch als Erinnerung
des Ingenieurs daran verstanden werden, tatsichlich den auf dem Bildschirm darge-
stellten Aufnahmeknopf zu driicken.™*

Dies ist auch insofern relevant, als die hier verwendeten Programme Logic bzw. Se-
quioa die Funktionsweise eines Tonstudios emulieren und so auch den digitalen Nach-
bau eines Mischpults fiir die eingehenden Spuren, sowie Effektgerite und weitere Ein-
stellungsmaglichkeiten bieten. Anscheinend bevorzugen die hier beobachteten Inge-
nieure jedoch die Arbeit an mehreren Geriten im Raum, gegeniiber einer reinen Arbeit
am Bildschirm, in der keine Regler gedreht, gezogen oder gedriickt werden kénnen,
sondern iiber Tastatur und Maus manipuliert werden. Intensiver riickt der Compu-
ter nur dann ins Zentrum der Aufmerksamkeit, wenn seine spezifischen Fihigkeiten
in Anspruch genommen werden (zum Beispiel der Online-Recherche danach, welche
Methoden es gibt, eine Snare-Drum zu stimmen) oder die Bearbeitung der Aufnahme
selbst betrieben wird — in Form der rudimentiren Korrektur von Fehlern.

Wie oben angedeutet wurde, brechen die Musiker der Hardcore-Aufnahme die Auf-
nahme recht hiufig ab, weil sie einen Fehler gemacht haben. Aber auch noch in den Ver-
sionen, die sie vollendet aufgezeichnet haben, finden sie beim nachtriglichen Anhéren
Fehler. Manchmal liegt es an solchen Fehlern, die nur einen Moment des Stiicks affizie-
ren, dass eine gesamte Aufnahme verworfen wird und sich die Band fiir eine Variante
entscheidet, die zwar insgesamt nicht so gut bewertet wurde, die aber ohne solche hor-
baren Schnitzer auskommt. Kons greift jedoch zumindest an einer Stelle dazu, einen
solchen Fehler nachtriglich am Computer zu korrigieren, um die ansonsten gute Auf-
zeichnung verwendbar zu machen. In diesem konkreten Fall verlingert er eine Pause,
um zu erreichen, dass der Bassist, der an dieser Stelle etwas zu frith und nicht zeit-
gleich mit den anderen Musikern eingesetzt hat, zeitgleich zu diesen erklingt. Dafiir
schneidet er einen kleinen Abschnitt von der Linge einiger Millisekunden aus der Bass-
Spur, in der der Bassist nicht spielt, und fiigt diese vor der entsprechenden Stelle ein,
um den Einsatz des Bassisten zeitlich so zu versetzen, dass er nun gemeinsam mit den
anderen Musikern einsetzt. Diese Bearbeitung ist jedoch nur so einfach méglich, weil
Kons an dieser Stelle eine Pause verlingert und damit gewissermafen nur ein weite-
res Leerzeichen in den Text der Schallwelle einfiigt. Er erzeugt mittels des Programms
also selbst keinen neuen Klang, sondern arrangiert einen Ausschnitt auf der Zeitachse

14 Dem Computer wird jedoch auch nicht vollstindig vertraut: Die Musiker nehmen nach dem Ende
jedes Arbeitstags eine Sicherungskopie der Aufzeichnungen auf einer mobilen Festplatte mit nach
Hause, um einem etwaigen Datenverlust durch einen Schaden am Computer zuvorzukommen.
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neu - er verschiebt einen Moment Stille von einer Stelle zur anderen. Bei dieser Bear-
beitung kontrolliert er das Ergebnis im Beisein der Band, indem er die entsprechende
Stelle kurz anspielt. Die Bearbeitung selbst erfolgt jedoch primir tiber die visuelle Kon-
trolle der Arbeit auf dem Bildschirm. Die Anordnung der Spuren auf dem Bildschirm
erleichtert dies insofern, als ein senkrechter Strich als Markierung fiir die Abspielpo-
sition verwendet wird. Was auf den Spuren also genau untereinander angeordnet ist,
wird auch gleichzeitig zu héren sein. Kons markiert also in der Spur einen Ausschnitt,
der anhand der Linge im Vergleich zum Rest der Spur anzeigt, wie viel der Bassist zu
frith eingesetzt hat. Ein Problem in der zeitlichen Abfolge und Koordination wird auf
dem Bildschirm als riumliches Problem behandelbar: Dass der Bassist zu friih einsetzt,
ist bei der Darstellung dieses Moments auf dem Bildschirm so einfach zu erkennen, wie
ein Buch zu identifizieren ist, das in einer Reihe Biicher auf einem Regal heraussteht.”

Die Darstellung auf dem Bildschirm iibernimmt so prinzipiell die gleichartige und
parallele Anordnung der Mikrophonaufzeichnungen, wie sie schon am Mischpult anzu-
treffen ist. Zugleich wird die Aufzeichnung selbst jedoch auf dem Bildschirm nachge-
zeichnet und so auf spezifische Weise verriumlicht. Das immer in spezifischer Weise
in einem Raum aufgezeichnete Schallereignis, das so nur im Hier und Jetzt erlebbar
ist, wird durch die Programmadarstellung in eine Art Partitur von Schallwellen verwan-
delt, eine zweidimensionale Darstellung, in der die Zeit der Musik riumlich dargestellt
wird. Zwar ist die Darstellung in ihrem Detaillierungsgrad flexibel, aber anders als bei
der Darstellung in der Notation ist der raumliche Abstand von zwei Klingen gleichbe-
deutend mit ihrem zeitlichen Abstand.® Wie das Metronom orientiert sich die DAW
primir an der objektiven und nicht an einer innermusikalischen Zeit; die Schallwellen
auf dem Bildschirm sind letztlich die visuelle Reprisentation der digitalen Befehle, die
Membran eines Lautsprechers auf die eine oder andere Art zum Schwingen und damit
zum Klingen zu bringen.

An dieser Stelle wird die Musik nicht nur als Zeitkunst gehandhabt, die spezifische
Koordinationsprobleme erzeugt, sondern als ein Phinomen, das im Raum organisiert
werden muss — auch in ihrer digital gespeicherten und reproduzierbaren Form nimmt
sie auf dem Bildschirm (als Ensemble von Strecken) wie auf der Festplatte (als Ordner
mit Dateien mit Format, Namen und Dateigrofie) einen gewissen Raum ein.

Was die Band als Ergebnis erhalten wird, sind die Audiodateien, die in nach Song-
titeln benannten Ordnern sortiert sind. Jede Spur liegt als einzelne, unkomprimierte
Audio-Datei vor. Damit ist schon auf der technischen Ebene vorausgesetzt, dass die
Band die Musik bearbeitet, denn herkémmliche Musikabspielprogramme oder auch
CD-Spieler konnen nur eine Datei auf einmal abspielen. Die einzelnen Spuren miissen
also mindestens noch zu einer Spur zusammengefiigt und dann abgespeichert wer-
den (vgl. Kap. 8), es handelt sich also um ein Zwischenprodukt, das noch nicht fiir die
Endverbraucherin bestimmt ist.

15 Vgl. zur Relevanz der Visualisierung der Musik in der DAW auch Marrington (2011).

16  Inderwestlichen Standard-Notation kann man zwar grundsatzlich sagen, dass ein langeres Stiick
auch umfangreicher ist, die Linge einer Note jedoch ist durch die Art des Punktkopfs und die An-
zahl der Schweife des Notenhalses bezeichnet, nicht durch die Grofie des Zeichens auf dem Papier.
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Diese nichste Stufe der Ubersetzung der Musik im Tonstudio macht die Musik so-
mit auf drei verschiedene Weisen verfiigbar: Grundsitzlich zeichnet der Computer die
Klinge als Signale in zeitlicher Anordnung auf und stellt sie als Dateien bereit. Diese
Dateien kénnen nun iiber das Betriebssystem des Computers verschiedentlich ange-
zeigt, umbenannt, kopiert und geléscht werden. Die Darstellung in der DAW wiederum
macht es maglich, die Dateien als kontinuierliche Klangwellen zu bearbeiten und sie
einzeln oder parallel anzuhéren. Im Computer ist die Musik nun wiederum auf andere
Weise abrufbar und inkorporiert als in dem gemeinsamen Interaktionszusammenhang
der Band. An diesem Punkt wird das Musizieren in Dateiform zu dem, was Latour als
»immutable mobile« beschrieben hat (Latour [1987] 2009, 124). Was hier mobil wird,
ist nicht der Song in seiner Kombination aus Ténen und Texten, als Spielanweisung
bzw. inkorporiertes Wissen, das beliebig reproduziert und modifiziert werden kann,
sondern als Klangfolge in einer spezifischen Spielart und Klangqualitit. Latour fithrt
den Begriff zur Erliuterung der Kartierungspraxis der Neuzeit an (ebd.), welche lokale
Umstinde und Beschreibungen vieler Einzelpersonen zu zusammenhingenden Karten
verdichtete, die unabhingig von den Ursprungskontexten und Informationsbeschaffe-
rinnen verwendet werden konnten. Dies gilt fiir die Audiodateien der Aufzeichnung
gleichermaflen. Sie koénnten von beliebigen Personen angehért, abgemischt und an-
derweitig verindert werden. Das Wissen iiber die Entstehungsumstinde der Songs ist
dafiir nicht notwendig. Dieses ist in den Dateien selbst nicht enthalten, sondern muss
ihnen durch Beschriftung hinzugefiigt werden. Die Musik ist als Sammlung von Audio-
dateien also nicht mehr in dem Zusammenspiel der Band inkorporiert und abrufbar,
aber deswegen nicht entmaterialisiert. Sie existiert als Information im Speicher des
Computers und ist fiir die Ubertragung auf andere Computer und Abspielgerite allein
darauf verwiesen, dass die verschiedenen Gerite das Dateiformat fiir Audioaufnahmen
auch interpretieren konnen. Neben der Infrastruktur aus Stromquellen und Datenlei-
tungen und Netzwerken ist also auch eine Vielzahl an audiospezifischen Standards und
Formaten vonndten, um die Datei auch jenseits ihres Erzeugungskontextes abspielen
und bearbeiten zu konnen.'” Entsprechend erhilt die Band die Aufnahmen nicht ohne
weiteres, sondern nur iiber eine von der Band mitgebrachte mobile Festplatte. Die kol-
lektive Bearbeitung der Dateien durch die Hardcore-Band wird in Kapitel 8 analysiert.

1.4  Arbeitsteilung und Koordination
7.4.1 Bandinterne Interaktion im Hardcore

Zwar ist nun mit dem Ingenieur eine weitere Person an den Aufnahmen beteiligt, an
der grundsitzlichen Konstellation der Band 4dndert sich jedoch auf den ersten Blick we-
nig. Das Musizieren im Aufnahmeraum dhnelt im Aufbau jenem im Probenraum: Die
Musiker stehen oder sitzen im Kreis und interagieren wihrend des Musizierens mittels
Blicken und Gesten. Es gibt jedoch zwei Unterschiede zum Musizieren im Probenraum.

17 Eine allgemeine Geschichte dieser Audioformate existiert noch nicht. Zur Geschichte des MP3-
Formats und der Audiokompression vgl. Sterne (2012a).
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Zum einen ist, wie oben beschrieben, deutlich mehr Aufwand in den Aufbau und die
Justierung der Instrumente und der Mikrophone gesteckt worden. Aufierdem spielen
sie nun die Musik anders, insofern sie auch nach kleinen Fehlern das Spielen unterbre-
chen, wihrend sie in der Probe das gemeinsame Musizieren vor allem dann abbrechen,
wenn sie rhythmisch nicht mehr zueinander finden (vgl. Kap. 6.3.1).

Beim Musizieren im Aufnahmeraum zeigt sich so eine andere Form der Bewertung.
Fehler wurden auch schon im Probenraum kommentiert. Wihrend der Aufnahme wer-
den nun auch solche Spielarten als Abweichungen empfunden, die wihrend der Probe
kaum Beachtung gefunden hitten; des Weiteren fithren diese Abweichungen zum Spiel-
abbruch - auch in solchen Momenten, in denen ein gemeinsames Weiterspielen nach
dem als solchem identifizierten Fehler moglich gewesen wire.

Des Weiteren sprechen die Musiker wihrend ihres Aufenthalts im Studio nicht
mehr dariiber, wie das entsprechende Stiick zu klingen hat; es geht einzig darum, das
in den Proben Erarbeitete moglichst wohlklingend auszufithren. Anhand der Interak-
tion wird deutlich, dass die Musiker wihrend der Aufnahme moglichst wenige Feh-
ler machen mochten. Explizit erwihnt wird dies jedoch nicht. Stattdessen gilt es als
selbstverstindlich, dass die Aufnahme so fehlerfrei wie maoglich sein soll. Grund dafir
ist, dass die Art und Weise des Aufnehmens nachtrigliche Korrekturen erschwert. Dies
wiederum fithrt dazu, dass die Band die Stiicke mehrfach hintereinander spielt, bis eine
komplette Version des jeweiligen Songs entstanden ist. Dabei reicht der Band aber auch
eine einzige durchgespielte Variante des Stiicks nicht aus. Im Laufe des Wochenendes
werden jeweils zwei oder drei Varianten aufgezeichnet, von denen die Band jeweils eine
pro Stiick auswihlt, die veroffentlicht werden soll. Die Band musiziert somit nicht nur
linger als wihrend den gewdhnlich zwei bis drei Stunden dauernden Proben, sondern
laboriert auch linger an einem Stiick als in den Proben. Je linger die Arbeit an den
einzelnen Stiicken dauert, desto angespannter wird die Stimmung im Aufnahmeraum.
Unterbrochen wird der Aufnahmeprozess nur vom kollektiven Anhéren der erfolgreich
aufgezeichneten Musik im Regieraum, wodurch die Band zu ihrem eigenen Publikum
wird (s.u.).

Die Musiker gehen im Tonstudio also anders mit den Aufnahmen um als im Proben-
raum. Im Probenraum spielt die Aufnahme nur bei der Vorbereitung der Mikrophone
eine Rolle. Ihr wird, nachdem der Aufnahmeknopf betitigt worden ist, recht wenig Be-
achtung geschenkt. Im Gegenzug dazu richtet sich die Band im Aufnahmeraum viel
stirker nach der Aufzeichnung. Dies zeigt sich daran, dass die Band die Probenraum-
aufnahmen nie unmittelbar nach der Aufzeichnung anhért oder zum Maf3stab des Mu-
sizierens macht. Auch richtet sich die Band im Musizieren nach dem Beginn der Auf-
nahme, ist also von einem externen Faktor abhingig, der im Probenraum nicht existent
ist. Des Weiteren ist die Band zu Beginn und zum Ende jeder Aufnahme still und un-
terhilt sich nicht. Nur die Musik soll auf der Aufnahme zu héren sein, nicht die im
Probenraum ibliche verbale Interaktion. Die Interaktion und das Musizieren richten
sich also hier nach dem Aufnahmeprozess, wihrend sie in den Proben in einem um-
gekehrten Verhiltnis stehen. Der Vergleich mit dem Probenraum zeigt jedoch, dass es
nicht die Aufzeichnung per se ist, welche die Orientierung an ihr ausldst; stattdessen
ist es das Einverstindnis, dass hier eine Aufzeichnung stattfindet, die zur Veroffentli-
chung gedacht ist. Auf dieser Publikation soll die Musik, darauf deutet das Musizieren
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hin, nicht nur technisch méglichst stérungs- und rauscharm aufgezeichnet werden,
sondern auch in der Durchfithrung méglichst fehlerfrei sein. Asthetisch wird hier al-
so einem gewissen Perfektionismus gefront. Die Orientierung ist umso deutlicher, weil
sie an keiner Stelle in Frage gestellt wird. Einzig das Kénnen der Musizierenden, die
einsetzende Ermiidung und der zeitliche Rahmen wirken als Begrenzung der bestin-
digen Wiederholung bei der Einspielung. Dass der Perfektionismus nicht die einzige
Form der Aufnahme von Musik ist, zeigt Hamilton in einem Vergleich des Perfektio-
nismus mit der dsthetischen Position des Realismus, in dem die Aufnahme lediglich als
Abbildung einer Auffithrung verstanden wird (Hamilton 2003, vgl. Kap. 9.2.1).

Der Perfektionismus ist an dieser Stelle insofern iiberraschend, als er im Gegensatz
zu dem im Punk und Hardcore verbreiteten Dilettantismus steht: der Idee, dass Musik
von Amateuren — als nicht-professionellen Musizierenden und als Liebhabern dieser
Musik - fiir Amateure gut genug oder sogar besser sei als eine perfekt ausgefiihrte,
aber dadurch inhaltsleere und langweilige Musik.'® Die ersten Punkbands richteten
sich so gegen eine Entwicklung in der Rockmusik, die sie als zu ziseliert empfanden
und besannen sich so auf die Urspriinge des Rocks (Reynolds 2013, 229). In diesem Sinn
ist es fiir Punk symptomatisch, dass die Gitarren verzerrt und stellenweise unsauber
gespielt werden (vgl. Kap. 6.2).

Auch die Entscheidung der Band fiir eine sogenannte Live-Aufnahme, in der die
bandeigene Dynamik hoher bewerten wird als die Kontrolle iiber die einzelnen Instru-
mentenspuren in der Aufnahme kann so gedeutet werden, dass die Band wenig Wert
auf Perfektion legt.

Wenn man jedoch die meisten Punk- und Hardcore-Aufnahmen anhort, sind diese
ebenso frei von offensichtlichen Fehlern wie das Gros der Veréffentlichungen in ande-
ren musikalischen Genres. Die hier beobachtete Band orientiert sich also schlicht an
dem ubiquitiren Standard der Musikproduktion. Hinzu kommt in diesem Fall, dass
die Band in ihrer Selbstbeschreibung betont, dass sie nicht nur eingingige, sondern
auch komplexe und anspruchsvolle Musik machen will. Damit entfernt sie sich schon
in ihrem Selbstverstindnis von einem Dilettantismus (vgl. 6.4.1).

1.4.2 Jazz-Ensemble: Improvisieren

Wie bereits erwihnt, kommen die an der Jazz-Aufnahme beteiligten Musiker in der vor-
liegenden Konstellation zum ersten Mal zusammen. Zugleich kennen sie sich stellen-
weise untereinander, da sie schon in anderen Projekten miteinander gearbeitet haben.
Das Klaviertrio des Band-Leaders besteht schon seit mehreren Jahren. Auch andere der
beteiligten Musiker sind in kleinere oder grofRere Ensembles eingebunden, die regelmai-
Rig zusammen proben und musizieren. Wie mir die Musiker in Gesprichen erkliren,
sind diese meistens ebenfalls nach dem Band-Leader-Prinzip organisiert: Es gibt einen
verantwortlichen Musiker, der die Stiicke auswihlt, schreibt oder aus bestehendem Ma-
terial arrangiert und sich um Auftritte und Aufnahmen kiitmmert. Entsprechend sind

18  Begleitetistdiesvon derim Punk und Hardcore weit verbreiteten Idee, dass die alltagliche Norma-
litat problematisch und moralisch verkommen ist, worauf mit Grenziberschreitung und scheinbar
unnormalen Verhaltensweisen reagiert wird (Schréter 2015).
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diese Ensembles nach diesem Band-Leader im Format Vorname-Nachname-Trio etc. be-
nannt. Einige andere arbeiten aber auch in Gruppen, in denen die meist wenigen Mit-
glieder gleichberechtigt das musikalische Material bestimmen.

Zwar kennt der Band-Leader bei dieser Aufnahme alle Musiker, aber diese kennen
sich nicht zwangsliufig untereinander; stellenweise war ihnen noch nicht einmal klar,
mit welchen anderen Musikern sie gemeinsam aufgezeichnet werden — was dazu fihre,
dass ich, als ich mich zu Beginn des Wochenendes vorstelle, von einigen Musikern fiir
einen ihrer Kollegen gehalten werde. Auch hier Duzen sich alle Beteiligten, an Kleidung
herrschen Jeans, Sweatshirts und Freizeithemden vor.

Zwar entscheidet letztlich der Band-Leader tiber die gespielten Stiicke, er diktiert
den anderen Mitgliedern jedoch nicht, was sie zu tun haben, sondern formuliert eher
Vorschlige oder fragt »Wer méchte noch ein Solo spielen?« Es herrscht ein freundli-
cher und kollegialer Umgangston vor. Die wihrend der Aufnahmen konzentrierte At-
mosphire wird stellenweise von Wortspielen und Witzen aufgelockert. Ahnlich wie bei
der Hardcore-Band wird zwar mit Ernst musiziert, in den Pausen albern die Musiker je-
doch zum Teil herum und spielen beispielsweise im Aufnahmesaal mit Schaumstoffball
Fuf3ball, wobei sie fast eines der Raum-Mikrophone umtreten.

Wihrend des Aufbaus spielen die Musiker sich in den umliegenden Kabinen des
Studios warm und iiben stellenweise einzelne Teile der Stiicke. Anders als im Hardcore-
Fall kommen hier Noten zum Einsatz, die der Band-Leader vorbereitet und den Musi-
kern vorab zur Verfigung gestellt hat. Damit haben die Musiker einen Vorverstindnis
von den Abschnitten der Stiicke, aber noch nicht von deren endgiiltigen Ablauf. Die No-
ten selbst sind nicht auskomponiert, sondern schildern einzelne Teile, die meist schlicht
als »A«, »B« und »C« bezeichnet werden und von denen Melodien und Akkordfolgen ver-
zeichnet sind. Die Reihenfolge, in der diese Teile auch wiederholt gespielt werden, wird
von dem Band-Leader erst vor Ort bekannt gegeben und fiir jede Aufnahme des Stiicks
variiert. Hinzu kommt, dass letztlich vom Band-Leader bestimmt wird, wer in welcher
Reihenfolge ein Solo zu spielen, also zu improvisieren hat. Auch ist es der Band-Leader,
der nach dem Spielen eines Stiicks den anderen Beteiligten Riickmeldungen dariiber
gibt, ob er mit der Spielweise des Stiicks als Ganzes (in Bezug auf Tempo oder Dynamik)
und in Bezug auf einzelne Passagen oder Musiker zufrieden ist. Abgesehen davon, dass
hier vor allem der Band-Leader iiber Material, Ablauf und Spielweise entscheidet, ist
der musikalische Prozess mit dem Kompositionsprozess der Hardcore-Band vergleich-
bar. Auch die Hardcore-Band arbeitet zuerst mit einzelnen Riffs, die Blécken zusam-
mengefiigt werden; diese Blocke werden dann auf eine bestimmte Art wiederholt und
nacheinander gespielt. Die beiden Vorgehensweisen unterscheiden sich nun darin, dass
die Abfolge der Blocke in der Jazz-Aufnahme von Take zu Take variiert wird und dass
die Improvisation einen gewissen Spielraum sowohl fir den einzelnen Musizierenden
wie fiir den Ensembleklang insgesamt erlaubt.

Nachdem der Aufbau und der Sound-Check fiir die einzelnen Instrumente abge-
schlossen sind, spielen die Musiker die Stiicke das erste Mal in der Konstellation, wih-
rend Produzent und Ingenieur im Regieraum die Abmischung der Gruppe insgesamt
austarieren. Bevor es damit losgeht, haben einige Musiker Verstindnisfragen zu den
Noten. Allein die Umsetzung der Noten in Klang zeigt sich hier als Leistung, die durch
die gemeinsame Durchfithrung kompliziert wird.
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Anders als in den Proben und Aufzeichnungen der Hardcore-Band klingt das erst-
malige Zusammenspiel der Musiker fiir den Ethnographen tadellos, in etwa so, als ob
das Jazz-Ensemble die Stiicke schon des Ofteren zusammen gespielt hitte. Fehler sind
fir den Ethnographen nicht zu erkennen.’® Wihrend die Musiker die meisten Stii-
cke aus dem Stehgreif zu einer wohlgeformten Auffithrung bringen — was man daran
merkt, dass der Band-Leader das jeweilige Anspielen fiir gut befindet —, zeigen sich bei
einem Metrumswechsel in einem Stiick Schwierigkeiten: Die Musiker finden nach die-
sem Wechsel nicht mehr zusammen und das Musizieren wird abgebrochen. Hier muss
das Klaviertrio, das die Stiicke schon zuvor gemeinsam einstudiert hat, den anderen
Musikern zeigen, wie die Noten zu interpretieren sind. Das Zusammenspiel zeigt sich
hier als voraussetzungsreiches Konglomerat aus Medien und verkorperten Wissensbe-
stinden. Die Musiker miissen in der Lage sein, die Noten im Bespielen ihres Instru-
ments umzusetzen; dabei geben die Noten aber weder die Reihenfolge der einzelnen
Blocke an, noch sind sie immer eine genaue Spielanweisung. In einigen Fillen bestehen
sie nur aus Akkordfolgen, auf Basis derer die Musiker improvisieren oder Liegetone
spielen miissen. Sie sind also weniger spezifisch als das Gros der Noten in anderen
musikalischen Formen. Im Gegensatz dazu kommt die Hardcore-Band komplett ohne
Noten aus. Sie verldsst sich allein auf die Erinnerung der gemeinsamen Erarbeitung der
Stiicke. Die Stiicke der Hardcore-Band entstehen im gemeinsamen Zeigen, Nachahmen
und Umsetzen von Ideen, die groRtenteils in Einzelarbeit entstanden sind. Demgegen-
iiber haben sich die Jazz-Musiker die von einer Person verfassten Noten durch solitires
Uben angeeignet und miissen diese Einzelaneignungen nun zusammenfithren. Dass
diese Zusammenfiithrung hier so gut funktioniert, hat nicht nur damit zu tun, dass die
Musiker als professionelle Instrumentalisten mit langer Berufserfahrung ihre Instru-
mente sicher besser beherrschen als die Mitglieder der Hardcore-Band. Wie mir einige
der Bliser erkliren, hat das Zusammenspiel so schnell und umstandslos funktioniert,
weil die Musiker des Klaviertrios die Stiicke schon gemeinsam gespielt hatten und dies
als »Geriist, so einer der Musiker, fiir die anderen Beteiligten diente. Die Musiker des
Klaviertrios gaben in ihrem Spiel Tempo, Stimmung und Spielfarbe vor und die Anderen
konnten sich daran orientieren. Die Situationskoordination in einem fiir die meisten
Beteiligten unbekannten Terrain wurde also durch das Klaviertrio angeleitet, ohne dass
dies fiir Aufenstehende unmittelbar ersichtlich war.

Dies ist nun die Situation, in der sich jede Orchester- oder Ensemblemusikerin be-
findet, deren Musizieren auf Noten aufbaut. Die Interpretation der Noten muss ge-
meinsam in Echtzeit in kollektiver Abstimmung umgesetzt werden. Wie schon in Ka-
pitel 6.4.1 anhand der Hardcore-Band gezeigt, geht es hier nicht um das sonst in der
Soziologie analysierte Turn-Taking, sondern die zeitgleiche Realisation einer Interak-
tion. Im Jazz kommt neben dieser Interaktionsleistung die Improvisation hinzu - die
Musikerinnen miissen also nicht nur die Noten als Spielanleitung in Interaktion um-
setzen, sondern stellenweise im Spielen selbst entscheiden, welche Téne in welchem

19 Im Vergleich zum Punk und Hardcore ist es bei dieser Form des Jazz jedoch auch schwieriger Feh-
ler festzustellen, da zeitlich leicht versetze Einsitze sowie jedes Mal anders gespielte Soli dies
erschweren.
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Rhythmus sie spielen wollen. In Bezug auf die Interaktionsleistung ist die musikali-
sche Improvisation also voraussetzungsreicher.

»Improvisation« bzw. »Improvisieren« ist eine Feldbezeichnung, mit der freiere For-
men der musikalischen Gestaltung von stirker fixierten Formen unterschieden werden.
Wie die Hardcore-Band verdeutlicht, miissen diese fixierten Formen nicht unbedingt
verschriftlicht sein. Improvisation bezieht sich also musikalisch gesehen auf einen ho-
heren Freiheitsgrad im Musizieren vis d vis dem Material. Improvisation ist ein Stil-
merkmal, das hiufig als zentral in der Unterscheidung zwischen Jazz und anderen
Musikformen angefithrt wird. Was Improvisieren im Jazz jedoch konkret heifit, an-
hand welcher Stilrichtlinien und ob es kollektiv oder solistisch geschieht, hat sich in
der historischen Entwicklung des Jazz durchaus gewandelt. Wihrend im Swing der Big
Bands der 1930er und 40er Jahre die wenigen Soli hiufig ausnotiert sind, finden im
Free Jazz Gruppenimprovisationen statt (Niumann 2008). Figueroa-Dreher hebt in ih-
rer Soziologie der Improvisation an Hand des Free Jazz und der Flamenco-Musik sechs
Aspekte hervor: »1) die Gleichzeitigkeit von Erfinden und Ausfiihren, 2) die Undeter-
miniertheit bzw. Unfixiertheit, 3) Kreativitit, 4) Spontaneitit, 5) Automatismus, 6) den
Interaktionsbezug« (Figueroa-Dreher 2016, 10).%°

Anschaulich wird dies, wenn man das Improvisieren, wie David Sudnow (1978) in
seiner Autoethnographie Ways of the Hand, mit dem Spielen nach Noten vergleicht. Sud-
now hat sich dabei beim Erlernen des Jazz-Klavierspiels selbst beobachtet und analy-
siert. Fiir ihn als im Spielen nach Noten geiibten Pianisten bestand die erste Herausfor-
derung darin, das Erfinden von Melodien beim gleichzeitigen Spielen dieser Melodien
zu erlernen. Die Improvisation erfolgt dabei auf Basis eines rhythmischen und harmo-
nischen Geriists.*" Eine gelungene Improvisation besteht nun darin, mit Bezug auf die
wechselnden Harmonien und im Spielen mit dem Rhythmus eine Melodie zu erfinden.
Beim Klavierspiel kommt noch das Spielen jener Akkordfolgen oder Harmonien mittels
der anderen Hand hinzu. Sudnows Schwierigkeit, Melodien in der Form zu improvi-
sieren, wie man sie aus dem Jazz kennt, beschreibt er wie folgt:

20 Diese Begriffe lassen sich jedoch nicht nur auf musikalische, sondern jegliche Praxis beziehen. In
diesem Sinn kann der Begriff der Improvisation oder des Improvisierens auch zum Anlass genom-
men werden, um in pragmatischer, praxistheoretischer oder phianomenologischer Absicht liber
den Handlungsbegriff zu reflektieren. So nimmt Kurt die Improvisation im Jazz zum Anlass, dem
soziologischen Handlungsbegriff, der Handeln als intentional versteht, die ad hoc und in der Grup-
pe vollzogene Improvisation im Jazz gegenlberzustellen (2008; 2012). Die Frage, ob nicht jedes
Handeln im ethnomethodologischen Sinn als kollektives und situatives Improvisieren im Riick-
griff auf ein gemeinsam geteiltes Wissen verstanden werden kann, soll hier jedoch im Gegenzug
zum Feldbegriff »Improvisieren« und dessen Implikationen fiir einen Begriff des musicking nicht
behandelt werden.

21 Die Basis fiir solche Improvisationen bieten hiufig neben kanonischen Jazz-Kompositionen auch
umgearbeitete Musical- oder Pop-Songs, die als Standards bezeichnet werden und deren Akkord-
folgen und Melodien in verschiedenen Konvoluten verbreitet werden; da diese Sammlungen lange
ohne Beteiligung der Rechteinhaber kompiliert wurden, wurden sie unter Musizierenden als fake
books bezeichnet (Witmer und Kernfeld 2011). Das bekannteste solcher Sammlungen ist das iro-
nisch titulierte Real Book, das inzwischen auch in legalen Varianten erhiltlich ist (Sher 1988).
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»When my teacher said, >now that you know how to play chords well, why don’t you try
to improvise melodies with the right hand,<and when | went home and listened to my
jazz records, | found that in attempting to make up melodies like that, it was as if the
instruction »go home and start speaking French<had been given.« (Ebd., 14)

An dieser Aufforderung scheitert er folglich zuerst. Sudnow verwendet die Sprachmeta-
pher auch an anderer Stelle, um sein Vorgehen zu reflektieren: »It was as if one tried
to speak a new language by somehow plunging right into a serious intellectual conver-
sation.« (Ebd., 36) Anstatt ganze minutenlange Soli zu spielen, musste er sich zuerst
mit kleineren Melodiefragmenten beschiftigen und lernen, diese zu komplexeren Fi-
guren zusammenzusetzen. Nachdem er dies gemeistert hatte, begegnete Sudnow die
nichste Schwierigkeit darin, diese Improvisation im Zusammenspiel mit anderen zu
realisieren. Denn hier geht es einerseits darum, in einem von anderen Spielerinnen
mitbestimmten Rahmen zu musizieren, aber auch, die weiter oben angefiihrten nicht-
sprachlichen Zeichen zu verstehen, die sich Musiker wihrend des Spielens zuwerfen,
um beispielsweise anzuzeigen, ob das Solo oder das gesamte Stiick enden soll. Ging es
in der solitiren Phase des Lernens also darum, im Idiom sinnvolle und fehlerfreie Au-
Rerungen zu produzieren, geht es in der Gruppe darum, im Sinne der Sprachmetapher,
mit Hilfe dieser Auflerungen ein Gesprich zu fithren. Wie Figueroa-Dreher (2016, 35-37)
anmerkt, ist die Sprachmetapher bei der Beschreibung musikalischen Improvisierens
weit verbreitet. Sie greift selbst darauf zuriick, um die Gruppenprozesse zu analysieren:

»Die Metapher des Gesprichs ist insofern hilfreich fiir die Analyse von Improvisations-
prozessen, als man von ihr Regeln ableiten kann, die bei »Improvisationsgespriachen«
wirksam sind. Solche Regeln legen unter anderem fest, dass ein Gesprach die sukzes-
sive oder simultane Teilnahme aller an ihm Beteiligten erfordert und beférdert sowie
dass die Auerungen der Teilnehmer frei und kreativ, nichtsdestotrotz aber situations-
adaquat erfolgen sollen.« (Ebd., 223)

Im Sinne dieser Gesprachsmetapher hat das Zusammenspiel und die Improvisation in
den Stiicken des Jazz-Ensembles wohl auf Anhieb so gut funktioniert, da a) die Musi-
ker, anders als Sudnow zu Beginn seiner Forschung, in dieser Art des Musizierens geiibt
sind, aber auch, weil b) das Klaviertrio gewissermafen die Moderation des Gesprichs
iibernommen hat. Sie haben mit der Art ihres Musizierens fiir eine Situationsdefinition
gesorgt, die es, wie Figueroa-Dreher es formuliert, den Anderen erlaubt, sich diesbe-
ziiglich »situationsadiquat« (ebd., 233) zu beteiligen.?*

22 Andieser Einschrankung zeigen sich die Grenzen der Gesprachsmetapher fir die Improvisation.
Wihrend sich beide Phanomene darin dhneln, dass im Regelfall nicht im Voraus feststeht, wie ge-
nauetwas gesagt wird und wie lange eine einzelne AuRerung dauert, sind Alltagsgespriachejedoch
dazu geeignet, Themenwechsel in einer Weise zu integrieren, die nur im Free Jazz oder der freien
Improvisation moglich ist. In vielen Jazzspielarten, wie der hier beobachteten, istjedoch gewisser-
maRen im Voraus festgelegt, worliber gesprochen werden soll. Somit dhnelt die hier beobachte-
te Jazzimprovisation am ehesten einer Art Podiumsgesprach mit festgelegtem Gesprachsthema.
Wenn fiir den Jazz das Gespriach als Vergleich hinzugezogen werden kann, ist fiir das Musizieren
nach Noten am Ehesten die Auffithrung eines Sprechtheaterstiicks als sprachbezogene Analogie
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Im konkreten Fall des Jazz-Ensembles ist das Verhiltnis zwischen Improvisation
und Komposition eines, das fast als kanonische Form im Jazz bezeichnet werden kann:
In jedem Stiick wechseln sich Abschnitte, in denen die Melodieinstrumente (Bliser, Tei-
le der Tasten- und Saiteninstrumente) die Melodie spielen, mit Passagen ab, in denen
einzelne Instrumente durch frei gestaltete Soli in den Vordergrund riicken. Im Laufe
des gesamten Stiicks orientieren sich Schlagzeug, Bass und die auf dem Klavier gespiel-
te Begleitung zwar an Harmonik und Rhythmik des Stiicks, sind aber in der Wahl der
konkret zu spielenden Noten recht frei. Gewissermaflen improvisieren so diese Instru-
mentalisten wihrend des ganzen Stiicks, also auch dann, wenn sie keine Soli spielen.
Gerade dieser im Vergleich zu komplett notierten Stiicken relativ hohe Grad an Frei-
heit fiir die Musizierenden fiihrt dazu, dass diese sich stirker interaktiv aufeinander
einstimmen miissen, damit das gemeinsame Spielen gelingt (Niederauer 2014, 186fF.).
Insofern scheint es fiir das gelungene Zusammenspiel der Musiker zentral zu sein, dass
die Musiker des Klaviertrios die Stiicke nicht nur bereits gespielt haben, sondern auch
durch das jahrelange Zusammenspiel aufeinander eingespielt sind.

Anders als bei der Hardcore-Band werden Struktur, Tempo und die von den Mu-
sikerinnen gespielten Soli der einzelnen Stiicke von Take zu Take vom Band-Leader
verindert. Es wird hier also nicht versucht, méglichst dhnliche, sondern voneinander
unabhingige Versionen der Stiicke einzuspielen. Die Festlegung auf eine durch die Ver-
Offentlichung als definitiver angesehene Version findet somit nicht schon wihrend der
Aufnahme, sondern erst danach statt. Damit scheint der Aufnahmeprozess selbst auf
das Musizieren in dem Jazz-Ensemble recht wenig Einfluss zu haben. In Gesprichen
mit den Musikern zeigt sich jedoch, dass sie die Aufnahmesituation unter einen spezi-
fischen Zugzwang stellt. Die Musiker miissen mit ihren Kriften haushalten, ihrer Kon-
zentration und auch mit ihrer Energie. Insbesondere die Bliser berichten, dass nach
einem Tag im Studio die Muskelspannung in den Lippen zunehmend erschlafft. Wie
mir der Trompeter des Ensembles schildert, drgert es ihn, dass von jedem Stiick min-
destens zwei Aufnahmen gemacht werden, obwohl die erste Variante meist fehlerfrei
eingespielt wurde. Er miisse deswegen alle Stiicke doppelt spielen und wisse nie, wel-
che der beiden Versionen letztlich verdffentlicht wird. Die gesamte Zeit iiber miisse er
sich also gleich viel Mithe geben, was ihm im Laufe des Tages jedoch immer schwerer
fallen wiirde. Anders sei dies bei einem Konzert, bei dem von vornherein klar sei, dass
jedes Stiick nur einmal gespielt wird. Im vorliegenden Fall konnte ich diesen Vergleich
leicht herstellen, da das Ensemble am Wochenende der Aufnahmen auch ein gut be-
suchtes Konzert an einem einschligigen Veranstaltungsort spielte. Dort erschien mir
das Zusammenspiel anders gestaltet zu sein: Die Instrumente wurden lauter gespielt
— wohl unter anderem, weil nicht alle Instrumente durch Mikrophone verstirkt wur-
den -, und insgesamt herrschte ein schnelleres Tempo vor und die gesamte Interaktion
erzeugte ein dynamischeres Zusammenspiel. Im Vergleich ist die Interaktion im Ton-
studio kontrollierter, auch die Soli erschienen in ihren Melodieliufen, rhythmischen
Wechseln und Phrasierungen weniger riskant. Gleichzeitig verdeutlichte das Konzert,

sinnvoll. Fiir das Musizieren im Hardcore-Fall wire wohl das gemeinsame Erarbeiten eines Sket-
ches durch eine Theatergruppe, welche diesen auch ausfiihrt, noch der passendste Vergleich.
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dass die Musiker durchaus die Konzentration und Kérperspannung besafen, um nach
einem Studiotag noch ein Konzert zu spielen.

1.4.3 Interaktion Musiker und Ingenieur

War die Band im Probenraum unter sich, hat sie nun in Form des Toningenieurs so-
wohl ein Publikum sowie einen Ansprechpartner und »Tour Guide« durch die einzelnen
Schritte des Aufnahmewochenendes. Im Sinne von Beckers Art-Worlds-Ansatz wire er
als ein weiterer Musizierender zu begreifen, der entscheidenden Anteil an der Reali-
sierung der Musik hat. Wahrend Becker jedoch seine Soziologie der Kunst als eine An-
wendung arbeits- und professionssoziologischer Fragestellungen auf den Kunst- und
Kulturbereich (Becker 1984, xi) versteht, wird hier die Frage dahingehend umgekehrt,
inwiefern die Arbeitsteilung vor Ort eine bestimmte Form des Musizierens begleitet.

Der Toningenieur hat in der Phase des Aufbaus einen entscheidenden Anteil an der
Gestaltung des Aufnahmeraums und an den Einstellungen an den Geriten im Regie-
raum. Dabei hilt er nicht immer Riicksprache mit der Band; insbesondere die Ein-
stellungen und die Auswahl der Vorverstirker fur die einzelnen Mikrophonspuren im
Regieraum werden von ihm durchgefiihrt, wihrend das Gros der Band im Nebenraum
die Instrumente aufbaut. Es scheint ein stillschweigendes Einverstindnis zu geben,
dass es in die Kompetenz des Toningenieurs fillt, diese Entscheidungen zu treffen und
sie nicht grundsitzlich mit der Band zu diskutieren. Es steht zu vermuten, dass es vor
allem aus organisatorischen Griinden vermieden wird, diese Entscheidungen iiber die
Auswahl an Geriten und Einstellungen fir alle transparent zu machen. Die Auswahl ei-
nes bestimmten Gerits, eines Vorverstirkers, der den Klang von Snare- und Base-Drum
in bestimmter Hinsicht verbessern soll, bespricht Kons jedoch mit der Band.

Diesen Vorschlag macht er, nachdem schon eine Version des ersten Stiicks aufge-
zeichnet wurde. Um den anderen Vorverstirker auszuprobieren, muss Kons erst et-
was umbauen; dann muss Ivan in den Aufnahmeraum gehen und ein wenig auf dem
Schlagzeug spielen; dies wird aufgezeichnet, damit Ivan sich den Unterschied zwischen
beiden Varianten im Anschluss mit Kons und den anderen anhoren kann. Nachdem die
Band sagt, dass ihr der neuere Vorverstarker besser gefillt, beldsst es Kons bei der Ein-
stellung und loscht auflerdem die schon existierende Aufnahme des Songs, die noch
mit den alten Einstellungen erstellt wurde.?? Es wiirde wohl schlicht zu lange dauern,
diese Einstellungen und die Auswahl der Gerite in jedem einzelnen Fall - also fiir jedes
Instrument — in diesem Maf} auszuprobieren.

Hier wiederholt sich jedoch grofitenteils ein Muster, dass sich auch bei der Interak-
tion der Band im Probenraum zeigt: die Eigenverantwortlichkeit fiir das eigene Instru-
ment. Auch im Aufnahmeraum sind die Musiker allein fir den Klang ihrer Instrumen-
te verantwortlich. Sie nehmen die Einstellungen an den Effektgeriten und an ihrem
Verstirker vor und Kons macht hochstens Vorschlige, wie im Fall der Becken und der

23 Dass Kons die alte, ansonsten gelungene Aufnahme |6scht, ist ein weiterer Hinweis darauf, dass
einer unausgesprochenen Konvention halber alle Aufnahmen aus einer Aufnahmesitzung grund-
satzlich den gleichen Klang haben sollen, bzw. mit den gleichen technischen Mitteln und Einstel-
lungen aufgezeichnet werden sollen.
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ADbb. 12: Effektgerite Hardcore-Aufnahme

Base-Drum. Dass die Auswahl und Platzierung der Mikrophone sowie die Wahl und
Einrichtung der Vorverstirker in weiten Teilen Kons allein iiberlassen und auch nicht
in Frage gestellt wird, lisst vermuten, dass ihm eine dhnliche Autonomie seitens der
Band zugesprochen wird. So wird de facto unterstellt, dass Kons am besten beurteilen
kann, was er tut. Weder vor wie nach dem Aufnahmewochenende ist die Auswahl an
technischem Gerit durch Kons ein Thema bei Gesprichen der Hardcore-Band. Wenn
Musiker mit Fragen an ihn herantreten, dann in Bezug auf die Mikrophonierung oder
die genaue Ausrichtung ihrer Instrumente. Diese Fragen beziehen sich aber allein auf
den Aufbau im Aufnahmeraum. Die Klanggestaltung durch die Technik im Regieraum
wird, wenn itberhaupt, nur von Kons aufs Tableau gebracht, wie das Beispiel des Snare-
Vorverstirkers zeigt. So kann man das Tonstudio mit den anderen Musikinstrumenten
vergleichend als das Instrument des Toningenieurs bezeichnen — sowohl im Possessiv



https://doi.org/10.14361/9783839457016-011
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc/4.0/

7. Aufnehmen

wie im isthetischen Sinn verstanden —, dass er zwar in Absprache und Koordination
mit den anderen Musikern, aber grofitenteils in alleiniger Verantwortung bespielt.
Diese alleinige Verantwortung fiir die Musik- bzw. die technischen Instrumente
zeichnet sich noch deutlicher in der Jazz-Aufnahme ab. Hier entscheiden Produzent
und Ingenieur ohne Mitsprache der Musiker, welches Mikrophon wie angebracht wer-
den soll. Die Musiker interessieren sich wiederum auch nicht fiir diese technischen
Details. Der Band-Leader hingegen hat vollkommen freie Hand in der Gestaltung der
Musik, es obliegt ihm, wie er die Stiicke arrangiert und die Soli zuteilt. Auch entscheidet
vor allem er, ob und wie viele Aufnahmen es von einem Stiick geben soll.>*
Insbesondere am Jazz-Fall zeigt sich, dass sich die Arbeitsteilung auch riumlich
niederschligt. Musiker und Musikinstrumente befinden sich wihrend der Einspielung
im Aufnahmeraum, Ingenieur und das Aufzeichnungsgerit im Regieraum. Wihrend
des Mikrophonaufbaus im Jazz-Fall betreten die Musiker nur in Ausnahmefillen den
Raum. Nach dem Abschluss des Aufbaus betreten die Techniker den Aufnahmeraum
nicht. Auer dem Band-Leader betritt keiner der Musiker den Regieraum. Den meisten
Musikern scheinen die Auswahl und Ausrichtung der Mikrophone auch in Bezug aufihr
Instrument egal zu sein, weder werden sie werden iiber die Auswahl und die Griinde fiir
die Platzierung der Mikrophone informiert, noch fragen sie danach. Einer der Musiker
duflert mir gegeniiber seine Frustration dariiber, dass der Aufbau des Aufnahmeraums
fast den ganzen ersten der drei Studiotage in Anspruch nimmt. Er findet sie Sorgfalt
der Ingenieure iibertrieben und geht davon aus, dass die Aufnahme auch ohne eine
solch aufwindige Vorbereitung gut klingen wiirde. Auch in den gemeinsamen Essens-
pausen sitzen Musizierende an einem, die Technikerinnen an einem anderen Tisch und
bestellen des Weiteren bei verschiedenen Lieferdiensten ihr Mittagessen. Dies kann als
Indiz fiir die soziale Distanz von Ingenieurinnen und Musikern verstanden werden.
Die raumliche wie organisatorische Arbeitsteilung deutet sich in der Aufbauphase
an und wird noch deutlicher wihrend der tatsichlichen Aufnahmen. Nach dem Aufbau
betritt der Toningenieur nur in Ausnahmefillen den Aufnahmeraum. Die Band musi-
ziert im Aufnahmeraum und er bedient die Gerite im Regieraum. Zwar arbeiten die
Beteiligten zusammen, aber riumlich getrennt. Im Hardcore-Fall agiert der Ingenieur
wihrend der konkreten Aufnahme gewissermaflen als Stellvertreter des Computers,

24  Dass der Produzent dem Band-Leader dabei freie Hand lasst, ist jedoch nicht selbstverstindlich.
Wie die Jazz-Musiker in Gesprachen berichten, gibt es auch durchaus Produzenten (die hiufig
auch die Besitzer oder Geschéftsfiihrer des Labels sind, bei dem die Musik erscheinen wird), wel-
che die Auswahl der beteiligten Musiker und Instrumente, der Stiicke, der Arrangements, der Soli
beeinflussen oder gar komplett bestimmen. Die Rolle und die Zustandigkeiten des Produzenten
sind also nicht fest umrissen; es hangtvon der Konstellation und der organisatorischen Einbindung
der Aufnahme ab, ob es iiberhaupt einen Produzenten gibt, der wie im Fall dieser Jazz-Aufnahme
nicht selbst an das Studio angebunden ist, in dem die Aufnahme stattfindet. So ist es auch nicht
selbstverstandlich, dass der Produzent, wie in diesem Fall, selbst technisches Wissen hat, das ein
informiertes Cesprach mit dem Toningenieur iiberhaupt zuldsst. In anderen Fillen »produziert«
der Produzent nur die finale Abmischung, nicht die Aufnahme. Eine umfassende Darstellung der
Produzentenrolle kann in dieser Arbeit nicht erfolgen. Tentativ lieRe sich mit Hennion (1989) le-
diglich konstatieren, dass der Produzent oder die Produzentin vor allem als Vermittler zwischen
Band und Publikum sowie zwischen Band und Plattenfirma agiert.
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der nicht von selbst mit der Aufzeichnung beginnt und sich auch nicht fiir die Band im
Aufnahmeraum bemerkbar macht: Kons kontrolliert allein visuell auf dem Bildschirm,
ob die Aufzeichnung durch den Computer stattfindet®> und gibt diese Information an
die Band weiter, damit diese anfangen kann. Nachdem Kons auf den Aufnahmeknopf
gedriickt und dies der Band mitgeteilt hat, kann er zwar die Aufnahme tiberwachen,
muss aber wihrenddessen selbst nichts tun. Erst nachdem die Band aufgehért hat,
muss er wieder die Stopptaste betitigen. In diesem Sinn ist die Bezeichnung des Re-
gieraums in Englischen als control room passend, denn im wortlichen Sinn kontrolliert
der Ingenieur, ob und wann eine Aufnahme iiberhaupt stattfindet.

Die konkrete Aufnahme auf dem Computer muss gestartet sein, bevor die Band
anfingt zu spielen, damit der komplette Song aufgezeichnet wird. Es gibt also eine
Reihenfolge von Arbeitsschritten, die eingehalten werden muss und dabei Koordination
tber Raumgrenzen hinweg benétigt. Durch die Wand kénnen Band und Ingenieur nicht
miteinander sprechen. Die rdumliche Trennung iiberwinden sie durch Gesten.

Jetzt sind sowohl Kons als auch die Band bereit fiir eine Aufnahme. Kons erfragt nur
noch den Titel des ersten Stiicks und eine Geste fiir die Kommunikation durch das Dop-
pelfenster zwischen Regie- und Aufnahmeraum. Kons muss wissen, wann die Band
soweit ist, aufzunehmen und die Band muss wissen, wann Kons dann auf den Aufnah-
meknopf gedriickt hat. Kons schlagt als Zeichen fiir seine Frage, ob die Band soweit ist,
zwei ineinander geharkte Zeigefinger vor, die ein Fragezeichen symbolisieren sollen.
Richard schldagt mit einem lustigen Unterton als Zeichen dafiir, dass die Band bereit
zur Aufnahme ist, bzw. dass die Aufnahme lauft ein deutliches Streichen mit der Hand
iiber den Nasenriicken mit der Hand vor. Fiir mich sieht es so aus, wie wenn man sich
ein darauf gefallenes Haar von der Nase ziehen wiirde.

Das Verwenden von Gesten ist nicht ungewdhnlich fiir eine solche Koordination. Im
Probenraum musste die Band ebenfalls koordinieren, dass und wann sie anfingt zu
spielen. Dabei signalisieren sich alle Beteiligten durch Blicke, Nicken und an die Runde
gerichtete Fragen, dass sie bereit sind, anzufangen. Ahnliche nonverbale Zeichen wer-
den auch im Aufnahmeraum verwendet. Der Toningenieur muss nun in diese Inter-
aktion eingebunden werden, als eine Art Bandmitglied, das vor den anderen anfangen
muss. Insofern reichen hier zeitlich recht grobe Zeichen, im Vergleich zum Einzihlen
des Schlagzeugers, das auf den konkreten Rhythmus des Stiicks und nicht nur auf den
Zeitpunkt des Beginns verweist. Die hier verwendeten Zeichen fiir die Aufnahmebereit-
schaft sind auflerdem weniger alltiglich als jene bandinternen. Sie miissen als visuelle
Signale durch das Fenster hindurch erkennbar sein und damit als Bewegung weiter
ausholen als solche, die in der Interaktion von Angesicht zu Angesicht verwendet wird.
Die Interagierenden miissen also nahe genug beieinander sein, um vor allem Gesicht
und Oberkérper in den Blick zu bekommen. Da durch das kleine Fenster jeweils nicht
die ganze Szenerie im anderen Raum iiberblickt werden kann, werden hier recht spezi-
fische Gesten verwendet, die speziell fiir diese Situation vereinbart werden. Auflerdem

25  Vgl. dazu den folgenden sowie den vorherigen Abschnitt.
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suchen die Beteiligten — hier Kons und der Bassist — beim Ausfithren der Geste Blick-
kontakt, um zu tberpriifen, ob die jeweilige Geste auch wahrgenommen wird. Dass
hier eine solche Geste verwendet wird, die in den meisten Fillen nicht zur nonverbalen
Abstimmung in Prozessen verwendet wird, kann als Teil der ironischen Umgangsfor-
men der Band verstanden werden, von denen sie auch im Tonstudio nicht prinzipiell
ablasst.

Das speziell zu vereinbarende Zeichen verdeutlicht des Weiteren, dass hier eine
ungewohnliche Interaktion stattfindet, bei der sich nicht alle Beteiligten horen konnen.
Wahrend der Aufnahme finden sich zwei separate Situationen auf bestimmte Weise
akustisch und visuell miteinander verbunden. Diese Verbindungen und Differenzen
der beiden Situationen sollen hier eingehender besprochen werden.

Der soziologische Begriff der Situation bezieht sich nach Goffman vor allem auf
die gegenseitige Beobachtbarkeit: »Situationen entstehen, wenn gegenseitig beobach-
tet wird, sie vergehen, wenn die zweitletzte Person den Schauplatz verliflt.« (E. Goff-
man [1963] 1971, 29). Diese gegenseitige Wahrnehmbarkeit impliziert fir Goffman auch
eine Reziprozitit der »Kontrolle« (E. Goffman [1967] 1971, 129). Von einer Situation wird
gemeinhin angenommen, dass sie in einem Raum - also ohne ein Objekt zwischen den
Personen, das als Wand bezeichnet wird - stattfindet. Dies zeigt sich bei Goffman dar-
an, dass er zwar auch ein Telephongesprich als Situation begreift, dies aber nur abge-
schwicht gelten ldsst. Soziale Situationen sind »environments in which two or more in-
dividuals are physically in one another’s response presence. (Presumably the telephone
and the mails provide reduced versions of the primordial thing)« (E. Goffman 1983, 2).
Genau diese Wahrnehmung als Kontrolle des Gegeniibers ist nun durch die Schall- und
fast vollstindige Blickisolierung des Regie- vom Aufnahmeraums nicht gewéhrleistet,
sondern muss fiir den Zweck der Koordination itberwunden werden. Goffmans Zuge-
stindnis macht jedoch deutlich, dass nicht kérperliche Koprisenz im Hier und Jetzt
notwendig ist, soweit nur eine Form von Austausch stattfinden kann. Diese Form des
Austauschs wird jedoch dann briichig, wenn die Musiker mit dem Musizieren anfangen;
mussten sie vor Beginn des Musizierens noch mit dem Toningenieur kommunizieren,
richtet sich ihre Aufmerksambkeit beim Musizieren auf die oben beschriebene Koordina-
tion. »Gegenseitig beobachten« sich die Musiker in dem Fall nur als Instrumentalisten.
Nur sie konnen sich horen und sehen, wihrend der Ingenieur den Grofiteil der Band
von seinem Arbeitsplatz aus nicht sehen kann und auch nicht hért, was die Musiker
zueinander sagen. Schliefilich gibt es in diesem Regieraum ein Informationsdefizit in
Bezug auf die iiber die Musik hinausgehenden doings and sayings im Aufnahmeraum.
Deswegen muss man hier von zwei technisch und akustisch miteinander verbunde-
nen Situationen ausgehen. Was dem Regieraum aus dem Aufnahmeraum itbermittelt
wird, ist also nicht das Musizieren, sondern die akustische Information, der musikali-
sche Klang. Dieses Informationsdefizit berithrt aber nicht nur organisatorische Abliu-
fe, sondern auch das grundlegende Verstindnis davon, was im Aufnahmeraum vor sich
geht. Wihrend der Aufnahme unterbrechen die Musiker ihr Spiel, wenn sie einen Feh-
ler gemacht haben. Im Regieraum ist dann jedoch nicht immer klar, worin der Fehler
bestand hat. Die Asymmetrie zeigt sich ebenso in die entgegengesetzte Richtung. Vor
allem wihrend die Musiker musizieren steht es den Anwesenden im Regieraum frei,
etwas nach Belieben zu tun.
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Grundsitzlich ist die Situation wihrend der Aufnahme im Jazz-Fall dhnlich, mit
dem Unterschied, dass im Regieraum horbar ist, was die Musiker im Aufnahmeraum
sagen — da die Mikrophone wegen der leiseren Instrumente empfindlicher eingestellt
sind — und Ingenieur und Produzent mit den Musikern durch ein Tischmikrophon im
Regieraum sprechen konnen, das an einen kleinen Lautsprecher im Aufnahmeraum an-
geschlossen ist. Des Weiteren gibt es nur Blickkontakt iber eine Kamera im Aufnahme-
und einen Bildschirm im Regieraum; die Riume teilen keine Wand. Hier ist die Asym-
metrie also ebenso gegeben, wenn auch anders gelagert. Die Anwesenden im Regie-
raum konnen die Beteiligten im Aufnahmeraum horen und sehen, aber umgekehrt ist
die Stimme aus dem Regieraum nur zu vernehmen, wenn von dort eine Anweisung oder
Frage kommt. Im Regieraum bekommt man das Geschehen mit, wihrend die Musiker
nicht iber die Gespriche und Reaktionen im Regieraum informiert werden. Hier kann
man also ebenso zwischen der Auffithrungssituation, in der sich alle Musiker gegen-
seitig beobachten, und einem Publikum sprechen, das die Musizierenden beobachtet,
ohne selbst beobachtbar zu sein.

Wihrend die Musiker im Musizieren recht deutlich auf diese Titigkeit fokussiert
sind, zeigt sich im Regieraum eine wechselhafte Fokussierung der Aufmerksambkeit.
Zu Beginn der Aufnahmen konzentrieren sich die Anwesenden in beiden Fillen noch
recht stark auf das Zuhoren. Sie verhalten sich ruhig, sprechen nur wenig und leise
miteinander, schlief3en stellenweise die Augen, richten ihren Kérper entweder in Rich-
tung der Lautsprecher oder stellen sich (im Fall der Hardcore-Band) an das Fenster, um
die Musiker beobachten zu kénnen. Nach dem Ende der ersten Aufnahme der Band an
diesem Wochenende herrscht im Regieraum fiir ein paar Momente andichtige Stille,
bevor sich die Anwesenden tiber die gerade gehorte Aufzeichnung unterhalten. Beim
Horen sind sie emotional involviert. Wenn ein Song komplett eingespielt wurde, freu-
en sie sich; wenn sie Fehler horen, kommentieren sie dies, gelegentlich mitleidig. Diese
Form des horenden Engagements nimmt jedoch im Laufe der Zeit ab. Je linger also
die Aufnahme eines einzelnen Songs dauert, desto weniger konzentriert hren Inge-
nieur und Singer bzw. spater die Instrumentalisten zu. Wenn sie sich nun unterhalten,
geschieht dies in Zimmerlautstirke. Die Gespriche haben dabei nicht immer mit der
gerade gehdrten Musik zu tun. Der Ingenieur trigt des Weiteren Termine in seinen Ka-
lender ein und die Bandmitglieder, die gerade nicht ihren Gesang einsingen, blittern
wihrenddessen in Zeitschriften, die auf dem Couchtisch liegen. Das aktive Zuhoren
verwandelt sich so zunehmend in ein Warten. Die Interaktion, die zu Beginn der Auf-
nahmen noch ehrfirchtig auf die gespielte Musik Bezug nahm, dhnelt so immer mehr
einer Interaktion, bei der Musik im Hintergrund abgespielt wird.

So zeigt sich noch deutlicher, dass im Regieraum jene Formen des Musikhorens
vorkommen, die auch im Alltag beobachtbar sind. Musik kann im Alltag wihrend des
Horens zum Gesprachsthema gemacht werden, sie kann aber auch ignoriert werden.
Im Fall des Toningenieurs ist diese Umgangsweise aber nicht mit klassischen Strategi-
en des Wartens gleichzusetzen. Wie der Produzent Steve Albini erwihnt, lenken sich
Toningenieurinnen bei Aufnahmen auch mit einfachen Titigkeiten (wie der Lektiire
leichter Literatur) ab, um nicht stindig die Einstellungen an den Geriten im Regieraum
zu optimieren oder iiber weitere Optionen nachzudenken. Diesen Optimierungsdrang
beschreibt Albini als Gefahr, der das Gegenteil von dem erreiche, was er erreichen will.
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Die Ablenkung erlaubt es, noch »mit einem Ohr« zuzuhéren und so auf grobe Fehler zu
reagieren (Consequence of Sound 2014). Bei dieser Horweise des Ingenieurs handelt es
sich also nicht um das von Adorno beschriebene analytische Héren (AGS 14, 181f.), son-
dern ein Héren, das sich mit dem Blick auf die Monitore einer Uberwachungskamera
vergleichen liefRe. Diese Titigkeit findet hiufig ebenfalls in einem dafiir eingerichtete
control room statt. Den Grof3teil der Aufnahme im engeren Sinn verwendet der Toninge-
nieur somit auf die akustische Uberwachung des Ablaufs. Er verlisst sich dabei nicht
auf die im Raum befindlichen Instrumente, sondern sein Gehor.

Wie sieht also das Musizieren im Regieraum aus? Durch die weitestgehende Au-
tomatisierung des Aufnahmeprozesses besteht das Musizieren vor allem im Zuhéoren.
Dass das Zuhoren unabhingig vom Grad seiner Involvierung in die Musik eine Tatigkeit
ist, darauf haben sowohl Hennion (2001) wie Adorno (AGS 14) hingewiesen. Das Titig-
sein beim Horen zeigt sich unter anderem an den hier sichtbaren Ermiidungserschei-
nungen beim Horen der wiederholten Einspielung des gleichen Songs. In dieser Phase
handelt es sich im Regieraum also um ein Musizieren als Uberwachen. Es ist dabei ab-
hingig von der Aktivitit im Aufnahmeraum, ohne diese ergibe jenes keinen Sinn. Die
Uberwachung der eigenen Titigkeit und jener der anderen Musiker findet auch im Auf-
nahmeraum statt; im Regieraum konnen sich die Anwesenden jedoch auf die Tatigkeit
des Horens konzentrieren, da sie ansonsten handlungsentlastet sind. Damit nehmen
sie die Rolle des Publikums, im Sinne der nicht an der Aufnahme Beteiligten, vorweg.
Der technische Aufbau sorgt dafiir, dass sie in mehrfacher Hinsicht zu dem Musizieren
auf Distanz gebracht werden, obwohl das Musizieren unmittelbar nebenan stattfindet.

Zugleich zeichnet die Apparatur in einem speziell auf diese Band hin ausgerichteten
Aufbau die Musik auf. Nach einem Knopfdruck geschieht diese Aufzeichnung automa-
tisch. Diese Automatisierung ermoglicht es den Akteuren im Regieraum erst, der Musik
- im Sinne des Gehorten - ihre Aufmerksamkeit zu schenken.

Da nun keine durchgehende wechselseitige Beobachtung besteht, kann die Aufnah-
me in Aufnahme- und Regieraum nicht als eine Situation bezeichnet werden. Zugleich
sind die beiden Situationen, das Musizieren im engeren Sinn und deren Aufzeichnung,
miteinander verbunden. Wie ist diese Verbindung genau zu fassen? Zwar erwihnt Goff-
man mit Briefen und dem Telephonat durch Technik verbundene Situationen. Im Ton-
studio ist jedoch keine Reziprozitit der Beobachtung gegeben. Die beschriebene Asym-
metrie in der Beobachtung und Kontrolle im Tonstudio widerspricht somit der fir Goft-
mans Theoretisierung zentralen gegenseitigen Beobachtbarkeit.2

In der Soziologie wurde im Anschluss und in Abgrenzung an Goffman diskutiert,
wie die mediale Vermittlung von Situationen in eine andere zu denken ist. Karin Knorr
Cetina hat dafiir den Begriff der >synthetischen Situation« vorgeschlagen: »an environ-
ment augmented (and temporalized) by fully or partially scoped components — in which
we find ourselves in one another’s and the scopic components’ response presence, with-
out needing to be in one another’s physical presence« (2009, 69). Als sskopische Kom-

26  Die Situation nach Goffman kann als eine Art Ursituation der Mikrosoziologie beschrieben wer-
den, die wahrscheinlich in den meisten Féllen, in denen von Ego und Alter die Rede ist, unterstellt
wird: eine natlrliche Situation in der die gegenseitige Beobachtung ohne aufderkérperliche Hilfs-
mittel moglich ist.
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ponente« bezeichnet Knorr Cetina jene Medien, welche Informationen von aufierhalb
der Situation in diese hineinbringen, wobei das Aufien sowohl im raumlichen wie im
zeitlichen Sinn zu verstehen ist. Dies erldutert sie anhand der Arbeit von Tradern im
Finanzsektor, die Investitionsentscheidungen anhand von laufend aktualisierten Infor-
mationen iiber Aktien- und Weltmarktgeschehen treffen (vgl. Knorr Cetina und Brueg-
ger 2002). Zentral ist an dieser Titigkeit, dass das Weltgeschehen tiber digitale Medien
fiir Entscheidungen in der lokalen Situation relevant werden kann. In dhnlicher, wenn
auch nicht weltumfassender Weise, wird das Musizieren aus dem Nebenraum durch
das skopische System aus Mikrophonen und Kabeln in den Regieraum transportiert
und dort akustisch sowie visualisiert wiedergegeben. Durch die skopischen Apparate
werden Situationen in asymmetrischer Weise miteinander verbunden. Wie die Ermii-
dungserscheinungen bzw. die Ablenkungsstrategien der Personen im Regieraum zei-
gen, sind jedoch auch die Kérper der Individuen im Aufnahmeraum zu beriicksichti-
gen. Darauf weist Hirschauer (2015, 123) in einer Kritik an Knorr Cetinas Konzeption
hin. Zwar baut die Interaktion im Regieraum auf derjenigen im Aufnahmeraum auf
und bleibt auf sie bezogen, trotzdem ist sie eine Situation sui generis, durch welche die
Ingenieurinnen an der Musikproduktion auch dann beteiligt sind, wenn sie auf den
ersten Blick nichts tun.?’

Fiir die Phase der Aufnahme haben sich die Aktivititsniveaus also umgekehrt: Wih-
rend des Aufbaus hat der Ingenieur den Grof3teil der Arbeit geleistet, wihrend die Mu-
siker weniger an dem Aufbau beteiligt waren und sich insgesamt an seinen Vorschligen
orientiert haben. Die meiste Arbeit, auch im Sinn der isthetischen Bewertung und Ent-
scheidungsfindung, oblag dabei dem Toningenieur. Nun, wihrend der Aufnahme, sind
es eher die Musikerinnen, die ihre schon zuvor eingeiibte und strukturierte Musik auf-
fithren und somit die Hauptakteure in diesem Abschnitt des Verfahrens sind, wihrend
der Toningenieur nur auf die Auffithrung reagiert, aber nur noch wenige Einstellun-
gen verindert. In der Aufnahme kommen so die unterschiedlichen Vorbereitungen im
Probenraum und Aufnahmeraum und somit die verschiedenen Schritte des Verfahrens
zusammen (vgl. Scheffer 2013).

7.4.4  Anhoren und Entscheiden

Die Aufnahmen bekommen die beteiligten Jazz-Musiker grofitenteils erst wieder zu
Gehor, nachdem die Musik auf einem Album erschienen ist. Nur der Produzent und
der Band-Leader horen sich die Aufnahmen in der Nacht zwischen den Aufnahmetagen
an, um iiber weitere Takes zu entscheiden; die spitere Abmischung wird wiederum von
einer anderen Person durchgefithrt werden.

Anders ist dies bei der Hardcore-Band. Nach einer gelungenen und durchgespiel-
ten Aufnahme gehen die Musiker in den Regieraum, um sich gemeinsam die soeben
durchgefithrte Aufnahme anzuhéoren. Sie entscheidet kollektiv und unter Zurateziehen
des Toningenieurs, ob und inwiefern noch eine weitere Aufnahme notwendig ist. Zwar

27  Die Diskussion um den Situationsbegriff und die Verkniipfung der Situationen wird im Fazit (Kap.
9.1) weitergefiihrt.
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juflern sie sich auch schon nach dem Ende des Stiicks im Aufnahmeraum, ob die ent-
sprechende Aufnahme behalten werden soll. Im Regieraum und damit im Beisein des
Toningenieurs findet eine weitere Beratung statt. Bei den ersten Aufnahmen, die sie
sich anhéren, stehen oder sitzen die Musiker vor dem Mischpult, so wie der Toninge-
nieur dies beim Soundcheck getan hat. Nach mehrmaligem Anhéren und im Verlauf
des Wochenendes setzen sich einige jedoch in die Sofa-Ecke und beteiligen sich nur
gelegentlich an der Diskussion.

In dieser Situation wird die Band zu ihrem eigenen Publikum. Durch die Wiederga-
beméglichkeit im Studio kann sie sich selbst zuhdren und mehrere Aufnahmen des glei-
chen Stiicks miteinander vergleichen, indem sie nacheinander angehért werden. Hier
duflern sich die Musiker nun stirker mit Bezug auf den Gesamtklang und nicht nur,
wie im Aufnahmeraum, in Hinblick auf ihre eigene Leistung und ihr eigenes Instru-
ment. In der Besprechung sind wiederum Fehler oder Unsauberkeiten ein Thema, aber
auch der Gesamteindruck einer Version im Vergleich mit einer anderen. Thematisiert
wird die musikalische Qualitit der Ausfithrung, in Hinblick auf Tempo oder gemeinsa-
me Einsitze und Phrasierungen. Damit unterscheidet sich die Art des Sprechens iiber
die Musik nicht grundsitzlich von jenem Bewertungsprozess, der nach dem Proben
eines Stiicks im Probenraum durchgefithrt wird. Lediglich der Vergleich mit anderen
Versionen riickt im Regieraum stirker in den Vordergrund.

Im Gegensatz zum Probenraum ist auch der Toningenieur anwesend. Dieser betei-
ligt sich gelegentlich an der Debatte, vor allem dann, wenn die Band sich angesichts
verschiedener Versionen nicht fir eine entscheiden kann. In einem Fall korrigiert er
sogar das Timing des Basses an einer Stelle, um den ansonsten fiir gut befundenen
Take fur die Band akzeptabel zu machen (vgl. Kap. 7.3). Diese reagiert darauf wie folgt:

Beim nochmaligen Anhdren des vierten Takes [nach der Korrektur] findet Kons den
»supersmooth«. Richard beschreibt es als ein Band, das bestdndig an einem vorbei-
zieht. Lars sagt: »geiler Ubergang.«Ivan gibt dem recht, auch wenn er sagt, dass er sich
dort verspielt habe. Letztlich sind alle damit zufrieden aufier Roland, derjedoch nach-
gibt. Kons sagt, dass die Takes verschieden klingen, was wohl an der Snare liegt. Beim
letzten Take klinge die Snare »deeper«, was er nicht verstehen wiirde. Lars und Richard
héren schon nicht mehr richtig zu und machen eine Art Schaukampf und Schunkeln
zur Musik. Ivan findet, dass die Gitarren im letzten Take auch nochmal verstimmt sind.
Ivan, Richard und Lars sind fiir den vorletzten. Roland liberlegt noch, er mdchte noch-
mal kurz den Ubergang zu dem lauten Teil in dem Take héren. Nachdem er das vorge-
spielt bekommen hat, findet er es in Ordnung. Der vierte Take von insgesamt finf ist
es.

Die von der Band verwendeten Kriterien fir die Entscheidung fir oder wider einer Auf-
nahme bewegen sich also einerseits recht nah und konkret an einzelnen Momenten,
der Stimmung eines Instruments, dem Timing eines Einsatzes; andererseits fillen die
Bandmitglieder Globalurteile, die den Gesamteindruck in Worten wie »gut, »schlecht«
oder »geil« zusammenfassen. Wie auch schon im Aufbauprozess ist es der Toninge-
nieur, der sich iiber die Klangcharakteristik einzelner Instrumente Gedanken macht
und diese, wie hier, in abstrakten, aber riumlichen Metaphern beschreibt. Damit stiit-
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zen meine Beobachtungen die Befunde von Thomas Porcello (2004), der die Beschrei-
bung der Musik im Tonstudio durch Toningenieure verschiedener Erfahrungsstufen
untersucht hat. Toningenieure miissen, wenn sie die Wiinsche ihrer Kunden oder Auf-
traggeberinnen umsetzen wollen, mit diesen iiber ihre Vorstellungen sprechen. Dabei
ist die Frage, wie sie einen bestimmten Klang beschreiben (Porcello 2004, 734). Porcello
fithrt aus, dass Ingenieure ohne praktische Erfahrung den Klang vor allem mit Bezug
auf bekannte musikalische Referenzen umschreiben, beispielsweise mittels des Klangs
einer Gitarre oder eines Synthesizers in einem bestimmten Song. Erfahrene Ingenieure
hingegen verwenden abstraktere Begriffe: »Sound is [...] metaphorized into the concep-
tual framework of geometrical volume and shape relations.« (Ebd., 742) Es sind solche
Metaphern, die auch Kons zur Beschreibung des Klangs benutzt. Sie lassen sich ebenso
in den Gesprichen des Produzenten und des Toningenieurs der Jazz-Aufnahme finden.
Dariiber hinaus verwenden alle drei aber auch Metaphern, die sich auf Feuchtigkeit be-
ziehen, um den Sittigungsgrad an Nachhall zu beschreiben: Ein »trockener« Klang ist
einer mit wenig oder keinem Nachhall.

Somit zeigt sich in der Besprechung und Bewertung der aufgezeichneten Musik ei-
ne Diskrepanz zwischen den Musikern und den Ingenieuren. Besonders deutlich wird
diese Diskrepanz im Jazz-Fall, da die beteiligten Musiker grofitenteils gar nicht die Ge-
legenheit haben, die Aufnahme zu héren und sie so zu kommentieren. Im Hardcore-Fall
zeigt sich hingegen im direkten Vergleich, dass die Musiker stirker auf die die perfor-
mance achten, wihrend der Toningenieur auf den Klang der Aufzeichnung fokussiert
ist. Somit liefe sich formulieren, dass die Musiker die Aufzeichnung als Aufzeichnung
einer mehr oder weniger gelungenen Auffiihrung begutachten, wihrend der Toninge-
nieur stirker auf den Aspekt der mehr oder weniger gelungenen Aufzeichnung einer
Auffithrung achtet. Die Musiker héoren die Aufzeichnung also gewissermafien als Musi-
zieren, wihrend er sie als Objekt und als Musik wahrnimmt.

145 Wissenskulturen und Grenzobjekte

Somit zeigt sich auch an dieser gemeinsamen Aktivitit, dass Musizierende und In-
genieure im Studio zwar zusammenarbeiten, dabei aber verschiedene Dinge tun. Sie
erfiillen somit unterschiedliche Rollen im Aufnahmeprozess. Im Verlauf der Aufnahme
zeigt sich, dass sich auch ihre Aktivititsniveaus unterscheiden. Wihrend des Aufbaus
warten die Musiker darauf, dass sie zum Soundcheck in den Aufnahmesaal gerufen
werden. Sie spielen sich auf ihren Instrumenten warm, unterhalten sich, surfen auf
Laptops oder Smartphones oder telephonieren. Wihrend der Aufnahme im engeren
Sinn hoéren die Angestellten des Studios und der Produzent im Regieraum aufmerk-
sam zu.

Die zuvor erwihnte Arbeitsteilung entspricht dem geliufigen Bild von der Aufnah-
me in einem Studio: Wand und Glasscheibe trennen Musiker und Technikerinnen, so-
mit Auftraggeberinnen und Ausfithrende und damit auch zwei verschiedene Umgangs-
weisen mit Musik. Beide haben sich in unterschiedlicher Weise an den Vorbereitungen
und der Durchfithrung der Aufnahme beteiligt. Sie bringen sich mit unterschiedlichen
Fihigkeiten ein und miissen nur wenig von der Titigkeit auf der anderen Seite der
Glasscheibe verstehen, um gemeinsam eine Aufnahme zu realisieren.
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In ihrem unterschiedlichen Beitrag zum gemeinsamen Musizieren kann man sie
als Angehorige von verschiedenen »Wissenskulturen« beschreiben (Knorr Cetina 2002).
Den Begriff hat Karin Knorr Cetina in Auseinandersetzung mit den Laborstudien in
den Science and Technology Studies entwickelt und anhand von Untersuchungen zu zwei
Forschungsstitten — im Feld der Hochenergiephysik und der Molekularbiologie — ex-
emplifiziert. Knorr Cetina macht deutlich, dass sich beide Forschungslabore auf na-
tiirliche Phinomene beziehen, diese aber in einer Weise konzipieren und bearbeiten,
die eine Verstindigung mit den jeweils anderen Teildisziplin schwierig bis unmaglich
macht. Fir Knorr Cetina ist hier fir das Zustandekommen nicht nur das Wissensgebiet
relevant, sondern das Ensemble an Routinen, Wissensbestinden sowie an Personen,
Riumen und Artefakten, das gewissen Praktiken erst ihren spezifischen Sinn in einer
»epistemischen Kultur« verleiht (ebd., 11). Dieses urspriinglich an der Beobachtung von
Wissenschaften entwickelte Konzept hat Knorr Cetina (2018) auch auf das professio-
nelle Musizieren von Jazz-Musikerinnen angewendet. Das Improvisieren im Jazz, die
Institutionalisierung der Ausbildung und der alltigliche Umgang mit der Musik kon-
stituieren fiir sie eine Wissenskultur, die sich von anderen Formen des Musizierens un-
terscheidet. Parallel zu ihrer Unterscheidung von letztlich miteinander inkompatiblen
Wissenskulturen in den Naturwissenschaften kénnte man so auch von verschiedenen
musikalischen Wissenskulturen ausgehen, die mehr oder weniger miteinander verein-
bar sind. Was in diese Kulturen jeweils »Musik« und was »Musizieren« heifdt, wird sich
also zwangsliufig unterscheiden.

Wie sich in der Arbeitsteilung im Tonstudio, insbesondere im Jazz-Fall, zeigt, tref-
fen nun im Tonstudio zwei jener musikbezogenen Wissenskulturen aufeinander. Pro-
fessionelle Jazz-Musiker und Toningenieurinnen haben jeweils unterschiedliche Aus-
bildungswege beschritten, bedienen im Studio andere Instrumente, sprechen anders
tiber die Musik und interessieren sich in ihrer Arbeit an dem Material fiir verschiedene
Charakteristika.?® Stellenweise zeigt sich ein mehr oder weniger grofes Desinteresse
an der Arbeit der anderen Wissenskultur. Die Trennung zwischen beiden Wissenskul-
turen wird vor Ort durch die rdumliche Trennung und die zeitliche Abfolge der Ar-
beitsschritte verstirkt. Musikerinnen und Toningenieure arbeiten in unterschiedlichen
Riumen und jeweils mit zeitlich versetzten Aktivititsniveaus an der Verfertigung von
Musik. Zugleich sind aber beide Wissenskulturen jeweils konkret auf die Musik bezo-
gen — dies gilt hingegen nicht fiir die Inspizientin, die zwar ebenfalls eine Rolle in der
Produktion spielt, deren Beitrag jedoch keinen direkt wahrnehmbaren Einfluss auf die
Musik hat. Zwar zweifeln einige Musiker die dsthetische Relevanz der Arbeit der Ton-
ingenieurinnen an, fiir die Toningenieure selbst jedoch ist der Einfluss ihrer Arbeit auf
den Klangeindruck der Musik unbestreitbar. Dass er auch dariiber hinaus anerkannt
wird, zeigt sich in den Produktdaten der Aufnahme, die als Angaben in CD-Booklets zu
finden sind.?® Sie ihneln »Credits« im Abspann von Filmen darin, dass sie die an der

28  Cleiches gilt fiir das Verhaltnis von Hardcore-Band und Toningenieur, auch wenn es sich bei der
Band nicht um professionelle Musiker handelt. Hier ist die organisatorische Trennung zwischen
Ingenieur und Band nicht so stark wie im Jazz-Fall, aber dennoch vorhanden.

29  Eine digitale Variante dieser Auflistungen findet sich auf Plattformen wie https://www.discogs.co
m.
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Produktion Beteiligten auflisten. Bei Audioproduktion werden nun hiufig die Toninge-
nieure, Produzentinnen und mit der Abmischung Betrauten als Akteure genannt, In-
spizienten oder Hausmeisterinnen des Studios hingegen nicht. Ganz im Sinne des von
Healy (1979) geschilderten Funktions- und Bedeutungswandels des Toningenieurs wer-
den Toningenieure durch diese Erwihnung als Kulturschaffende anerkannt. Zugleich
ist die Erwahnung bzw. Nichterwihnung im Booklet als ein Hinweis auf die Ethno-
theorie des Musizierens anzusehen, die eine gewisse Grenze zwischen Musizieren und
Nichtmusizieren zieht.

Das Tonstudio ist nun ein Ort, an dem diese beiden musikalischen Wissenskul-
turen jeweils auf ihre Art und Weise zusammenarbeiten. Fiir die Musikproduktion ist
die Kooperation zwischen beiden Wissenskulturen Voraussetzung, ebenso wie das Vor-
handensein von technischen Geriten, welche eine Aufnahme erst erméglichen. Umge-
kehrt formuliert sind die technischen Gerite in einem Studio darauf ausgelegt, dass
sie in unterschiedlicher Weise sowohl von Musikerinnen wie von Ingenieurinnen be-
dient werden. Das Studio ermdglicht und bendtigt diese Zusammenarbeit von Betei-
ligten aus beiden Wissenskulturen. Am Umgang mit dem Mikrophon beispielsweise
zeigt sich, dass beide Wissenskulturen in unterschiedlicher Weise darauf zugreifen,
dass aber beide Umgangsweisen — die Einrichtung und Justierung in Bezug auf diver-
se Faktoren einerseits, die mehr oder weniger starke Ausrichtung an dem Gerit beim
Spielen des Instruments andererseits — einander bedingen, auch wenn sie stellenweise
in Konflikt miteinander geraten.>®

Das Studio, seine Gerite und deren Anordnung nehmen also eine Vermittlungs-
funktion zwischen Musikerinnen und Ingenieurinnen, zwischen den beiden Wissens-
kulturen, ein. Knorr-Cetina hat sich mit der Rolle von Objekten fur Expertenkulturen be-
schiftigt (Knorr Cetina 1997). Interessant am Tonstudio ist aber nicht nur die von Knorr
Cetina beschriebene Stabilisierung dieser Expertenkulturen, sondern die Vermittlung
zwischen zwei verschiedenen Expertenkulturen und deren Praktiken durch Objekte vor
Ort. So kann man das Studio im Sinne von Susan Leigh Star und James Griesemer als
ein »Grenzobjekt« beschreiben:

»Boundary objects are objects which are both plastic enough to adapt to local needs
and the constraints of several parties employing them, yet robust enough to maintain
a common identity across sites. [..] They have different meanings in different social
worlds but their structure is common enough to more than one world to make them
recognizable, a means of translation.« (Star und Griesemer 1989, 393)

Star und Griesemer verstehen Grenzobjekte als Objekte, die in verschiedenen Wissens-
kulturen auf ihre Art verstindlich sind, ohne jeweils in gleicher Weise gebraucht zu
werden. Auf diese Weise ermdglichen sie die Zusammenarbeit zwischen verschiede-
nen Akteuren. Stars und Griesemers Beispiel sind Formulare, welche den Austausch
zwischen Forschern in einem Naturkundemuseum einerseits und Trappern und Ama-
teurwissenschaftlern andererseits erlauben, indem letztere mit Hilfe der Formblitter
ihre Funde und Objekte beschreiben und so die Weiterverarbeitung dieser Funde im

30  Vgl. ausfiithrlicher zur Diskussion des Wissenskulturkonzepts in Bezug auf das Tonstudio Walde-
cker (2018).
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Sinne der Forschung ermoglichen. Neben solchen >standardisierten Formblittern< nen-
nen Star und Griesemer noch drei weitere Typen von Grenzobjekten, ohne dass damit
die Typologie abgeschlossen wire: >Speicher« wie Bibliotheken oder Museen, >Idealty-
pens, und ssich iiberlappende Grenzen« (1989, 411; Ubersetzung D.W.).

Star und Griesemer haben dieses Konzept in Auseinandersetzung mit Callons und
Latours Konzept des »interessements« und der Ubersetzung entwickelt, welche erkliren
sollen, wie Wissenschaftler andere Akteure dazu bewegen, sich im Sinne ihres wis-
senschaftlichen Projekts zu verhalten (vgl. Callon 2006). Fiir Star und Griesemer be-
schrinkt jenes Verstindnis der wissenschaftlichen Arbeit den wissenschaftssoziologi-
schen Blick jedoch auf die Perspektive der Wissenschaft. Mit dem Begriff des Grenz-
objekts wird hingegen hervorgehoben, dass auch in nichtwissenschaftlichen Kontexten
die Nutzung des als Grenzobjekt Bezeichneten plausibel und sinnvoll erscheinen muss
(Star und Griesemer 1989, 389). In diesem Sinn bezeichnen sie die Fokussierung auf das
Grenzobjekt als Teil einer »ecological analysis« (ebd., 389), die keine Sichtweise im Feld
prioritir behandelt.

Star und Griesemer beziehen sich nicht auf den Begriff der Wissenskulturen, son-
dern das Konzept der sozialen Welten von Anselm Strauss (1978). Beide Konzepte tei-
len theoretische Beziige miteinander und haben ihre Wurzeln in der interaktionistisch
orientierten Forschung der Chicago School. Fiir Strauss sind soziale Welten durch ei-
ne gemeinsame »Aktivitit« und gemeinsame >Diskurse« bestimmt, des Weiteren nennt
er spezifische >Ortes, >Technologien< und >Organisationens, die sich in einer sozialen
Welt bilden. Fiir Strauss (ebd., 121f.) formieren sich soziale Welten um ein bestimmtes
Themengebiet oder Interesse, das mit einem eigenen Jargon und eigenen Deutungs-
mustern einhergeht. Als Beispiele erwihnt er ebenso wie Knorr Cetina professionell
organisierte Felder wie die Medizin und Naturwissenschaften, aber auch Glaubensge-
meinschaften wie den Katholizismus oder Hobbys wie das Briefmarkensammeln. Das
Konzept der sozialen Welten scheint gut zu dem musikalischen Feld zu passen. Strauss
beschreibt, dass sich soziale Welten in Subwelten aufgliedern und ihre Grenzen bestin-
dig im Fluss sind, gleiches gilt fiir die an bestimmten musikalischen Genres orientierte
Szenen sowie die bestindige Verschiebung von Genregrenzen und Musikformen. Das
Konzept der sozialen Welten scheint weiterhin besser auf die Musik zu passen als das
Konzept der Expertenkulturen, da es sich bei der Musik nicht nur um eine professio-
nelle Kultur handelt. Musik professionell Musizierender wird auch und mehrheitlich
von nichtprofessionell an der Musik Beteiligten gehért.!

So verstanden gehoren Musikerinnen und Ingenieure verschiedenen sozialen Wel-
ten an. Sie verwenden verschiedene Begriffe, wenn sie itber Musik sprechen; sie ver-
wenden die gleichen Gerite auf unterschiedliche Weise und finden jeweils andere As-
pekte an ihnen relevant; sie sind schlicht in andere Aktivititen verwickelt, wenn sie im
Tonstudio aktiv sind. Im Gegensatz zu Knorr Cetina betont Strauss (1978, 122), dass

31 In der Wissenschaft, die sowohl Knorr Cetina wie Star, Griesemer und einem Grof3teil der Praxis-
und Wissenssoziologie als Objekt dient, ist diese Verbindung von Laien und Professionellen anders
gelagert. Wissenschaft richtet sich an ein professionelles Publikum — dies wird dadurch deutlich,
dass die Adressierung eines Laienpublikums in Sachbiichern oder der Public Sociology nicht zu
den Kernaufgaben der Wissenschaft gezahlt wird.
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sich soziale Welten nicht nur voneinander abgrenzen, sondern auch tiberkreuzen. Im
Tonstudio findet nun eine solche Verbindung von zwei sozialen Welten mit Hilfe eines
Grenzobjekts statt. Was in diesem Fall das Grenzobjekt ist, ist jedoch fraglich. Einer-
seits konnten einzelne Gerite, die von beiden Seiten in unterschiedlicher Weise benutzt
werden, Grenzobjekte sein, wie das schon erwihnte Mikrophon. Aber auch das Wissen
oder Konzepte bestimmter Akteure konnen als Grenzobjekte dienen. So hat Nyssim Lef-
ford (2015) das Wissen und die Kompetenzen des Produzenten explizit als »boundary
object« bezeichnet, da auch die Produzentin zwischen Musikern und Toningenieuren
vermittelt. Aber auch das Tonstudio als Ensemble aus gebautem Raum, Innenarchitek-
tur, Verkabelung, Mikrophonen, Effektgeriten, Lautsprechern und anderen Artefakten
konnte als ein Grenzobjekt bezeichnet werden, denn das Mikrophon als Grenzobjekt
ist nur ein Element in einer miteinander verschalteten und verbauten Kette an Geriten
und Architekturen.

Dieses Ensemble aus Gerdten bildet somit eine Infrastruktur fiir die Aufnahme.
Star hat in einer Arbeit mit Geoffrey C. Bowker das Grenzobjektkonzept in Hinblick
auf Infrastrukturen als »Grenzinfrastrukturen« weiterentwickelt und sich dabei vor
allem auf Datenbanken und Informationssysteme, aber auch soziale Klassifikations-
systeme bezogen (Star und Bowker 2000, 313f.). Der Begriff der »Grenzinfrastruktur«
soll, anders als der allgemeine Infrastrukturbegriff, den Blick darauf lenken, dass In-
frastrukturen dazu dienen, von verschiedenen sozialen Welten benutzt zu werden und
dass dabei sowohl die Bedeutung der Infrastruktur wie deren Inhalt verschieden in-
terpretiert werden. Eine Grenzinfrastrukeur ist damit sowohl eine aus Grenzobjekten
gebildete Infrastruktur, aber ebenso etwas, das als Ensemble wiederum als Grenzob-
jekt dient. Auch das Tonstudio hat eine solche Funktion, denn ein und dasselbe Studio
kann zur Aufnahme von durchaus verschiedenen Musikstilen benutzt werden. Es hat
andererseits wenig mit den Klassifikationssystemen und Datenbanken zu tun, die Star
und Bowker in ihrer Monographie untersuchen. Das Tonstudio ist als Infrastruktur die
Basis fiir solche Klassifizierungsprozesse, aber diese sind nicht in gleicher Weise in es
eingeschrieben wie in einen Katalog. Dies wiirde dagegensprechen, das Tonstudio als
Grenzinfrastruktur zu bezeichnen. Da es sich aber auch nicht um ein Objekt, sondern
um ein Ensemble an Geriten handelt, scheint auch der Begriff des Grenzobjekts nicht
einfach applizierbar. Er scheint wiederum fiir Gerite wie das Mikrophon passend, die
tatsdchlich von beiden sozialen Welten unmittelbar verwendet werden. Des Weiteren
werden bestimmte Gerite wie das Mischpult nur von einer sozialen Welt bedient; im
Jazz-Fall bekommen die Musiker die Geritschaften im Regieraum noch nicht einmal zu
Gesicht. Dies wire ein weiteres Indiz dafiir, dass der Begrift des Grenzobjekts fiir das
Tonstudio als Ganzes unangemessen ist. Hingegen wiirde diese Eigenschaft es sinnig
erscheinen lassen, das Studio als Grenzinfrastruktur zu bezeichnen.

Die von Star und ihren Kollegen eingefiihrten Begriffe sind von einer solchen All-
gemeinheit, dass so gut wie jedes Objekt als Grenzobjekt und jede Infrastruktur als
Grenzinfrastruktur bezeichnet werden kénnte. Prinzipiell kann jedes Objekt von ver-
schiedenen sozialen Welten verwendet und somit als Grenzobjekt bezeichnet werden.
Star selbst hat die Tendenz kritisiert, ihre Konzepte auf ein weites Feld an Phinomenen
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zu applizieren.>* Dagegen wendet sie ein, »that all concepts are most useful at certain
levels of scale. I think the concept of boundary objects is most useful at the organiza-
tional level.« (Star 2010, 612) Wenn man nun Tonstudios als Organisationen versteht,
konnte man im Sinne Stars das Tonstudio oder eines seiner Elemente als Grenzobjekt
bezeichnet.

Neben dem Studio oder einzelnen Bestandteilen wiirde es sich jedoch auch anbie-
ten, die Aufnahme und damit die Musik als Grenzobjekt zu bezeichnen. Die Musik als
Schall, Signal und in Form von Daten ist das Objekt, an dem beide sozialen Welten
auf ihre Weise beteiligt sind. Im Gegensatz zu den von Star und Griesemer erwihnten
Beispielen bringen die Beteiligten die Musik durch ihre Kooperation iiber die Musik
erst hervor. So verstanden wire jedes Objekt, das arbeitsteilig innerhalb einer Organi-
sation hervorgebracht werden wiirde, ein Grenzobjekt. Das Grenzobjekt wiirde im Fall
der Musik nicht dazu dienen, etwas anderes zu produzieren, sondern ist selbst dasje-
nige, was produziert wird. Wenn die beteiligten Akteure also auf verschiedene Weisen
miteinander musizieren, erzeugen sie gemeinsam, aber auf unterschiedliche Weise,
Musik. Eine andere Form der Kooperation ist insofern auch nicht méglich, als sie auf
verschiedene Weisen iiber Musik sprechen und sie als Angehdrige verschiedener sozia-
ler Welten nicht anders miteinander kooperieren konnen. Anders als im Museum, das
von Bowker und Star beschrieben wird, sind die beiden Wissenskulturen im Tonstudio
unmittelbar an der Erzeugung des Objekts beteiligt; die Trapper hingegen liefern nur
das Material fir die wissenschaftliche Arbeit im engeren Sinn.

So kann sowohl das Mikrophon, wie die Musik als auch das Tonstudio als Ganzes
als Grenzobjekt bezeichnet werden. Auf alle drei Phinomene trifft zu, dass sie inner-
halb der Organisation des Tonstudios eine »cooperation without consensus« zwischen
verschiedenen Akteursgruppen ermoglichen (Star 1997). Die Analyse der Kooperation
im Naturkundemuseum durch Star und Griesemer zeigt, dass die Zahl der Grenzob-
jekte nicht auf eines beschrinkt sein muss, auch wenn die Anwendung des Konzepts
wie durch Lefford dies nahezulegen scheint.

Die Trennung der beiden sozialen Welten von Ingenieuren und Musikern wird ins-
besondere im Jazz-Fall deutlich; zugleich sind Fille denkbar, in denen Musiker auch die
Rolle der Ingenieure iibernehmen. Es soll hier also nicht darum gehen, einen funda-
mentalen Unterschied zwischen beiden sozialen Welten zu behaupten. Relevant scheint
hier vor allem die Arbeitsteilung innerhalb des Studios zu sein, die zwei verschiedene
Formen des Musizierens impliziert, die nur bedingt miteinander kompatibel sind. Es
sind also nicht nur die sozialen Welten, die das Studio auf unterschiedliche Weise nut-
zen, sondern es ist auch das Studio, dass die Beteiligten als Angehorige einer bestimm-
ten sozialen Welt mit hervorbringt. Im Studio treffen sowohl Musiker wie Ingenieure
auf eine Umgebung, die sie in gewohnter Weise musizieren ldsst.

Dass dies im Fall des Studios mit wechselnder Besetzung und ohne grofe Vorberei-
tungszeit so reibungslos funktioniert, liegt nach Star und Griesemer (1989, 406f.) auch
an der Standardisierung von Verfahren und Objekten. Es handelt hierbei nicht nur um
eine Standardisierung von infrastrukturellen Aspekten (den industriellen Standards fir

32 So wird das Konzept u.a. in der deutschsprachigen Medienwissenschaft als moglicher neuer Me-
dienbegriff rezipiert (Schiittpelz 2015).
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Steckverbindungen und Stromspannungen), sondern auch um die Standardisierungen
des Sozialen, den Praktiken als genreiibergreifenden Routinen, die sich im Vergleich
der beiden Fillen zeigen, konkret den Techniken der Nahmikrophonierung und des
Sound-Checks einerseits und der Organisation des Musizierens als Spielen-vom-Blatt
oder als Improvisieren andererseits.

7.5 Tonstudio-Musizieren

Die Routine dieser Arbeitsteilung im Tonstudio sowie ihre von allen als solche zur
Kenntnis genommene Selbstverstindlichkeit sind hier nicht tiberraschend. Interessant
ist jedoch, wie sie sich darstellen und was dies fir die in dieser Arbeit analysierten As-
pekte des Musizierens im Tonstudio bedeutet. Was lisst sich diesbeziiglich vis-a-vis
des Fallvergleichs der Jazz- und der Hardcore-Aufnahme aussagen?

Beiden Aufnahmeprojekten ist der Ablauf von Aufbau, Soundcheck, Einspielung
und Abbau gemein, ebenso wie die verwendete Aufnahmetechnik des Close-Miking.
Interessant ist dieser Befund nun, weil sowohl Punk/Hardcore einerseits und Jazz and-
rerseits verschiedene musikalische Genres sind, die zu unterschiedlichen sozialen Wel-
ten gehoren. Sie verwenden verschiedene Instrumente und verschiedene Formen des
Musizierens. In beiden Fillen handelt es sich um langfristige, zumindest seit Jahrzehn-
ten existierende musikalische Genres, die jeweils ein globales Publikum haben. Zugleich
wiren sie in einem im Sinne Bourdieus zu zeichnendem Raum des sozialen, kulturel-
len und monetiren Kapitals an unterschiedlichen Stellen zu verorten. Wihrend der Jazz
als »Kultur« im Sinne beispielsweise des Deutschlandfunk Kulturradios und damit als Teil
der Hochkultur anerkannt wird, ist dies fiir den Hardcore nur ansatzweise zu verzeich-
nen. Neben den Genres unterscheiden sich die beiden hier beobachteten Aufnahmen
auch in der organisatorischen Einbettung. In einem Fall sind die Musiker selbst die
Auftraggeber und Finanziers der Aufnahme, im anderen Fall sind fiir die Aufnahme
angestellt und grofitenteils weisungsgebunden. Im ersten Fall ist der Ingenieur Mitbe-
sitzer des Tonstudios, im zweiten Fall wie die hier beteiligten Musiker nur angestellt.
Auch handelt es sich um Musiker mit mehr oder weniger Spielerfahrung und institu-
tioneller Einbindung in ihr Musizieren, in einem Fall musizieren Amateure, im anderen
Fall ausgebildete und teilweise mit Professorentiteln versehene Musiker.

Trotz dieser organisatorischen und asthetischen Unterschiede kommen bei beiden
Aufzeichnungen dhnliche Gerite zum Einsatz, die auf dhnliche Weise verwendet wer-
den. Ebenso sind in beiden Fillen nicht die Musiker, sondern andere Personen mit der
Einrichtung und Bedienung dieser Gerdte betraut. Trotz der unterschiedlichen GrofRe
der Gebiude haben beide hier detaillierten Studios eine Gemeinsambkeit in der Auf-
teilung in Aufnahme- und Regieraum, die wiederum auf dhnliche Weise genutzt und
durch Kabel, Fenster und Monitore miteinander verbunden werden.

In der Summe kénnte man hier also von einem genreiibergreifenden Modus des
Musizierens im Tonstudio ausgehen, der zu mehreren sozialen Welten gehért, die sich
um musikalische Genres gruppieren. Fiir Strauss (1978) sind Tatigkeiten nicht einer ein-
zelnen sozialen Welt zuzuordnen, sie konnen stattdessen mehreren angehéren. Jede so-
ziale Welt kann wiederum in sich tiberschneidende soziale Welten gegliedert werden,
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deren Grenzen bestindig im Fluss sind. Das Musizieren im Tonstudio ist als eigene
soziale Welt zu begreifen, die Genregrenzen in der Musik durchkreuzt. Sie verbindet
Musikerinnen und Ingenieure in einem spezifischen raumlichen und technischen Um-
feld miteinander in einer bestimmten Titigkeit, dem Musizieren als Musikaufnehmen.
Obwohl Musiker und Ingenieure hier getrennt voneinander agieren, sind sie ihren T4-
tigkeiten auf die gemeinsame Verfertigung der Musik bezogen. An dem Musizieren
der Musiker und den Unterschieden, die sich zum Musizieren im Probenraum oder
wihrend eines Konzerts zeigen, verdeutlicht sich die Spezifik ihrer Praktiken im Ton-
studio. Mit Bezug auf die Arbeiten von Star und von Knorr Cetina kann man dabei
darauf verweisen, dass es nicht nur die von Strauss genannten Praktiken und Diskurse
sind, welche das Musizieren im Tonstudio als bestimmten Fall des Musizierens kon-
stituieren, sondern auch eine Reihe an Objekten. Gewissermafien miisste man neben
den technischen Objekten die Innenarchitektur der Schallisolierung, der Anordnung
von Lautsprechern und Geriten sowie vor allem der Trennung von Aufnahme- und Re-
gieraum als »materielle Partizipanden des Tuns« (Hirschauer 2004) zu dieser sozialen
Welt dazuzihlen.

Die Arbeit im Tonstudio umfasst des Weiteren nicht nur das Musizieren als Aufnah-
me im engeren Sinn, sondern eine Reihe von Vor- und Nachbereitungen, die erfolgen,
um die Aufnahme zu einer dsthetisch gelungenen zu machen. Nachdem die Probe und
die Aufzeichnung geschildert wurden, wird im folgenden Kapitel mit der Nachberei-
tung ein weiterer Aspekt der Arbeit im Tonstudio beschrieben, der zum einen genre-
iibergreifend stattfindet und zum anderen, ebenso wie die Ingenieurstitigkeiten im
Aufbau der Artefakte fir die Aufnahme, nicht im Alltagsbegriff des Musizierens abge-
bildet wird.
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