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1. Einleitung

»Aufnehmen ist ziemlich abgefahren, wenn
man dariiber nachdenkt.«
(Reynolds 2013, 286)

Musik ist allgegenwirtig. Sie ertont im Auto, iber Kopfhorer oder Smartphonelautspre-
cher in Bussen und Bahnen, in Geschiften, Restaurants und Wartezimmern. Sie ertént
in Badezimmern, Kiichen und Kinderzimmern sowie in Diskotheken und Kinos. Die
Voraussetzung fiir diese Allgegenwart ist die Aufzeichnung der Musik. Die Musizie-
renden miissen fir das Ertonen der Musik nicht anwesend sein. Dieser Umstand ist so
selbstverstindlich, dass es seltsam wirkt, ihn anzubringen. Dabei ist diese Aufzeich-
nung erst seit ca. 150 Jahren maglich. Sie ist die Bedingung der spezifisch modernen
Musikkultur, welche die Erzeugung, Verteilung, Besprechung, den Kauf und Verkauf
sowie den Gebrauch von aufgenommener Musik tiber diverse Medien umfasst. Wih-
rend Konzerte und das private Musizieren mit Musikinstrumenten, das Pfeifen oder
Singen in der Badewanne immer noch eine Rolle spielen, kann man davon ausgehen,
dass das Gros der Musik, die Menschen im Alltag wahrnehmen, aufgezeichnete ist.

Wahrend die Aufzeichnungen nun einige akademische und auRerakademische Auf-
merksambkeit erfahren, wird diese dem Prozess der Aufzeichnung selbst recht wenig
zuteil. Die vorliegende Studie will sich nun diesem Prozess widmen, indem sie die
Aufzeichnung im Tonstudio als Teil der Produktion von Musik analysiert und sie als
eine spezifische Form des Musizierens versteht. Zugleich will die vorliegende Studie
die mehr oder weniger professionelle Aufzeichnung im Tonstudio als Teil einer all-
gegenwirtigen »recording culture« (Kramarz 2013) analysieren. Denn inzwischen sind
nicht nur die Abspielgerite ubiquitir, sondern auch die Aufnahmemaoglichkeiten — je-
des Smartphone und jeder Laptop hat nicht nur eine Kamera, sondern auch ein Mikro-
phon.

Tragbare digitale Aufnahmegerite machen es, dhnlich wie Kassettenrecorder in den
1980er Jahren, moglich, praktisch iiberall Musik aufzuzeichnen. Sie machen damit dem
Tonstudio als einem speziell fir die Aufzeichnung eingerichteten Ort Konkurrenz. Auch
wenn es dem Tonstudio als Ort, in dem Musik im klassischen Sinn aufgefiithrt werden
muss, um aufgezeichnet zu werden, fiir bestimmte musikalische Genres wie Techno
etc. nicht bedarf; auch wenn sich die organisatorische Einbindung des Studios und die
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dort verwendete Technik seit dem frithen 20. Jahrhundert bestindig geindert haben,
gilt es doch in vielen musikalischen Bereichen fiir selbstverstindlich, dass es fiir eine
professionelle Musikproduktion auch eines professionellen Studios mit professionellen
Betreiberinnen! bedarf. Diesem Mikrokosmos, der fiir das, was letztlich als Musik zu
Ohren kommt, entscheidend ist, mochte sich diese Studie widmen.

Man kann sich nun fragen, was die Theorie des im Titel genannten Theodor W. Ador-
no zur Beantwortung dieser Fragen beitragen kann. Schlielich gilt er als ein Theoreti-
ker, der sich primir mit Kunstmusik und Avantgarde beschiftigt hat und der kein Ohr
fir die niederen Formen musikalischer Praxis hatte. Auch hat er wenig tiber technische
Aspekte musikalischer Kultur oder die Aufzeichnung der Musik im Speziellen geschrie-
ben. Sein Entwurf zu einer Theotie der musikalischen Reproduktion (ANS 1.2)* beschiftigt
sich demgemaif3 nicht mit dem Schallplattenspieler oder dem Mikrophon, sondern der
Frage, wie Notentexte musikalisch zu interpretieren und aufzufithren sind. Gleichwohl
hat sich Adorno in weniger bekannten Teilen seines Werks mit Aspekten beschiftigt,
welche fiir den Themenkomplex Musikaufzeichnung und Tonstudio relevant sind. Die-
se im Zusammenhang zu diskutieren und in Bezug zu gesellschaftstheoretischen und
isthetischen Aspekten zu setzen, ist eine weitere Motivation der hier vorliegenden Ar-
beit. So schwingt letztlich die Frage mit, wie die recording culture als Teil der von Adorno
und Horkheimer diskutierten Kulturindustrie zu verstehen ist.

Um die Praxis der Musikaufzeichnung zu untersuchen, setzt diese Arbeit auch auf
empirische Forschung — auf die teilnehmende Beobachtung von Aufnahmen von Jazz
und Punk/Hardcore. Dabei werden nicht nur die Aufnahmesessions selbst untersucht,
sondern auch das Davor und Danach der Aufzeichnung. Dies erlaubt, den Aufnahme-
prozess als Teil eins grofieren Verfahrens und als Teil einer tibergreifenden musikali-
schen Praxis (des jeweiligen Ensembles bzw. des jeweiligen Genres) zu verstehen.

Raum und Technik werden in dieser Arbeit dabei als Heuristiken verwendet, um das
Geschehen in der Musikproduktion soziologisch zu erschliefen. Neben diesen beiden
Begriffen ist als weiterer leitender Begriff jener der Praxis zu nennen. Die vorliegende
Forschung ist ein Beitrag zu einer Musiksoziologie, die den Umgang mit Musik weniger
iiber die musikalischen Objekte als das Musizieren in den Blick nimmt und darunter
nicht nur die konzertante Auffithrung versteht. Musik kommt hier somit nicht primir
als Teil von Milieus oder Subkulturen, als Form sozialer Distinktion oder als fertiges
Produkt und Element der Kulturékonomie, sondern als eine erst Herzustellende in den
Blick. Das Musikaufnehmen wird in dieser Arbeit als Handlungsproblem begriffen, das
die Musizierenden, die Ingenieure und Produzentinnen gemeinsam und arbeitsteilig
- in Bezug auf und in Transformation der raumlichen und technischen Gegebenheiten
sowie des musikalischen Materials — bearbeiten miissen.

1 Um geschlechtergerechte Sprache zu verwenden, verzichtet diese Arbeit auf Komposita und nutzt
stattdessen ménnliche und weibliche Bezeichnungen alternierend jeweils als Allgemeinbezeich-
nung.

2 Adornos Texte werden in dieser Arbeit, soweit moglich, mittels der Gesammelten Schriften (1986)
mit der Sigle AGS und der Bandzahl, beziehungsweise in den Nachgelassenen Schriften (Adorno
1993ff.) mit der Sigle ANS und der Bandzahl zitiert. Letztere werden seit 1993 vom Theodor-W.-
Adorno-Archiv herausgegeben. Relevante Biande sind im Siglenverzeichnis am Ende des Doku-
ments aufgefiihrt.



1. Einleitung

Die Arbeit versteht sich somit als musiksoziologischer Beitrag zu einer Begriffsre-
flexion des Musizierens als Musikaufzeichnen. Die Begriffe Raum, Technik und Praxis
als allgemeine Begriffe sowie Adornos Musiksoziologie und das Tonstudio bilden den
thematischen Fundus der Arbeit. Damit werden Themen und Texte aus der Technik-,
der Raum- und Musiksoziologie mit jener der Kultursoziologie im weiteren Sinn ver-
kntpft.

Die einzelnen Bezugspunkte der Arbeit werden in den folgenden Seiten kurz um-
rissen, bevor anschliefend die Gliederung der Arbeit erliutert wird.

1.1 Topoi
1.1.1  Tonstudio

Die Musiksoziologie ist bisher zu groflen Teilen Rezeptions- bzw. Aneignungsfor-
schung. In den wenigen Studien, die sich der Musikproduktion widmen, spielen
vor allem sozialokonomische Untersuchungen der Musikindustrie eine Rolle (bspw.
Peterson und Berger 1975). Eine Untersuchung, die sich den Umgangsweisen mit der
Musik in der Produktion im gleichen Sinn widmet, wie dies bei der Aneignung und
dem Hoéren geschieht (bspw. Lepa 2013), ist selten. Wenn sich die Musiksoziologie der
ganze Breite der musikalischen Titigkeiten widmen will, muss sie sich jedoch auch
mit dem Tonstudio auseinandersetzen. Die Titigkeiten im Tonstudio sind soziolo-
gisch relevant, weil sie zu einem gewissen Grad dariiber entscheiden, welche Musik
sich das zukiinftige Publikum tberhaupt aneignen kann; dariiber hinaus sind die
Praktiken der Musikaufzeichnung auch relevant, weil die Musikaufzeichnung nicht
nur im kommerziellen Kontext stattfindet, sondern zunehmend in home studios als
Freizeitbeschiftigung betrieben wird. Dies wird vor allem durch kostengiinstige oder
kostenfreie Software, aber auch entsprechende Lehrbiicher, Publikumszeitschriften
und Online-Foren sowie Plattformen zur kostenlosen Veréffentlichung der Produktio-
nen ermoglicht. Das Musikaufnehmen ist somit eine Freizeitbeschiftigung, die ebenso
von Jugendlichen und Erwachsenen aus- und eingeiibt wird wie das Singen im Chor
oder das Spielen von klassischen Musikinstrumenten.

Dabei ist das Tonstudio zwar in Prozesse der Musikproduktion, -distribution und
-rezeption eingebunden, aber zugleich ein Ort, in dem sich eigene Praktiken entwi-
ckeln. Das Tonstudio ist somit keine Durchgangsstation der Musik von Senderin zu
Empfinger, sondern ein Ort der Auseinandersetzung mit der Musik, der zwar auf ei-
nen auflerhalb liegenden Gebrauch der Musik verweist, aber selbst wiederum als Ort
der Interaktion eigene Kooperationsweisen zwischen den Akteuren und eigene Formen
des Musizierens entwickelt hat.

In der Darstellung der Tonstudioarbeit greift die vorliegende Studie auf eine in den
letzten Jahren entstandene Forschungsliteratur aus dem Grenzbereich der Medien-,
Musik- und Geschichtswissenschaften zuriick, die sich mit dem Tonstudio beschif-
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tigt.> Dieses Forschungsfeld erméoglicht einen Einblick in das aktuelle wie das histo-
rische Geschehen im Tonstudio, wobei sowohl die Entwicklung einzelner Instrumente
(Harkins 2015) oder Effektgerite (Doyle 2005), die Frithgeschichte der digitalen Musik-
aufzeichnung (Barber 2012), aber auch die Karrieren einzelner Produzierender (Skea
2001) nachgezeichnet werden.

Dieser Forschungsliteratur scheint jedoch eine gewisse Schlagseite inhirent zu sein
— Texte aus diesem Zusammenhang beschiftigen sich vor allem mit der Arbeitsweise
und Perspektive der Ingenieurinnen und Produzierenden (Porcello 2004), teilweise ba-
sieren einige Arbeiten auf Interviews mit allein dieser Gruppe der Beteiligten (Schmidt
Horning 2004); Musikerinnen, die ebenso zum Personal bzw. zu den NutzniefRern der
Studios gehoren, kommen seltener als Interviewpartner, Autorinnen oder Thema der
Forschung vor. Was also die Titigkeiten im Tonstudio fiir das Musizieren heif3t, wie sich
Musizieren in diesem Zusammenhang spezifisch als Interaktion von Musikerinnen, In-
genieuren, Raum und Technik konstituiert, gerit in Texten aus dem Feld und in dessen
akademischer Reflexion nur selten in den Blick. Die vorliegende Arbeit will dies nun
nicht mittels einer Fokussierung auf Musizierende im Tonstudio korrigieren, sondern
indem sie die Zusammenarbeit von Ingenieurinnen und Musikern als eine bestimmte,
arbeitsteilige Form des Musizierens darstellt. Mit Bezug auf die Wissenschafts- und
Technikforschung riickt auf diese Weise neben der Praxis auch der Ort der Praxis als
»Grenzobjekt« (Star und Griesemer 1989) in den Blick, der somit zwischen verschiede-
nen »Wissenskulturen« (Knorr Cetina 2018) von Musikerinnen und Ingenieuren vermit-
telt.

Wie der geschichtliche Uberblick verdeutlichen wird, zeigen sich trotz des Wandels
der Aufnahmetechnik gewisse Konstanten in der Musikaufzeichnung. Dies sind zum
einen die rdumliche Trennung von Aufnahme- und Regieraum, die somit die Musizie-
renden im engeren Sinn und die Klangquelle von den Tontechnikerinnen, Ingenieuren
und Produzentinnen trennt, und zum anderen die sich darin niederschlagende Arbeits-
teilung von Klangerzeugung und Aufnahmesteuerung. Eine Verinderung der Tonstu-
dioarbeit gibt es jedoch zum einen hinsichtlich der Rolle der Ingenieurinnen und der
Produzenten, die seit dem frithen 20. Jahrhundert, insbesondere in der Pop-Musik seit
den 1950er Jahren, durch erweiterte Moglichkeiten der Klanggestaltung im Studio eine
Aufwertung erfahren haben. Dies zeigt sich sowohl in der akademischen und feldin-
ternen Beschiftigung mit der eigenen Geschichte und Gegenwart sowie der Bezeich-
nung der Musikproduktion als »art of record production«. Zum anderen unterliegt das
Tonstudio einer durch die Computerisierung und Digitalisierung ermoglichten Mobi-
lisierung, welche zumindest Teile der Musikproduktion ortsungebunden durchfiihr-
bar macht (Théberge 2004). Mit der technischen Méglichkeit, Musik aus Ausschnitten
anderweitig aufgenommener Musik zusammenzufiigen — dem Sampling —, sowie der

3 So finden sich neben Monographien (Schmidt Horning 2013; Smyrek 2013), Sammelbanden (Bay-
ley 2010) und Handbiichern (Cook u.a. 2009) auch eine interdisziplinire Zeitschrift, das Journal on
the Art of Record Production, in dem sowohl Akademikerinnen wie Praktiker zu Wort kommen und
welches von einer entsprechenden Fachgesellschaft, der Association for the Study of the Art of Record
Production, herausgegeben wird.
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analogen und digitalen Klangerzeugung haben sich des Weiteren Musikformen ent-
wickelt, die unabhingig von aufzunehmenden Musikern produziert werden konnen.
Sowohl im Techno, House und anderen Formen elektronischer Tanzmusik findet die
Musikproduktion meist rein anhand technischer Gerite oder Software statt, die eine
einzelne Produzentin in Eigenregie bedienen kann.*

Damit unterliegen nicht nur die Formen des Musikhorens, sondern auch jene des
Musikproduzierens einem Wandel, der vor allem im Fazit in Hinblick auf zwei aktuelle
theoretische Figuren diskutiert werden soll: Die Aufwertung der Studioarbeit und ihre
Diftusion in den Hobby-Bereich kénnen als Element und Komplement der von Andreas
Reckwitz (2012) konstatierten Kreativisierung und »Asthetisierung« aller Lebensbereiche
seit den 1970er Jahren verstanden werden; die Verinderung der Arbeit durch die Digi-
talisierung kann mit Bezug auf Hubert Knoblauch und Martina Low (2017; Léw 2018,
47-60) als Teil der »Re-Figuration von Riumen« beschrieben werden.

Andreas Reckwitz hat in seiner materialreichen kultursoziologischen Arbeit den
Prozess gesellschaftlicher Asthetisierung in vielen Feldern — der Kunst, der Management-
theorie, dem Stadtmarketing und der Stadtplanung — analysiert. Reckwitz spricht an-
gesichts dieser Befunde von einer »Asthetisierungsgesellschaft« (2012, 313), in der die
Rationalitit als Organisationsprinzip der Moderne von der Kreativitit iiberlagert wird.
Diese Kreativisierung, die auch die Arbeit der Ingenieure im Tonstudio betrifft, kann
somit als eine Vermischung bzw. Verschiebung der von Lévi-Strauss ([1962] 1968) einge-
fithrten Dichotomie zwischen den Sozialfiguren des rational planenden, modernen In-
genieurs und des vormodernen, mit vorgefundenen Materialien in einer bricolage han-
tierenden Bastlers verstanden werden.

Knoblauch und Léw konstatieren in ihrem Konzept der Re-Figuration einen Wan-
del der Raumbeziige, den sie an drei Elementen festmachen: einer Mediatisierung, der
Polykontexturalisierung und der Translokalisierung von Riumen. Diese drei Begriffe ver-
weisen darauf, dass die klassisch moderne Einheit von einem konkreten Ort und des-
sen sozialem Gebrauch aufgeweicht wird. Idealtypisch lassen sich die unterschiedli-
chen Rollenanforderungen (vgl. Dahrendorf [1965] 2017) der klassischen Moderne mit-
einander kombinieren, weil die verschiedenen gesellschaftlichen Sphiren, in denen sie
aufkommen, zugleich rdumlich getrennt sind - Schiilerin ist man im Klassenraum,
Tochter zu Hause, Arbeitnehmerin in der Eisdiele etc. Diese tendenziell eindeutige Zu-
weisung von Riumen und Situationen wird nun unter anderem durch digitale Medien
und die erhohte Mobilitit unterlaufen: Familienmitglieder stehen potentiell den ganzen
Tag mittels sozialer Medien im Austausch, die Arbeitnehmerin kann ihre Arbeit mittels
Smartphone oder Laptop in die Eisdiele oder an den Kiichentisch mitnehmen, und die
Eisdiele dient somit verschiedenen sozialen Interaktionen mit teils kdrperlich Abwesen-
den als Bithne. Das Tonstudio als Ort ist nun ebenfalls von dieser Entwicklung betroffen;
die Musikaufzeichnung selbst und die Verbreitung der Musik itber Massenmedien ha-
ben zugleich auf ihre Art schon frith zu den drei von Knoblauch und Léw genannten
Tendenzen beigetragen, indem sie es erleichtern, Rezeptionsriumen eine spezifische

4 Die Aufzeichnung von gemeinsam oder einzeln spielenden Musikerinnen findet weiterhin vor-
wiegend in Studios statt. Die technischen Moglichkeiten erlauben es jedoch schon seit den1950er
Jahren, dass nicht mehr alle Musizierenden gleichzeitig aufgezeichnet werden miussen.
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und auswechselbare, eine polykontexturale Atmosphire zu verleihen. Des Weiteren ist
Musik tiber die Aufzeichnung translokal und mediatisiert verfiigbar. Es wird im Laufe
der Darstellung der Tonstudioarbeit jedoch deutlich werden, dass die Aufnahmesitua-
tion selbst, als Interaktion in und zwischen Aufnahme- und Regieraum, auf spezifische
Weise translokal und mediatisiert ist. Damit entpuppt sich die im Alltag gebriuchliche
translokale und mediatisierte Nutzung von aufgezeichneter Musik in dieser Organisa-
tion der Raumbeziige durch Technik im Studio vorgezeichnet.

1.1.2  Adorno

Adorno gerit in dieser Arbeit in dreierlei Hinsicht in den Blick: als Stichwortgeber fiir
eine Soziologie des Tonstudios, als Autor einer kritischen Musiksoziologie im weiteren
Sinn, der auch in der aktuellen, praxeologischen Musiksoziologie diskutiert wird, und
des Weiteren als Theoretiker einer kritischen Methodologie der Sozialforschung.

Wie oben angedeutet scheint Adornos Theorie auf den ersten Blick zu unzeitgemifs,
um die Musikproduktion im Tonstudio zu eruieren — schlieflich versteht er unter der
Produktion von Musik vor allem das Komponieren, auf dem die Reproduktion in der
konzertanten Auffithrung basiert. Dieses Verstindnis scheint nicht mehr in eine Zeit
zu passen, in der zumindest die Pop-Musik zu grofien Teilen erst im Studio entsteht;
hier fallen Produktion und Reproduktion im Sinne Adornos in der Tonstudioarbeit zu-
sammen. Adorno hat sich jedoch immer wieder mit den technischen und raumlichen
Aspekten der Musik und des Musizierens beschiftigt. Diese Texte konnen fiir eine Ana-
lyse der Tonstudiopraxis zu Rate gezogen werden. Denn schon vor seiner ersten, de-
zidiert musiksoziologischen Veréffentlichung in der Zeitschrift des Instituts fiir Sozi-
alforschung 1932 (jetzt AGS 18: 729-777) hatte er sich unter anderem mit technischen
Aspekten des Musiklebens, wie der Rolle des Metronoms (AGS 17 [1926]: 307-310), der
Geschichte des Grammophons und dessen Gebrauchs (AGS 19 [1928]: 525-529) oder der
Asthetik der Schallplatte (AGS 19 [1934]: 530-534) beschiftigt. Insbesondere mit dem Ra-
dio hat er sich im Rahmen des Princeton Radio Research Projects auseinandergesetzt (vgl.
ANS 1.3); des Weiteren liegen von ihm eine gemeinsam mit Hanns Eisler verfasste Mo-
nographie zur Komposition fiir den Film (AGS 15 [1949]) vor. In seinen Arbeiten zur Musik
im Radio aus den 1940er Jahren, die er fiir ein Kapitel des Lehrbuchs Der getreue Korrepe-
titor (AGS 15 [1963]) aufgriff, stecken einige jener Hinweise Adornos auf die akustischen
und damit rdumlichen Anteile der Musikaneignung, denen hier nachgegangen werden
soll.

Es ist hier insbesondere der Begriff der Technik, der eine Verbindung von Ador-
nos dsthetischen und gesellschaftstheoretischen Texten erlaubt und dessen Aktualitit
herausgestellt werden soll. Der Begriff der Technik steht sowohl fiir technischen Ar-
tefakte, Systeme und Infrastrukturen, als auch fir die Hervorbringungsweisen, also
die Kompositions- und Reproduktionstechniken der Musik. Diese bilden, wie Adorno
betont, einen Zusammenhang:

»Im Stand derjeweiligen Technik reicht die Gesellschaftin die Werke hinein. Zwischen
den Techniken der materiellen und der kiinstlerischen Produktion herrschen weit en-
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gere Affinitdten, als die wissenschaftliche Arbeitsteilung zur Kenntnis nimmt.« (AGS
14 [1967], 427)

Am Begriff der Technik in der Musik lisst sich sowohl das modernistische, anti-ro-
mantische Element seiner Asthetik, als auch sein Verstindnis der Rolle der technischen
Artefakte in der modernen Gesellschaft diskutieren, das er unter anderem in »Spitka-
pitalismus oder Industriegesellschaft?« (AGS 8 [1968], 354-370) ausformuliert. In dem
Vergleich des Technikgebrauchs in beiden Sphiren kommen zugleich die Verbindungs-
linien und Differenzen von Kunst und Gesellschaft zum Vorschein.

Mit Bezug auf Adornos Theorie kann nun die Arbeit im Tonstudio auf die Umgangs-
weisen mit Musik und damit auf die Spezifik des Musizierens im Tonstudio hin unter-
sucht werden. In Frage steht also, wie die Beteiligten jeweils mit der Musik umgehen,
wie sie iiber diese sprechen, was sie an dieser im Studio beargwdhnen, bearbeiten und
als selbstverstindlich hinnehmen. Im Studio wird somit das Verstindnis der Musiker
und Ingenieurinnen von der Musik und ihrer eigenen Titigkeit untersucht. Dabei wird
jedoch nicht von einer simplen Manipulationsthese ausgegangen — als welche Adornos
Kritik der Kulturindustrie (AGS 3) gelegentlich kritisiert wird —, dergemif3 die Akteure
im Studio dem prospektiven Publikum letztlich gezielt antiaufklarerische Botschaften
bzw. Kaufanreize iibermitteln wollen. Im Gegenteil sollen die Interaktionen im Ton-
studio als Teil eines Wahrnehmungs-, Deutungs- und Herstellungsmusters von Kultur
und damit auch von Musik gedeutet werden, an dem die Produzierenden als Mitglie-
der der Gesellschaft in gleicher Weise Anteil haben wie die Horenden, da sie ebenso als
Hérende sozialisiert wurden.

Adornos Ansitze scheinen in der aktuellen soziologischen Forschung kaum noch
eine Rolle zu spielen. Eine Ausnahme bildet die Musiksoziologie. Dabei wird Adorno
auch von solchen Autorinnen rezipiert, die im Sinne des practice turn (Schatzki, Knorr
Cetina, und Savigny 2001) arbeiten und so zwar wichtige Hinweise fiir die Erforschung
musikalischer Praxis geben, sich aber nicht in eine kritische Theorietradition stellen.
Sowohl Antoine Hennion ([1993] 2007, 94-105) wie Tia DeNora (2003) beziehen sich auf
Adorno, weil er Musik nicht nur als Reiz und als Element sozialer Distinktion, sondern
als aktiven Bestandteil des Sozialen versteht, der wiederum in bestimmter Weise einen
Umgang evoziert.

Aber auch jenseits der praxistheoretischen Diskussion zeigt sich das musiksozio-
logische Interesse an Adorno u.a. in einer Monographie von Ferdinand Zehentreiter

5 Diese Texte Adornos sowie die Gestaltung von Radiosendungen, die Besprechungen und Sendun-
gen ernster Musik zum Thema hatten, zeigen, dass Adorno weder den technischen Mitteln und
Medien seiner Zeit noch padagogischer Arbeit grundsatzlich abgeneigt war. Im Cegenteil fordert
Adorno sogar die Verwendung moderner technischer Verfahren in der Musik, sowohl in der Ra-
dioproduktion wie in Bezug auf die Musikaufzeichnung. Obwohl er selbst die soziale Isolation der
asthetischen Avantgarde vom Gros des Publikums umfassend analysiert hatte, versuchte er gleich-
wobhl, diese Musikim Radio und anderen Medien einem breiten Publikum vorzustellen. Damit wird
mit der Diskussion dieser Texte auch ein hdufig kolportiertes Bild von Adorno als Bewohner eines
»Grand Hotel Abgrund« (Lukdcs [1962] 1971, 16) korrigiert, dem gemaf er sich wenig fiir alltédgliche
Probleme interessiert und sich stattdessen der reinen Theorie gewidmet hitte.



20

Mit Adorno im Tonstudio

(2017), welche versucht, Adornos Musiksoziologie mit anderen soziologischen Theori-
en ins Gesprich zu bringen, und von Iris Dankemeyer (2020), die sich dem Verhiltnis
von musikalische[r] Erfahrung und Emanzipation nach Adorno widmet. Die beiden Studien
sind auch insofern relevant, da sie die zwei vorherrschenden Umgangsweisen mit Ador-
no exemplifizieren. Wihrend Zehentreiter zwar auf die Relevanz Adornos verweist, ihn
aber zugleich in seinen grundsitzlichen Pramissen kritisiert und auf die Notwendigkeit
einer Aktualisierung verweist, ist die Studie von Dankemeyer sowohl dem politischen
Programm sowie der Person Adornos deutlich zugewandter.

Zehentreiter betont in seiner Darstellung, dass Adornos Musiksoziologie auf eine
Kombination musikisthetischer und soziologischer Fragestellungen zielt. Adorno zu-
folge muss sich die Musiksoziologie nicht allein mit dem sozialen Gebrauch der Musik
und der Prigung der Musik durch soziale Prozesse, sondern auch mit der Musik selbst,
der ihr inhirenten Reflexion sozialer Prozesse beschiftigen: »Was an soziologischen
Begriffen an die Musik herangetragen wird, ohne in musikalischen Begriindungszu-
sammenhingen sich auszuweisen, bleibt unverbindlich.« (AGS 16 [1958], 10) Adorno
schwebt somit eine Musiksoziologie vor, die sowohl Elemente sozialphilosophischer,
musiktheoretischer, musikgeschichtlicher und quantitativer und qualitativer empiri-
scher Forschung umfasst. Als methodisches Ziel formuliert er in Bezug auf die Kunst-
und damit auch die Musiksoziologie:

»Das kunstsoziologische Ideal wire, objektive Analysen — das heifdt, solche der Wer-
ke —, Analysen der strukturellen und spezifischen Wirkungsmechanismen und solche
der registrierbaren subjektiven Befunde aufeinander abzustimmen. Sie miifiten sich
wechselseitig erhellen.« (AGS 10.1 [1967], 369)

Zehentreiter begriifRt nun dieses Ideal ausdriicklich, konstatiert jedoch, dass es auch
bei Adorno lediglich »Programm [...]« (2017, 8) geblieben ist. »Es fehlt nicht nur an exem-
plarischen Untersuchungen aus seiner Feder, seine eigene Soziologie enthilt in Gestalt
eines gesellschaftstheoretischen Reduktionismus eine immanente Schallmauer fir die
konsequente Entwicklung seines Ansatzes.« (ebd., 8) Aus diesem Grund bezieht Ze-
hentreiter Bourdieus Kultursoziologie, Oevermanns Professionssoziologie und sprach-
theoretische Konzepte von Searle und Chomsky mit ein, um sie mit Adornos Ansitzen
zu verbinden. Die vorliegende Arbeit setzt Adornos Musiksoziologie ebenso in Bezug
zu anderen Autorinnen, versucht sich dabei aber an ethnomethodologischer und eth-
nographischer Wissenschafts- und Technikforschung, der Raumsoziologie sowie der
ethnographischen Methodendiskussion.

Dankemeyer verweist in ihrer in der Sozialphilosophie und Asthetik zu verortenden
Studie auf eine Forschungsliicke, die gleichwohl fiir die vorliegende Arbeit von Interes-
se ist. Im von ihr erwihnten Adorno-Handbuch (Klein, Kreuzer, und Miiller-Doohm 2011)
finden sich keine Eintrige zu »materialistische[r] Erkenntniskritik«, »strukturelle[m]
Hoéren« und der »Rolle des Korpers« (zit.n. Dankemeyer 2020, 16). Sie diskutiert folglich
das Musikhoren nach Adorno als Form der nichtbegrifflichen Erkenntnis, bei dem das
Subjekt mit seinem musikalischen Erfahrungshintergrund und mit seinem Leib und
seinem Begehren zentral ist. Diese Punkte werden in der vorliegenden Arbeit ebenfalls
aufgegriffen, denn auch im Musizieren im Tonstudio spielen die Korper der Musizie-
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renden sowie verschiedene Formen des Horens und die affektive Besetzung von Musik
eine Rolle. Zugleich werden weitere Desiderata in den Blick geriickt: Mit dem Musi-
zieren im Tonstudio wird ein Aspekt aktuellen Musizierens angesprochen, der auch in
Zehentreiters Diskussion Asthetischer[r] Praxis nicht aufscheint.

Zehentreiters und Dankemeyers Studien stellen nicht nur thematisch zwei unter-
schiedliche Zuginge zu Adornos Schriften dar. Zehentreiter stellt Adorno in eine sozio-
logische Tradition, vernachlissigt aber den kritischen Anspruch, den Adorno mit seiner
Theorie verbindet. Diesen Anspruch greift Dankemeyer hingegen schon im Untertitel
auf. Sie diskutiert Adornos Konzept der Musikrezeption als Theorie der Asthetik und
der Erfahrung, die auf eine Aufhebung der Verhiltnisse zielt. Mit Bezug auf Detlev
Clausen (2003) beschreibt sie Adornos Konzeption als »asthetische[n] Linksradikalis-
mus« (Dankemeyer 2020, 42), der angesichts der gesellschaftlichen Verhiltnisse und
dem bisherigen Scheitern der Versuche, diese umzustiirzen, zumindest die Emanzipa-
tion im Geiste, in der Kunst empfiehlt. Die vorliegende Arbeit versucht, beide Ansitze
ernst zu nehmen, indem sie Adorno sowohl als Soziologen wie als Kritiker begreift. Die
vorliegende Studie greift Elemente des Alltagshandelns auf und diskutiert sie ethnome-
thodologisch in Bezug auf ihre Eigenlogik und die situative Einbettung; insbesondere
in der Analyse der Gespriche in und um die Bewertung der Aufnahmen im Studio ist
sie eine »Soziologie der Kritik« (Boltanski 2010). Zum anderen ist sie von Adornos Er-
kenntniskritik und Erkenntnistheorie informiert, dergemif »Erkenntnis [..] kein Licht
[hat], als das von der Erlosung her auf die Welt scheint« (AGS 4, 283). Gunnar Hind-
richs (2020) hat die Kritische Theorie als »scharfsinnigen Unsinn« bezeichnet, die nach
ihrer Formation durch Adorno, Horkheimer, Marcuse und andere in Kritik einerseits
und Theorie andererseits zerbrach. Die seit langem schwelende Debatte (vgl. Brockling
2013) um das Verhiltnis von Soziologie und Kritik wird diese Arbeit nicht kliren kon-
nen. Sie versucht aber gleichwohl, wahrscheinlich unzureichend, beiden Registern an
unterschiedlichen Stellen in der Arbeit Geniige zu tun. Immerhin, kénnte man mei-
nen, wird so etwas explizit gemacht, das andere sozialwissenschaftliche Arbeiten recht
unbegriindet als Begriindungszusammenhang oder Mehrwert der Forschung im Fazit
anhingen oder im Impetus der Arbeit lediglich durchscheinen lassen.

1.1.3  Raum und Technik

Jeder Umgang mit Musik realisiert sich, wie jeder Umgang mit anderen Gegenstinden
ebenfalls, in einem spezifischen technisch-rdumlichen Ensemble. Sowohl das Musik-
héren als auch das Musikmachen sind an bestimmte technische Gerite gebunden, zu
denen sowohl Musikinstrumente, als auch Abspielgerite wie Smartphones oder Ste-
reoanlagen gezihlt werden konnen. Die raumlichen Gegebenheiten beeinflussen iiber
ihre Akustik das Musizieren und Musikhoren in erheblichem Mafie — die Grofie des
Raums, die Beschaffenheit der Winde und Gegenstinde im Raum, die Anzahl der Per-
sonen und vor allem der Gerduschpegel im Hintergrund sind fiir die Musikwahrneh-
mung nicht unwesentlich. Die Akustik ist dabei fiir die Musik besonders relevant: Der
Einfluss des Raums und der Technik auf die Rezeption eines Texts oder eines Gemail-
des ist zwar ebenso gegeben, greift aber nicht im gleichen fundamentalen MaR in die
Wahrnehmung ein wie in die der Musik. Technische Entwicklungen stellen dabei nicht
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nur die Voraussetzung fir die Musikaufzeichnung, sondern auch fiir bestimmte, mo-
derne Konzertformen dar. Ohne elektrische Verstirkung wiren grof3e Freiluft-Festivals
mit zehntausenden Gisten nicht méglich. Musik stellt sich auf dieser Ebene nicht nur
als Zeitkunst, sondern als spezifisch riumlich und technisch vermittelt dar. Der Raum
spielt des Weiteren in Bezug auf die spezifisch riumliche Organisation des Umgangs
mit Musik — den verschiedenen Tanzformen, dem Zuhdren im Stehen oder Sitzen, dem
Marschieren von Militirkapellen - eine Rolle. Hinzu kommt die Rolle des Raums in der
Herausbildung musikspezifischer Orte, wie des Opernhauses oder des Jazz-Clubs.

Der Zusammenhang von Musik, Raum und Technik ist in der Musiksoziologie und
der Musikwissenschaft gelegentlich diskutiert worden. Kurt Blaukopf, der als Griinder
der Wiener Schule der Musiksoziologie gelten kann (Bontinck 1996), hat sich kontinuier-
lich mit dem raumlich-technisch-musikalischen Komplex auseinandergesetzt und den
technischen und raumlichen Wandel der Musikproduktion und -rezeption als »Media-
morphose« (Blaukopf 1996, 270fF.; vgl. Smudits 2002) bezeichnet. Der Begriff will »den
realen Verflechtungen aller Faktoren gerecht werden, die das Musikleben gegenwar-
tig steuernc; fiir Blaukopf ist ein »hervorstechendes Merkmal dieser Metamorphose
[...] die beherrschende Rolle der elektronischen Medien« (Blaukopf 1996, 270). Diese
fithren nicht nur zu einer weiteren Verbreitung der Musik, die dadurch das »Merkmal
des Ereignishaften« (ebd., 270) verliert, welches ihr im Konzert noch anhaftet, sondern
auch zu verinderten Rezeptionsweisen. In diesem Sinn hat Blaukopf auf die »quali-
tative Verinderung« der Musik durch die technische Ubertragung hingewiesen: »Der
Versuch, Wandlungen des Horverhaltens festzustellen und zu deuten, kann nicht rest-
los gelingen, wenn die Verinderung des akustischen Reizes in den technischen Medien
unberiicksichtigt bleibt« (Blaukopf 1969, 513). Neben diesen technischen Aspekten hat
Blaukopf auch auf die riumlichen Faktoren des Musiklebens hingewiesen.

»Die Frage nach der Beschaffenheit des Musizierraums ist keine rein raumakustische.
Sie hatihre soziologische Dimension, denn die architektonische Gestaltung des Raums
ist selbst Ergebnis gesellschaftlichen Handelns.« (Blaukopf 1996, 193)

Ein dhnliches Bewusstsein fiir die Relevanz des Raums und der Technik zeigt sich auch
in der musikwissenschaftlichen Literatur der letzten Jahrzehnte. Mehrere Autorinnen
wenden sich gegen die traditionelle musikwissenschaftliche Methode, ein Werk anhand
des Notentexts zu analysieren und versuchen stattdessen, einen umfassenden Blick auf
die Auffithrung der Musik in ihrem historischen Wandel und in ihrer jeweiligen Situ-
iertheit zu werfen (Cook 2013). So zeigt Christopher Small (1998) anhand der Auffihrung
eines Symphoniekonzerts die Relevanz der Aufien- und Innenarchitektur des Konzert-
saals, der riumlichen Anordnung von Musizierenden und Publikum und der Inszenie-
rung der Dirigentin fir die Bedeutung auf, die dem aufgefiithrten Werk zugeschrieben
wird. Es ist somit nicht nur der Klang selbst, der die Musik macht, sondern das Ensem-
ble der Verhiltnisse, in der die Musik auf je spezifische Weise zum Klingen gebracht
wird. Die Auffithrung eines Symphoniekonzerts hat aus dieser Perspektive auch ein
besonderes Renommee, weil es in einer weihevollen Umgebung stattfindet, in einem
Gebiude, das speziell zu diesem Zweck gebaut und meist kostspielig eingerichtet wur-

de (ebd., 25).
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Die Analyse des Zusammenspiels von Klang und technischen Prozessen findet sich
inzwischen ebenfalls in einem neueren interdiszipliniren Forschungsfeld, den Sound
Studies (Sterne 2012b; Pinch und Bijsterveld 2012; Schulze 2008). Diese Studien rich-
ten ihren Blick auf Geschichte und Gegenwart der technischen Klangerzeugung und
auf den alltiglichen Umgang mit Klang.® Klang und in dem Zusammenhang auch das
Horen werden dabei als historisch wandelbare, kulturspezifische und als von der tech-
nischen Entwicklung beeinflusste Phinomene behandelt. Paradigmatisch fiir diese Per-
spektive fasst Jonathan Sterne den Ausgangspunkt seiner Kulturgeschichte der Tonauf-
zeichnung zusammen: »This history of sound begins by positing sound, hearing, and
listening as historical problems rather than as constants on which to build a history«
(Sterne 2003b, 22). Aus diesem Feld ist insbesondere die Geschichte der Klangaufzeich-
nung fiir eine Soziologie der Musikaufnahme relevant. Sterne (ebd.) weist darauf hin,
dass die Musikaufzeichnung nicht das Ziel der ersten Experimente mit der Tonauf-
zeichnung war. Hingegen war die Entwicklung der Tonaufzeichnung in der zweiten
Hilfte des 19. Jahrhunderts iiber Alexander Graham Bell, der spiter auch das Telephon
erfand, in die Entwicklung von Therapieformen fiir Gehorlose (ebd., 39f.) eingebun-
den. Sterne zeigt anhand der akustischen Forschung des 19. und 20. Jahrhunderts, aber
auch der Anwendung von Klang in der Telegraphie und dem Stethoskop, dass sowohl
der Klang wie das Horen in der Moderne einer Rationalisierung unterlagen und somit
das Ohr sich nur schlecht als emotionaler Kontrast zum als rational konnotierten Auge
eignet. Er deutet diese Forschung als Endpunkt einer das 18. und 19. Jahrhundert durch-
ziehenden Entwicklung, die in der Aufzeichnung des Schalls die Erzeugung und Erfor-
schung einer Art natiirlicher und universeller Schrift verfolgte. Auch die kommerzielle
Auswertung der Forschung dachte noch nicht an die Musik: Die ersten um 1890 seri-
enmiflig produzierten Phonographen wurden als Diktier- und Kommunikationsgerite
fiir die damals entstehenden Grof3biiros und Verwaltungen vermarktet (ebd., 199). Die
Aneignung dieser und weiterer Medien in Privathaushalten im frithen 20. Jahrhundert
lasst sich fiir Sterne nur im Kontext der »changing economics and social organization
of invention, the growth of corporate-managerial capitalism, and the concurrent move
from Victorian to consumerist forms of middle-class everyday life« verstehen (ebd.,
213f.). Diese Diagnose bezieht Sterne auf die klingenden Medien Telephon, Schallplat-
tenspieler und Radio im Allgemeinen - sie lisst sich auch auf die Musikaufzeichnung
im Speziellen anwenden. In diesem Sinn bezieht sich die hier vorliegende Arbeit im-
mer wieder auf Forschungen aus diesem Feld, geht aber insofern dariiber hinaus, als es
ihr nicht um klangliche Phinomene en gros, sondern speziell um die Produktion von
Musik als Klang gehen wird.

Raum und Technik spielen zwar in kultursoziologischen Debatten um das Verhilt-
nis von Musik und Sozialstruktur eine geringe Rolle, in der am musikalischen Alltag in-

6 In den Sound Studies sind beispielsweise die Geschichte des Lirmschutzes und der Lirmschutzre-
gulierung (Bijsterveld 2008) —Schall als akustische Beldstigung Unbeteiligter—, die Geschichte der
modernen Akustik als Wissenschaft und Element der Innenarchitektur (Thompson 2002), die Ge-
schichte der Stereophonie in der Klangwiedergabe (Théberge, Devine, und Everrett 2015b) und die
Ceschichte des Klangs und der Klanggestaltung im Nationalsozialismus (Birdsall 2012) behandelt
worden.
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teressierten Forschung werden sie jedoch durchaus thematisiert. So greift Tia DeNora
in Music in Everyday Life (DeNora 2000, 130ft.) das Thema der Musik als Raumgestaltung
auf und untersucht unter anderem ethnographisch, wie Musik in verschiedenen Laden-
geschiften zur Erzeugung von verkaufsférdernder Stimmung verwendet wird. Michael
Bull hat in einer Reihe von Studien (2007; 2000) untersucht, wie die Verwendung mobi-
ler Hormedien wie dem Walkman und dem MP3-Player sowohl die Wahrnehmung der
stadtischen Umgebung sowie der Musik affiziert. Das mobile Musikhoren fithrt laut
Bull zu einer Asthetisierung der Wahrnehmung des stidtischen Raums (Bull 2007, 41).

Sowohl bei DeNora und Bull, aber auch bei anderen Autorinnen, die in dieser Per-
spektive den Musikgebrauch untersuchen, gerit der Raum in den Blick, ohne dass der
Raumbegriff im engeren Sinn diskutiert wird. Die hier vorliegende Arbeit versucht, sich
dem Musizieren mit Hilfe der von Martina Léw vorgelegten Raumsoziologie zu nihern
(2001).7 Léw bestimmt Raum als integralen Bestandteil des Sozialen. Sie wendet sich
gegen eine in den Sozialwissenschaften gingige Trennung von materiellem und so-
zialem Raum, sowie gegen einen statischen Raumbegriff, demgemifd der Raum nur
den unbewegten Hintergrund sozialer Handlungen abgibt. Im Gegenzug betont Léw,
dass nicht nur der Raum, sondern auch die Raumvorstellungen — wie jene alltigliche
Vorstellung vom absoluten Raum, die in den Naturwissenschaften inzwischen von ei-
ner relativen und prozessualen Raumtheorie abgelost wurde — sozial hervorgebracht
werden und dass riumliche Aspekte in vielen sozialen Phinomenen eine Rolle spielen.
Raum begreift sie als »relationale (An)Ordnung von Lebewesen und sozialen Giitern« (Low
2001, 154, Hervorhebung im Original) und trifft dabei die analytische Unterscheidung
zwischen der Gestaltung von Riumen als »Spacing« (ebd., 158) und der Wahrnehmung
von Riumen als »Syntheseleistung« (ebd., 159). Soziales Handeln ist also als ein genu-
in raumgebundenes, zugleich raumschaffendes wie raumwahrnehmendes Handeln zu
verstehen. Wie die Studien von DeNora und Bull verdeutlichen, spielt Musik als »so-
ziales Gut« in beiden Elementen der »Raumkonstitution« (ebd., 158) eine Rolle, sowohl
in der Gestaltung von Riumen wie in deren Wahrnehmung. Musik ist somit an der Er-
zeugung von »Atmosphiren« beteiligt, die Low als »die in der Wahrnehmung realisierte Au-
fSenwirkung sozialer Giiter und Menschen in ihrer raumlichen (An)Ordnung« bestimmt (ebd.,
205, Herv. i.0.). DeNoras und Bulls Studien verweisen auf Situationen, in denen diese
Atmosphiren bewusst erzeugt werden, 6ffentlich durch Ladenbesitzerinnen oder pri-
vatisiert durch Nutzer mobiler Hérmedien. Musizieren und Musikhoren tragen somit
auf ihre Weise zur Raumkonstitution bei und werden zugleich von dieser beeinflusst.
Musik erscheint in dieser Perspektive iiber die Akustik hinaus, auch im sozialen Sinn,
als ein raumliches Phdnomen.

Musik sowie die Innenarchitektur und der Umgang mit Innenrdumen spielen in
der Raumsoziologie wiederum eine geringe Rolle. Dies wird angesichts der Themenfel-
der deutlich, die Markus Schroer (2006) in seiner umfassenden Soziologie des Raums
bespricht. Hier tauchen die grofien Riume des Nationalstaats und damit der politische

7 Die naheliegende Einbindung und Diskussion von Raumtheorien, die sich ebenso wie Adorno auf
Marx beziehen (u.a. Harvey 1982;1989; Soja1980; Lefebvre [1974]11991), kann hier aus Platzgriinden
nicht erfolgen.
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Raum, der stidtische Raum, der virtuelle Raum bzw. der Cyberspace und auch der Kor-
per als Raum auf. Dem entgegen untersucht diese Studie vor allem den Binnenraum des
Tonstudios und die dort vorherrschende »Sorge um den Raumc« (Liegl 2014). Auf diese
Weise werden sowohl akustische wie dsthetische Aspekte raumsoziologisch diskutiert
und die Raumsoziologie auf diese Elemente riumlicher Praxis aufmerksam gemacht.

Ebenso wie Low, die in ihrer relationalen Raumsoziologie die Unterscheidung zwi-
schen materiellen und genuin sozialen Riumen verwirft, argumentiert Jonathan Sterne
in Bezug auf den Technikbegriff. Sternes Arbeiten zur Kulturgeschichte und Theorie au-
ditiver Medien sind somit nicht nur von historiographischem Wert, da sie auf die longue
durée (Braudel 1977) der Klangforschung und -aufzeichnung verweisen, sondern auch,
weil Sterne in seiner Diskussion des Bourdiewschen Habitus etwas iiber den Zusam-
menhang von Technik als Artefakt und Technik als Praxis verdeutlicht (Sterne 2003a).
Sterne gilt die Entwicklung der Klangaufzeichnung — der Ubertragung von Schall durch
ein Diaphragma in eine andere Form von Energie oder Information — als technische
Moglichkeit, deren sozialer Gebrauch sich in verschiedenen Mediensystemen — der Te-
legraphie, dem Radio, dem Telephon, dem Grammophon etc. — niedergeschlagen hat.
Der Gebrauch dieser Mediensysteme wiederum unterliegt einem historischen Wandel
sowie milieuspezifischen Unterschieden. Es sind letztere, auf die der Bourdiewsche Be-
griff des Habitus zielt. Sterne weist nun darauf hin, dass nicht nur der Gebrauch der
technischen Artefakte, sondern dass auch diese Mediensysteme, zusammen mit ihrem
Gebrauch, »subsets of habitus« bilden (ebd., 370).

»Technologies are associated with habits and practices, sometimes crystallizing them
and sometimes promoting them. They are structured by human practices so that they
may in turn structure human practices. They embody in physical form particular dis-
positions and tendencies — particular ways of doing things.« (Ebd., 377)

Die damit aufgerufene, allgemeine Bestimmung von Technik als einem Mittel und einer
Methode - als ein »particular way of doing things« — findet sich in der Soziologie unter
anderem bei Max Weber ([1922] 1980, 31f.). Indem die technischen Artefakte selbst als
ein Ergebnis und als Forderer eines gewissen Habitus verstanden werden, wird laut
Sterne die Dichotomie zwischen Technik und Gesellschaft tiberfliissig (Sterne 2003a,
370).

Ein solcher Habitus als Technik wird auch in Bulls und DeNoras Arbeiten implizit
thematisiert. Gemein haben die hier von Bull und DeNora referierten Nutzungswei-
sen von Musik, dass sie Musik als ein Mittel zum Zweck der atmosphirischen Gestal-
tung einsetzen. Da Musik auf diese Weise in vielen alltiglichen Situationen mehr oder
weniger strategisch zur Steuerung der eigenen Stimmung und zur Aktivierung oder
Beruhigung des Korpers eingesetzt wird, spricht DeNora mit Bezug auf Foucault von
der Musik auch von einer »technology of the self« (DeNora 2000, 46). Dieses grundle-
gende Technikverstindnis, das sowohl Artefakt und Methode umfasst, kommt ebenfalls
in Adornos Musiksoziologie und seiner dsthetischen Theorie zum Tragen. Mit diesem
Technikverstindnis kann man den analytischen Blick auf den Umgang mit technischen
Artefakten in der Musik insofern weiten, als nicht nur die spezifischen Eigenschaften
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der technischen Gerite, sondern auch ihre routinierten, spontanen oder wohliiberleg-
ten Verwendungen als Techniken des Musizierens in den Blick geraten.

Hat die bisherige Musiksoziologie also — um die Léw’sche Terminologie (2001) auf-
zugreifen — vor allem die Verwendung des sozialen Guts Musik in der privaten und
offentlichen Raumkonstitution untersucht, méchte die vorliegende Arbeit umgekehrt
die Erzeugung des sozialen Guts Musik in seiner gespeicherten Form in einem spezifi-
schen riumlichen Ensemble untersuchen.

1.1.4 Praxis

Die Arbeit geht damit einen anderen Weg als Publikationen, die auf Adorno Bezug
nehmen und dabei vor allem theoretische und sozialphilosophische Fragen behandeln
(bspw. Jepsen 2012; Proif}l 2014). Sie versucht, seine Ansitze nicht nur theoretisch auf
aktuelle Phinomene zu beziehen, sondern auch in Bezug zu empirischer Sozialfor-
schung und neueren theoretischen Entwicklungen zu setzen. Praxistheoretische Ansit-
ze (vgl. Schatzki, Knorr Cetina, und Savigny 2001) und die ethnographische Methode
werden hier ausgewihlt, weil beide Ansitze dazu geeignet sind, die Praxis im Tonstudio
in ihrem Vollzug zu untersuchen.

Der Begriff der Praxistheorie ist recht unspezifisch; hier sind damit jene Theori-
en gemeint, die den Fokus auf die mikrosoziologische und situative Konstitution des
Sozialen legen und damit ihren Ursprung in ethnomethodologischen, pragmatischen
und konstruktivistischen Ansitzen haben. Sie stehen damit in einem gewissen Kontrast
zu der Praxistheorie im Sinne Bourdieus.® Laut Andreas Reckwitz (2003) fokussieren
praxistheoretische Ansitze in der Analyse des sozialen Geschehens auf das implizite
Wissen der Akteure, auf die Involvierung von Artefakten und materiellen Gegebenhei-
ten sowie auf die Spannung zwischen Routine und Spontaneitit der Praxis. Diese drei
Punkte sind fiir das Thema der Arbeit relevant, ebenso wie die ethnographische Metho-
de, welche zu einer zentralen Methode fir die praxistheoretisch informierte Forschung
geworden ist. Robert Schmidt (2012, 13, Herv. i.0.) beschreibt den »practice turn« in der
Soziologie entsprechend auch als »ethnographic turn«.

In Frage steht hier folglich das Wie des Umgangs mit der Musik in der Musikpro-
duktion, oder in den Worten DeNoras, das Wie der »human-music interaction« (DeNora
2000, 21). Fiir die Erforschung dieses Zusammenhangs bietet sich der von Christopher
Small (1998, 9) geprigte Begriff des »musicking« an. Small verwendet den Begriff vor
allem, um darauf hinzuweisen, dass die Auffithrung der Musik fiir die Bedeutung der
Musik und ihre soziale Funktion entscheidend ist. Dem englischen Begriff entspricht
im Deutschen jener des »Musizierens«. Wenn in Folge also das Musizieren im Ton-
studio untersucht werden soll, werden somit zwei Aspekte hervorgehoben: Zum einen
die Tatigkeiten der beteiligten Akteure, der soziale Umgang mit Musik als ein je spezifi-
scher — den vor allem die praxistheoretischen Zuginge untersuchen —; zum anderen der
Umgang mit Musik als ein je spezifischer, der nicht nur die Akteure, sondern auch die

8 Vgl. zu dieser gemeinsamen Geschichte der pragmatischen und Bourdieu’schen Praxistheorie, vor
allem in Frankreich, und ihrem mehr oder weniger groRen Bezug zu Konzepten aus dem amerika-
nischen Pragmatismus: Dietz, Nungesser und Pettenkofer (2017).
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Musik als jeweils spezifische mit hervorbringt. In dieser Doppelbewegung der Unter-
suchung der Akteurs- wie der Musikkonstellationen versucht diese Forschungsarbeit,
der Anforderung gerecht zu werden, die Adorno an die Musiksoziologie stellt. Mit die-
ser stirkeren Beachtung der Musik nicht nur als Ergebnis, sondern als »Partizipant[in]
des Tuns« (Hirschauer 2004) greift die vorliegende Arbeit aufierdem die Forderung des
»strong program in cultural sociology« auf (Alexander und Smith 2004).

Die praktische Durchfithrung dieser Theoriekombination von Adornos Kritischer
Theorie einerseits und den praxistheoretischen Ansitzen andererseits kann jedoch
nicht reibungslos erfolgen. Schliefilich kritisieren insbesondere die Akteurs-Netzwerk-
Theorie (Latour 2007a) und andere Autoren aus dem Umfeld einer eher pragmatischen
Soziologie (Boltanski 2010) soziologische Ansitze mit kritischem Selbstverstindnis.
Adorno wiederum hat sich skeptisch gegeniiber der Wissenssoziologie Mannheims
geduflert (AGS 10.1 [1953], 31-46), die neben anderen Ansitzen ein Vorliufer der pra-
xistheoretischen Reflexionen ist. Ebenso haben andere Autoren aus der Kritischen
Theorie praxistheoretische Bezugspunkte kritisiert, wie den amerikanischen Pragma-
tismus (Horkheimer [1947] 1981, 49ff.) oder den symbolischen Interaktionismus und
die Ethnomethodologie (Lowenthal 1980, 204f.).

Die Unvereinbarkeit von Kritischer Theorie und Praxistheorien zeigt sich bereits
anhand des Praxisbegriffs. Praxis wird von Adorno vor allem im Gegensatz zu Theorie
diskutiert und ebenso wie Theorie beziiglich ihres kritischen und emanzipatorischen
Potentials bewertet. In den »Marginalien zu Theorie und Praxis« (AGS 10.2, 759-782),
geht es Adorno folglich um die Frage, was eine richtige Praxis wire (vgl. Kap. 4.3). Fir
Adorno zielt jede verniinftige Tatigkeit, ob Denken oder Handeln, auf die Abschaffung
von Leid. Eine solche Praxis scheint ihm unter den gegebenen Umstinden fast unmog-
lich; sie ist vor allem nicht durch Theorie in Form von politischer Philosophie, Strategie
oder Taktik vorzugeben. Adorno kritisiert dabei sowohl den voluntaristischen Aktio-
nismus der Studierenden Ende der 1960er Jahre, als auch das Handeln im Alltag. So
beschreibt er in einem Text iiber »Freizeit« (AGS 10.2, 645-655) auch das Hobbytum
als eine Form der »Pseudo-Aktivitit« (ebd., 652), die »Produktivitit« (ebd., 651) in der
Freizeit nur simuliert (vgl. Kap. 3.1.2). Fiir Adorno gemahnt Praxis von je her ans Hand-
feste und Gewalttitige, wihrend er den Hort der Freiheit vor allem im Denken und der
Auseinandersetzung mit Kunst sieht. Zugleich stellt er heraus, dass nur Praxis aus der
Misere herausfiithren kann.

Adorno steht somit im Erbe des Marx’schen Praxisbegriffs aus den »Thesen tiber
Feuerbach« (MEW 3, 5-7), in denen Marx sowohl das Tun der Menschen »als praktische
menschlich-sinnliche Tatigkeit« (MEW 3, 6) fasst, als auch postuliert, dass der »Stand-
punkt des neuen [Marx’schen Materialismus, DW] die menschliche Gesellschaft oder
die gesellschaftliche Menschheit« (ebd., 7) sei und damit eine erst noch herzustellen-
de. Wihrend das erste Element der Marx’schen Konzeption noch als Stichwort in der
Diskussion aktueller soziologischer Praxistheorie angefiithrt wird (Hillebrandt 2016, 71),
spielt der kritische bzw. der letztlich revolutionire Impetus dort kaum eine Rolle. Le-
diglich der Bezug auf die Vollzugswirklichkeit, der entgegen der Handlungstheorie un-
abhingig von Intentionen der Subjekte konzipiert und unter Beriicksichtigung der ma-
teriellen — hier: gegenstindlichen — Umgebung gefasst wird, ist in Praxistheorien wie
bei Marx relevant.
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Eine Rekonstruktion des Praxisbegriffs in der Kritischen Theorie einerseits und der
Praxistheorie andererseits kann hier nicht ausgefithrt werden. Hingegen sollen die Ar-
beiten der Praxistheorie als »sensitizing concepts« (Blumer 1954, 7) insbesondere in der
Analyse der Empirie fiir eine an Adorno orientierte Musiksoziologie verwendet wer-
den, die auf den situativ, riumlich und technisch vermittelten Umgang mit der Musik
in der Musikproduktion fokussiert. Lediglich in Bezug auf die Reflexion der verwen-
deten Methode erlaubt sich die vorliegende Studie, das Verhaltnis von Adornos Theorie
und Vertreterinnen der ethnographischen Methodologie im deutschsprachigen Raum
zu diskutieren. Adornos methodologische Uberlegungen, seine radikale Methodenkri-
tik aus der Negativen Dialektik (AGS 6 [1966]) und seine Beitrage zur sozialwissenschaft-
lichen Methodologie, werden hier mit der Kritik der qualitativen und insbesondere der
ethnographischen Methodologie an standardisierten, quantitativen Methoden paralle-
lisiert. Trotz unterschiedlicher theoretischer und epistemologischer Grundlagen kom-
men diese Ansitze zu dhnlichen methodischen Forderungen wie Adorno. Somit wird
nicht nur die Musik, sondern auch die Forschung auf der methodischen Ebene als eine
situativ und gesellschaftlich vermittelte Praxis eruiert.

1.2 Der Aufbau des Buchs

Die Studie versucht sich der Soziologie des Musikaufnehmens in zweierlei Weise ni-
hern: einerseits mittels einer theoretischen Diskussion der Rolle von Raum und Tech-
nik im Musizieren, insbesondere anhand von Adornos Schriften; andererseits mit einer
Ethnographie der Musikaufzeichnung im Tonstudio inklusive deren Vor- und Nachbe-
reitung. Die theoretische Diskussion bildet den ersten Teil der Arbeit, die empirische
den dritten Teil; ein zweiter Teil reflektiert die Methode der Ethnographie in Bezug
auf Adornos Texte zur Methodologie. Den Abschluss bildet ein Fazit, das diese Teile in
Beziehung zueinander setzt.

Diese vier Teile beschiftigen sich zwar konsekutiv mit Theorie, Methode und Em-
pirie, sie bilden aber nicht den linearen Zusammenhang, den man aus dieser Abfol-
ge schliefRen konnte. Die theoretischen Konzepte und Begriffe werden nicht auf die
empirischen Befunde angewendet, sondern bewegen sich zu grofien Teilen auf einer
sozialtheoretischen bzw. gesellschaftstheoretischen Ebene.” Die theoretische Ausein-
andersetzung dient somit nicht der Erzeugung von Hypothesen, die unmittelbar an
der Realitit iberpriifbar sind — dies wire einer qualitativen Methodologie grundsitz-
lich unangemessen -, sondern der Diskussion von Begriffen, die etwas iiber den em-
pirischen Fall hinaus aufzeigen. Die Begriffe arbeiten sich, um in der oben verwen-
deten Sprache zu bleiben, an dem das jeweilige Geschehen iibersteigenden Was und
Warum des sozialen Geschehens ab. Zwischen diesen Begriffen und der empirisch be-
schreibbaren Realitit klafft, wie auch Adorno in seinen Texten zur Sozialforschung be-

9 Zur Unterscheidung dieser verschiedenen Typen soziologischer Theorie und ihrem Bezug auf em-
pirische Forschung vgl. Lindemann (2008). Im Gegenzug zu Lindemanns Konzeption geht Adorno
jedoch davon aus, dass gesellschaftstheoretische Begriffe nicht aus »fragmentarischen Einzeler-
kenntisse[n]« (Lindemann 2008, 108) zusammengesetzt werden kdnnen (vgl. ACS 8, 10).
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tont hat, eine Liicke: »Nur ein Bruchteil des theoretisch Gedachten laf3t sich in sre-
search«Fragestellungen umsetzen.« (AGS 8 [1952], 486f.) Dies gilt insbesondere dann,
wenn man in der Ethnographie die gelebte Praxis nachzeichnet und damit recht nah
am Geschehen selbst bleibt — anders etwa als in der Analyse von sozialwissenschaft-
lichen Interviews, die ja bereits selbst die Realitit in Begriffe fassen und hiufig auf
eine gewisse Problemstellung hin konzipiert werden. Zugleich ist die Darstellung der
Empirie keine Nacherzihlung des Beobachteten, sondern basiert auf einer Analyse mit
einer gewissen Stofirichtung, sie ist selbst theoretisch informiert. Diese Analyse wird
hier mit Hilfe von praxistheoretischen Konzepten versucht, die selbst meist aus eth-
nographischen Analysen entstanden sind. Diese Konzepte sind als Antworten auf das
Wie der Praxis aber hochstens tiber den Vergleich mit dhnlichen Situationen zu verall-
gemeinern, eine Verbindung mit Erklirungen im gesellschaftstheoretischen Sinn lisst
sich nicht empirisch, sondern nur begrifflich erzeugen. Somit werden im Fazit der Ar-
beit die aus der Theorie und der Empirie gebildeten Begriffe aufeinander bezogen, ohne
den Anspruch, dass dies deckungsgleich moglich ist. Die verschiedenen Abschnitte der
Arbeit und die damit verbundenen Zugangsweisen zur Thematik verhalten sich somit
zueinander, wie von Adorno im Denkmodell der »Konstellation« konzipiert. Wie Ro-
bin Mohan (2019, 17-20) in der Einleitung zu seiner Studie der Okonomisierung der
Gesundheitsversorgung in Krankenhiusern ausgefiihrt hat, zielt Adornos Methode auf
eine »Verbindlichkeit ohne System« (AGS 6 [1966], 39), in der Phinomene und Theorie
miteinander in Bezug gesetzt werden, ohne dass dabei versucht wiirde, beides auf eine
einheitliche Begriffssprache zu bringen.

»Das einigende Moment Uberlebt, ohne Negation der Negation, doch auch ohne der
Abstraktion als oberstem Prinzip sich zu iberantworten, dadurch, daf® nicht von den
Begriffen im Stufengang zum allgemeineren Oberbegriff fortgeschritten wird, son-
dernsie in Konstellationen treten. Das belichtet das Spezifische des Gegenstands, das
dem klassifikatorischen Verfahren gleichgliltig ist oder zur Last.« (ACS 6 [1966], 164)

Gesellschaftstheorie und die Reflexion der Einzelphinomene erhellen sich somit ge-
genseitig, ohne vollstindig ineinander aufzugehen.'®

Die Arbeit beginnt mit einem Exkurs zur Geschichte des Tonstudios. Die theoreti-
sche Auseinandersetzung im zweiten Kapitel dient einer Darstellung aktueller musik-
soziologischer Ansitze. Hier stehen vor allem praxistheoretische Ansitze im Vorder-
grund, weil diese fir den empirischen Teil der Arbeit relevant sein werden und weil
diese — neben Ansitzen, die den Umgang mit Musik auf Sozialstruktur und soziale
Ungleichheit beziehen - einen dominanten Strang der aktuellen musiksoziologischen
Diskussion bilden.

Nach einem Exkurs zur Rezeption Adornos in der praxistheoretischen Musikso-
ziologie widmet sich Kapitel 3 einer Auseinandersetzung mit Adornos Musiksoziologie

10  Damit orientiert sich diese Arbeit, auch wenn sie sich der Ethnographie bedient, nicht am Modell
der »Grounded Theory« (vgl. Striibing 2014), das zur Theoriegenerierung vor allem auf die empi-
rische Arbeit setzt.
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und seinem Technik- und Raumbegriff. Ziel ist es hierbei zum einen, den Zusammen-
hang von Adornos allgemeinem und musikspezifischem Technikverstindnis zu erér-
tern; zum anderen wird mit Bezug auf Adornos Radiostudien seine Konzeption des me-
diatisierten Musikhérens im Privatraum diskutiert, um so auf eine der wenigen Stellen
in Adornos Schriften zu verweisen, die sich mit dem Raum beschiftigen. Da Adorno
sowohl die Technik wie die Musik mit Marx’schen Figuren beschreibt, wird des Weite-
ren auf Adornos Marx-Rezeption rekurriert. Insgesamt soll dabei der Zusammenhang
von Adornos Musiksoziologie mit seinem primir gesellschaftstheoretischen Verstind-
nis der Soziologie deutlich werden.

Der zweite Teil der Arbeit beschiftigt sich mit ihrer Methodologie und Methode. Er
beginnt im vierten Kapitel mit einem Vergleich von Adornos Uberlegungen zur empi-
rischen Sozialforschung mit der ethnographischen Methodendebatte. Zum einen wer-
den Adornos Konzepte mit der deutschsprachigen Diskussion iiber die ethnographi-
sche Methode kontrastiert, zum anderen mit der critical ethnography und der Aktions-
forschung. Obwohl in den deutschsprachigen ethnographischen Methodologien eher
gegen eine kritische Grundhaltung argumentiert wird, zeigen diese Methodologien und
jene Adornos Verwandtschaftsbeziige, die Adornos Ansitze und jene der critical ethno-
graphy hingegen nicht teilen.

Nach der methodologischen Reflexion werden im fiinften Kapitel die Fallauswahl
und die Struktur der Darstellung der empirischen Ergebnisse erliutert. Die Empirie
basiert auf zwei ethnographischen Fallstudien: Der erste Fall untersucht den Prozess
einer Aufnahme inklusive der Vorbereitungen in den Proben einer Hardcore-Punk-
Band. Ebenfalls beobachtet wurde die Abmischung der Aufnahmen im Home-Studio
eines Bandmitglieds. Da es sich um die erste Aufnahme dieser Band und um den ers-
ten Studiobesuch einiger Bandmitglieder handelt, kann hier gut gezeigt werden, wie
sich das Musizieren im Tonstudio von jenem bei Proben unterscheidet. Als Kontrastfall
dient die Aufnahme eines professionellen Jazz-Ensembles, das in dieser Form nur fir
die Aufnahme zusammengestellt wurde und welches in einem grofRen Rundfunkstudio
aufzeichnet. Aus Platzgriinden koénnen genrespezifische musikalische Konventionen,
die Geschichte des Jazz und Hardcore und weitere subkulturelle Spezifika nur gestreift
werden. Zugleich werden im Vergleich die Gemeinsamkeiten beider Fille deutlich; so-
mit ist es zumindest moglich, die Spezifika eines dem Tonstudio eigenen Musizierens
zu identifizieren.

Der dritte, empirische Teil der Arbeit gliedert sich in die Kapitel sechs bis acht
und beschreibt im Einzelnen die praktischen Elemente der Proben (Kap. 6) der
Hardcore-Band fiir die Aufzeichnung, der Aufzeichnung der Hardcore-Band und des
Jazz-Ensembles (Kap. 7) und der Bearbeitung der Hardcore-Aufnahmen durch die Band
im Home-Studio (Kap. 8). Die Spezifik des jeweiligen Musizierens zeigt sich somit
situativ und in Kontrast zu und in Kontinuitit mit vorangegangenen Arbeitsschritten:
Zwar wird immer an der gleichen Musik, den gleichen Stiicken gearbeitet, dabei gera-
ten aber jeweils verschiedene Gerite — in den Proben die Musikinstrumente, im Studio
Mikrophone, das Mischpult und Effektgerite, bei der Bearbeitung ein Computer
- in den Fokus der Aufmerksamkeit und in verschiedene riumliche Konstellatio-
nen. Zugleich werden jeweils spezifische Aspekte der Musik im Musizieren relevant;
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dies wiederum geht einher mit einer jeweils spezifischen Form der Interaktion der
Beteiligten.

Der Schluss der Arbeit (Kapitel 9) reflektiert die Ergebnisse der theoretischen und
empirischen Forschung. Neben einer Zusammenfassung geschieht dies vor allem durch
die Diskussion von drei Begriffen, die das Tonstudio als Musikinstrument, Labor und
als Produktionsmittel beschreiben. Jeder der drei Begriffe riickt das Studio und die
dortige Form des Musizierens in ein anderes Licht. Mit der Metapher des Musikin-
struments steht in Frage, was die Praxis im Studio itber den Begriff des Musizierens
aussagt; mit Bezug auf das Labor wird untersucht, wie es als abgegrenzter und spe-
zialisierter Ort zu der dortigen Praxis beitragt und zugleich in seinem architektoni-
schen Wandel Teil einer »Re-Figuration von Riumen« (Knoblauch und Léw 2017) ist;
mit dem Begriff des Produktionsmittels schliefflich wird unter anderem versucht, die
Forschungsergebnisse auf Adornos und Horkheimers Kritik der Kulturindustrie (AGS
3) sowie Adornos musiksoziologische Schriften zu beziehen. Damit soll nicht zuletzt
die Relevanz der soziologischen Betrachtung des Tonstudios fiir dariitberhinausgehen-
de Analysen verdeutlicht werden. Mit dem Bezug der Titigkeiten im Tonstudio auf die-
se drei Begriffe wird des Weiteren versucht, der von Adorno geforderten immanen-
ten und exmanenten bzw. transzendenten Betrachtung eines Gegenstands (vgl. Mende
2013) durch eine Verortung des Gegenstands in einer begrifflichen Konstellation gerecht
zu werden.
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Exkurs: Elemente einer Geschichte des Tonstudios

Dieser Abschnitt bietet keine umfassende Darstellung der Geschichte der Tonaufzeich-
nung, sondern einen Problemaufriss, in dem sich zeigt, wie sehr sich das, was Musi-
zieren im Tonstudio heifdt, in den letzten hundert Jahren laufend verindert hat und
wie wiederum dieses Musizieren in der Populir- und Fachliteratur thematisiert wird.
Er will also einen groben Uberblick iiber die interdisziplinire Forschung zum Tonstu-
dio geben und damit die historische Entwicklung des Tonstudios skizzieren; einzelne
Aspekte der Arbeit im Tonstudio und dessen Wandel werden en détail im empirischen
Abschnitt dieser Arbeit dargestellt.

Als Schnittpunkt zwischen Musikern, Produzentinnen und Konsumenten miissen
im Studio verschiedene Anspriiche miteinander vermittelt werden. Sowohl Entwick-
lungen der Aufnahme- wie der Wiedergabetechnik beeinflussen die Arbeit, ebenso wie
die Anforderungen sich wandelnder musikalischer Genres; viele moderne Musikstile
sind jedoch zugleich das Produkt der Arbeit im Tonstudio und der kreativen Anwen-
dung der technischen Moglichkeiten. Die Entwicklungen im Tonstudio sind Teil der
Musikgeschichte, der Technikgeschichte aber auch der Entwicklungen in der Musik-
industrie: Sowohl die Produktion fiir das Radio wie die Produktion itber und fiir das
Internet haben die Arbeit seit dem Beginn des 20. Jahrhunderts verindert. Durch giins-
tige Heimstudios und spater durch Programme fiir Heimcomputer konnte unabhingig
von professionellen Studios aufgezeichnet werden. Auch Charakteristika des Studios
als gebauten Raums blieben nicht konstant: Die Entwicklung der dominanten Musik-
ensembles von den Big Bands und Rundfunkorchestern des frithen 20. Jahrhunderts
hin zu kleineren Band-Formationen hat in den 1950er Jahren dazu gefithrt, das auch
rdumlich kleine Studios gewinnbringend betrieben werden konnten. Die Materialfor-
schung und angewandte Akustik hatten seit den 1930er Jahren ebenfalls einen Einfluss
auf die Bauweise und den Raumklang der Studios.

Die Quellen dieses Exkurses sind einerseits sozial- und musikwissenschaftliche
Studien zum Tonstudio, Lehrbiicher sowie Erfahrungsberichte von Musikern, Produ-
zentinnen und Technikern. Eine umfassende Sozialgeschichte des Tonstudios ist bis-
her noch nicht geschrieben worden. Susan Schmidt Horning hat in ihrer Geschichte
des Tonstudiotechnikers von 1890 bis ca. 1970 wichtige Hinweise fiir diese Periode ge-
liefert (Schmidt Horning 2013). Mark Cunningham, selbst Musiker und Produzent, be-
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schreibt die Geschichte der Pop-Musikproduktion als eine der Studiotechnik und der
Rolle des Produzenten seit den 1950er Jahren (Cunningham 1998). Wihrend sich So-
ziologie und Sound Studies vor allem auf Berufsbilder und die kreative oder affektive
Arbeit der beteiligten Akteure fokussieren (Caporusso 2011; Hennion 1989; Kealy 1979;
Porcello 2004), geht es der Musikwissenschaft in der Betrachtung des Tonstudios eher
darum, wie die Technik bestimmte musikalische Parameter vorgibt oder modifiziert
(Katz 2004; Smudits 2003; Wicke 2011; Zagorski-Thomas 2014). Aber auch Arbeiten aus
der Kulturgeographie (Watson 2015), ein erster sozialwissenschaftlicher Sammelband
(Frith und Zagorski-Thomas 2012) sowie praxeologische Arbeiten zum Tonstudio (Bates
2012) liegen vor.!

In Bezug auf technischen Grundlagen der Aufnahme lassen sich grob folgende Zeit-
abschnitte in der Tonstudiogeschichte ausmachen, welche die Arbeit in ihrer Weise pri-
gen: die Periode der mechanischen Aufnahme von ca. 1870 bis 1920; die Einfithrung der
elektrischen Aufnahme mit Mikrophonen von 1920 bis in die 1950er Jahre; die Einfith-
rung des Tonbands als Aufzeichnungsmedium Ende der 1940er Jahre; das dadurch er-
moglichte Aufkommen der Mehrspuraufzeichnung in den 1960ern und schlieflich jene
Phase der digitalen Aufzeichnung ab den 1970er Jahren, die sich im gewissen Sinn bis
heute fortsetzt. Es handelt sich hier jedoch nicht um abgeschlossene, sondern um auf-
einander aufbauende Phasen, denn das Mikrophon ebenso wie die Mehrspuraufnahme
sind bis heute, wenn auch unter verinderten Vorzeichen, Teil der Studioarbeit.

Die Aufnahmetechnik der ersten Phase scheint aus der heutigen Sicht wenig vor-
aussetzungsreich: In den 1870er Jahren entwickelte das Labor von Thomas Edison ein
Gerit, das Schall auf eine gespannte Metallfolie aufzeichnen und anschliefiend wie-
dergeben konnte.? Ein Schalltrichter fithrt zu einer Fliche aus Glas oder Gummi, die
Schallschwingungen an einen Stift weitergibt, der die Schwingungen in eine rotieren-
de Platte oder Walze aus Wachs graviert, welche die Metallfolie bald ersetzten. Diese
mechanische Form der Aufnahme konnte im Nachhinein nicht modifiziert werden; von
vorne herein gab es nur einen Trichter, nachdem sich alle Beteiligten ausrichten muss-
ten. Um den unterschiedlichen Schalldruck verschiedener Instrumente auszugleichen,
mussten die Musiker gestaffelt hinter- und nebeneinander positioniert werden. Auch

1 Das Gros der Forschung in Bezug auf Tonaufzeichnung und die Musikindustrie bezieht sich auf
die Vereinigten Staaten. Da diese in der Entwicklung und dem Einsatz neuer Technologien, wie
dem Radio und dem Fernsehen, Vorreiter waren, die amerikanischen Firmen bis in die Mitte des
20. Jahrhundert hinein den Markt fiir Abspielgerite wie Abspielmedien dominierten, ist vieles
des hier geschilderten auch auf Deutschland und Europa anzuwenden. Ab Mitte der 1960er kann
auflerdem Groflbritannien als zentraler Ort der Popularmusikproduktion genannt werden. Des
Weiteren beschiftigt sich ein Grofsteil der Literatur mit der Aufzeichnung und Gestaltung von Pop-
Musik, ernste oder klassische Musik wird nur selten thematisiert.

2 Entgegen Edisons Plinen fiir seinen Phonographen hatte sich die Schallaufzeichnung nicht zum
Diktat im Biiro durchgesetzt, sondern wurde vor allem zur Unterhaltung, zum Abspielen von auf-
gezeichneten Witzen, Reden und Musik genutzt. David Morton (2000) verweist vor allem auf den
Unwillen der Biiro- und Verwaltungschefs grofier Unternehmen, die kein Interesse an der Ein-
fithrung dieser Technologie zeigten. Morton verweist auf Geschlechterbild und Prestige, die dafiir
sorgten, dass das personliche Diktat eines mannlichen Vorgesetzten mit einer weiblichen Steno-
graphin bis in die zweite Halfte des 20. Jahrhunderts die Norm blieb.
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war es bei grofleren Dynamikunterschieden in der Musik notwendig, dass Musikerin-
nen und Singer sich wihrend des Musizierens auf den Trichter zu- oder sich von ihm
wegbewegen. Einige Singer mussten auflerdem von den Mitarbeiterinnen dazu ge-
bracht werden, wihrend des Gesangs nicht wie auf einer Bithne auf- und abzuschrei-
ten, sondern die Bewegung ganz auf den Trichter auszurichten (Sterne 2003b, 235-40).
Neben der Disziplinierung der Musiker und ihrem Arrangement im Raum konnte das
aufgezeichnete Resultat kaum beeinflusst, sondern nur kontrolliert und gegebenenfalls
wiederholt werden. Ob eine Aufnahme gelungen war oder nicht, wurde nicht durch
ein Abhoren der Aufnahme tberpriift, da die Wachsmatrize durch Abhéren abgenutzt
worden wire. Stattdessen gab es nur eine visuelle Kontrolle; durch das Lesen der Rille
konnten erfahrene Technikerinnen feststellen, ob die Aufnahme nicht zu laut oder leise
gewesen war (Schmidt Horning 2004, 704).

Die Aufnahmetechnik beeinflusste auch die Auswahl der zu hérenden Instrumen-
te — und damit das Bild, das sich andere von einer bestimmten Musik machen. Mark
Katz erwihnt beispielsweise fiir den frithen Jazz, dass Tuba und Banjo — die fiir uns
heute den Klang einer Dixieland-Band ausmachen - das Klavier und den Kontrabass
bei Aufnahmen ersetzten, weil die letztgenannten Instrumente auf den Aufzeichnun-
gen um die Jahrhundertwende entweder nur schlecht zu horen waren oder sich so stark
bemerkbar machten, dass sie andere Instrumente unhdrbar machten (Katz 2004, 81f.).
Gleiches gilt fir den Klezmer, in dem die schlecht aufzuzeichnende Drehorgel durch die
Klarinette verdringt wurde. Statt Geigen, deren Klangkorper schlecht auf den Aufnah-
metrichter auszurichten waren, wurden teilweise Instrumente verwendet, die statt des
ovalen Korpus einen metallenen Trichter aufwiesen — nach ihrem Erfinder als »Stroh-
Violine« bekannt (ebd., 39). Katz stellt die These auf, dass die Spielweisen bei der me-
chanischen Tonaufnahme dazu gefiihrt haben, dass das Vibrato-Spielen bei der Violine
und anderen Streichern von einer um 1870 abgelehnten oder nur an wenigen Stellen
genutzten Spielweise um 1920 zu einem durch Lehrbiicher und Kritiker geforderten
Dauerphinomen wurde. Trotz dieser Modifikationen war das dsthetische Ideal ein rea-
listisches. Die Aufnahme sollte so klingen, wie fiir einen Zuhérer im Konzertsaal: »The
art of recording was not to compete for the public’s aesthetic attention with the art that
was being recorded« (Kealy 1979, 11).

Tonstudios gab es seit den 1870er Jahren allein fiir die Produktion von Grammo-
phonplatten und -Walzen. In den 1920er Jahren kam neben der mechanischen Aufnah-
me jene iiber Mikrophone auf. Diese Mikrophone konnten ein gréfieres Frequenzspek-
trum und einen grofleren dynamischen Umfang abbilden. Sie machten eine elektrische
Ubertragung der Musik durch das Radio méglich. Zugleich fithrte die gréfRere Sensi-
bilitit der Mikrophone gegeniiber den Schalltrichtern dazu, dass nun Aufnehmende
und Musizierende nicht mehr nur durch einen Vorhang, sondern durch eine Wand mit
Sichtscheibe getrennt wurden, um beide Gruppen auch akustisch zu trennen.

Der Wandel der Aufnahmetechnik fithrte nicht nur zu einer neuen Produktionslo-
gik, sondern auch zu neuen Interaktionsformen der Musikerinnen untereinander sowie
mit der Technik. Der Mikrophonaufbau wurde flexibler: Der Zwang, sich nach Dyna-
mik gestaffelt vor den Schalltrichter zu dringen, entfiel. Die Musiker kleiner Ensem-
bles konnten sich nun so aufstellen, dass sie besser miteinander interagieren konn-
ten; Instrumente wie die Strohvioline wurden tberfliissig. Gleichzeitig kam ein neu-
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er Gesangsstil auf; nah und leise am Mikrophon singend, erzeugten die so genannten
Crooner wie Bing Crosby den Eindruck eines intimeren Verhiltnisses zum Publikum.
Diese Gesangstechnik brach mit dem Konzerthallenrealismus: Wihrend das Orchester
im Hintergrund zu héren war (und tatsichlich in einiger Entfernung der Mikrophone
aufgestellt wurde), stand der Singer direkt am Mikrophon und konnte deswegen sehr
viel leiser singen, als dies im Opernhaus oder der dance hall notwendig war. Mehrfach
wird auf den Eindruck von Unmittelbarkeit und Direktheit hingewiesen, den diese Ge-
sangsform erzeugte (Burgess 2014, 31; Struthers 1987, 249).

Diese elektrischen Signale wurden jedoch weiterhin direkt und mechanisch auf ei-
ne Platte aufgezeichnet. Erst mit der Einfithrung der Aufzeichnung auf magnetischem
Tonband in den 1940er Jahren wurde es moglich, die Aufnahmen zu kombinieren und
zusammenzuschneiden. So entstanden auf Basis der Tonbandaufzeichnung jene Ar-
beitsschritte des Editierens und Masterns, die heute in der Musikproduktion selbstver-
stindlich sind (Burgess 2014, 49). Ebenso wurde es weniger riskant, die Aufzeichnung
im Anschluss direkt hérend zu tiberpriifen, da keine Rille durch das Abhoren beschadigt
wurde. Neben der Verwendung in der Pop-Musik machte auch Glenn Gould von der
Moglichkeit Gebrauch, eine Aufnahme aus Teilstiicken zusammenzuschneiden (Katz
2004, 41f.). Im Fall der musikalischen Avantgarde wurde ebenfalls mit dem Tonband
und frithen Synthesizern experimentiert, beispielsweise durch Karl-Heinz Stockhau-
sen in Kéln und Pierre Schaeffers »musique concrete« in Paris, die auf einer Collage von
Tonband-Mitschnitten von Alltagsgerauschen und anderer Musik basiert. Entgegen der
Plattenaufzeichnung hat sich die analoge Aufzeichnung auf magnetischem Tonband bis
heute, wenn auch in einem geringerem Umfang, als Aufzeichnungsmedium gehalten.

Laut Kealy (1979, 12) war es neben Innovationen im Bereich der Tonaufzeichnung
auch das Fernsehen, das eine Verinderung im Studiosystem hervorbrachte. Durch die
Konkurrenz zum Fernsehen verinderte sich die Programmpolitik der Radiosender, die
nun eher zu Spartensendern wurden und auch vorher nicht adressierte Horergruppen
»— lower class whites, blacks, and teen-agers —« (ebd., 13) ansprachen: Rock 'n’ Roll als
Genre benétigte keine grofien Studios und die neue Méglichkeit der Aufnahme auf Ton-
band erlaubte es auch, Effekte, wie kiinstlichen Hall, einzusetzen. Gleichzeitig wurde es
durch Anderungen in der Gewerkschaftspolitik in den Vereinigten Staaten iiberhaupt
moglich, aufgezeichnete Musik im Radio zu senden. Kealy macht den Erfolg der Pro-
duktion trotz niedrigerem Budget daran fest, dass Rock 'n’ Roll von vorne herein nicht
in Konzertsilen, sondern improvisierten oder nicht nach konzertakustischen Maf3sti-
ben geplanten Riumlichkeiten aufgefithrt wurde: »roadside dance halls, small clubs,
and high school gyms« (ebd., 13). Es gab also keine Notwendigkeit, sich am Realismus
und Perfektionismus zu orientieren, der fiir klassische Aufnahmen und Bigbands bis
in die Mitte des 20. Jahrhunderts vorherrschte — den geringen Modifikationsméglich-
keiten der Plattenaufzeichnung entsprechend wurden diese Ensembles in grofRen Silen
mit entsprechenden Klangcharakteristiken aufgenommen. Aufnahmen ohne grof3e Sile
hatte es auch schon seit dem Beginn der Tonaufnahmen im Bereich der Musik gegeben,
die als Jazz, Blues und Country von vorne herein Spartenprogramm fiir die lindliche
oder schwarze Bevolkerung war (vgl. Dowd und Blyler 2002). Schon frithe Rock-"r’-Roll-
Produktionen der 1950er l6sen sich von diesem Realismus. Typisch fiir die Zeit ist eine
Aufnahme mit dem Zweispurgerit, in dem Schlagzeug und Bass »trocken,« also ohne
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Nachhall aufgezeichnet werden, wihrend die Gitarre und der Gesang nachtraglich mit
kiinstlichem Hall belegt werden (Wicke 2011, 70).

Eine dem Tonstudio eigene Asthetik entwickelte sich; fiir viele Autorinnen wurde
das Tonstudio in den 1960er Jahren »an instrument in its own right, which musicians
and producer-engineering teams exploited to create new sounds, rather than simply
trying to capture them« (Schmidt Horning 2004, 704). Die Beschreibung des Tonstudi-
os als Instrument findet sich immer wieder in der Literatur, vor allem im Zusammen-
hang mit den Beatles und ihrer Arbeit in den Abbey Road Studios (Burgess 2014, 91;
Cunningham 1998, 169; Wicke 2011). Wihrend der Arbeit mit den Beatles wurden viele
Sound-Effekte, wie der flanger, entwickelt oder eingesetzt, die heute zum Industrie-
standard geh6ren und der Musik damals eine ungehoérte, psychedelische Note gaben.

Das zentrale Element, welches die Arbeit im Studio von der Abbildung des Kon-
zertgeschehens emanzipierte, war die Entwicklung der Mehrspuraufnahme. Les Paul,
vor allem fiir die nach ihm benannte E-Gitarre bekannt, gilt als Pionier dieser Auf-
nahmetechnik (Cunningham 1998, 23-34). Durch die Verfiigbarkeit von zwei Spuren
auf einem Tonband wurde es moglich, Gesang und Instrumente nicht nur raumlich,
sondern auch gefahrlos zeitlich voneinander getrennt aufzuzeichnen. Auf den unter-
schiedlichen Spuren konnten nun Aufzeichnungen zusammengefithrt werden, die in
unterschiedlichen Riumen erzeugt oder mit verschiedenen Effekten bearbeitet wur-
den. Des Weiteren konnten sich Musiker quasi selbst begleiten: Schon Les Paul spielte
fir frithe Aufnahmen alle Instrumente nach und nach selbst ein; spiter spielte Jim-
my Hendrix Soli zu seiner eigenen Gitarrenbegleitung und Freddie Mercury sang alle
Gesangsparts der »Bohemian Rhapsody« hintereinander ein.

Wahrend die frithen Aufnahmen von Elvis Presley mit einem Zweispurgerat auf-
gezeichnet wurden, waren es bei den Beatles Mitte der 1960er Jahre vier Spuren. 1971
waren es schon 16 und 1973 24 Spuren, die in Londoner Studios verfiigbar waren (Cun-
ningham 1998, 141, 175). Die fir die Kontrolle dieser vielen Kanile benétigten Mischpulte
bestimmen bis heute das Bild des Tonstudios. Die wachsende Anzahl der Kanile erlaub-
te es in den 1970er Jahren schliefflich, jedes Instrument einzeln bzw. jedes Einzelteil
des Schlagzeugs (Becken, Bass-Drum und Snare-Drum) mit einem eigenen Mikrophon
aufzuzeichnen. Um dies zu bewerkstelligen, wihrend die Musiker gleichzeitig musi-
zierten, wurden die Mikrophone sehr nah an die Schallquellen gesetzt und die Musike-
rinnen stellenweise auch riumlich voneinander getrennt; so wurde ein »Ubersprechenc
benachbarter Instrumente reduziert. Mark Cunningham beschreibt dies als Zugewinn
an »Klarheit« im Klang der Rhythmussektion (ebd., 176).

Ob der stetig wachsenden Zahl an zu verwaltenden Spuren wurde in den 1970er Jah-
ren erste Schritte in Richtung Automatisierung unternommen. Neue Mischpulte, die
mit Computern betrieben wurden, konnten die Einstellungen beziiglich einzelner Spu-
ren speichern und wiederherstellen. Mehrfach wird darauf verwiesen, dass diese Auto-
matisierung zwar eine Arbeitserleichterung darstellte, aber gleichzeitig ein performa-
tives Element des Abmischens verloren ging: Arbeitsschritte konnten vorab program-
miert und mussten nicht mehr mit der laufenden Musik durchgefithrt werden (Burgess
2014, 101; Cunningham 1998, 177). Dies war ein erster, noch unhdrbarer Schritt in Rich-
tung Digitalisierung der Produktion, die in den 1980er Jahren mit Samplern, Drum-
Computern und digitalen Synthesizern zunehmend nicht nur Arbeitsweisen, sondern

39



40

Mit Adorno im Tonstudio

auch den Klang der Musik veranderte (Théberge 1997). Im Pop der 1980er Jahre konnten
Produzenten Songs nun ohne Riickgriff auf Studiomusikerinnen erstellen. Lediglich
der Gesang musste aufgezeichnet werden (Cunningham 1998, 311). Auch im Hip-Hop
basiert die Musik auf Sprechgesang und Samples, die zu Beginn von Vinyl-LPs und
spiter hiufig von digitalen Samplern abgespielt wurden.

Mit der Einfithrung der Compact Disc (1979/1981) als digitalem Abspielformat
und digitalen Aufzeichnungsmedien wie dem Digital Audio Tape (Ende der 1980cer
Jahre) und Festplattenrekordern Anfang der 1990er Jahre wurde der Aufnahme- und
Abspielprozess in komplett digitaler Weise moglich. Dabei erlaubten insbesondere
die Festplattenrekorder einen anderen Zugriff auf das Material: Musste vorher auf
einem (analog oder digital bespielten) Band nach dem entsprechenden Abschnitt
gesucht werden, kann dieser auf einem Festplattenrekorder ebenso wie auf einem
Computer einfacher gefunden werden. Gab es zu Beginn noch spezielle Hardware-
Software-Konfigurationen, nehmen heute die meisten digital arbeitenden Studios
mit einem PC und einem Programm vom Typ Digital-Audio-Workstation (DAW) auf,
das die Aufzeichnung auf eine Festplatte regelt und auch zur Bearbeitung und zur
Abmischung der Aufnahmen dient. Die Logik dieser Programme ist mit der eines mo-
dernen Textverarbeitungsprogramms vergleichbar. Sie erlauben das nicht-destruktive
Kopieren, Verschieben, Loschen, schlicht das Arrangieren und Editieren der einzeln
aufgenommenen Spuren. Durch stetig wachsende Rechenleistung und sinkende Preise
fiir Computer-Hardware und zum Teil kostenlos angebotene DAW-Programme ist es
heute einfacher denn je, an Produktionsmittel fir die Musikaufzeichnung zu gelangen.

Nicht nur die Technik und die Asthetik, auch die Arbeitsbeziehungen im Studio
und die Organisationsformen unterlagen einem Wandel. Edward Kealy (1979) unter-
scheidet fiir die Vereinigten Staaten der Zeit zwischen 1877 und 1977 drei verschiede-
ne Modelle der Arbeit des Tontechnikers, die nacheinander bestimmend werden: dem
handwerklich-gewerkschaftlichen, dem 6konomisch selbststindigen und dem kiinst-
lerischen Modus. Er untersucht die Rolle, sowie das Fremd- und Selbstbild der Ton-
technikerinnen und sieht dies stark mit dem technologischen Wandel sowie Organisa-
tionsformen der Studioarbeit und einem Wandel der Klangisthetik verbunden. So ist
der erste Modus des gewerkschaftlich organisierten Handwerkers oder Technikers (im
nichtisthetischen Sinn) daran gebunden, dass es in den ersten Tonstudios jenseits der
Platzierung der Musiker vor dem Aufnahmetrichter bzw. spiter vor den wenigen Mi-
krophonen kaum Moglichkeiten zur Klanggestaltung durch die Tontechnikerinnen gab.
Ab 1920 entwickelte sich in den grofien Studios eine gewerkschaftlich sanktionierte Ar-
beitsteilung zwischen verschiedenen Technikern, die jeweils nur fiir einzelne Arbeits-
schritte zustindig waren. Viele der technischen Elemente und Bauteile mussten von
den Technikern selbst zusammengebaut oder repariert werden; eine Standardisierung
der Bauteile iiber Herstellergrenzen hinweg setzte erst spiter ein. Schmidt Horning
(2004) macht darauf aufmerksam, dass diese vergleichsweise simplen technologischen
Mittel schon ein grofes Erfahrungswissen voraussetzten, das unter den Technikern
mittels eines Lehrlingsmodells weitergegeben wurde. Insbesondere in Grof3britannien
fingen viele Lehrlinge als tea boy an und lernten so lange durch blof3es Dabeisein, bis sie
selbst Hand anlegen durften. Eine formalisierte Ausbildung setzt in den USA und Grof3-
britannien erst in den 1980er Jahren ein (Porcello 2004, 735), wihrend es in Deutschland
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seit den 1950er Jahren eine akademische Ausbildung zum Diplom-Tonmeister gibt, die
isthetische und technische Fihigkeiten, insbesondere in Hinblick auf Aufzeichnungen
ernster Musik, vermittelt.

Der gewerkschaftliche Produktionsmodus wurde in den Vereinigten Staaten Mit-
te der 1950er Jahre durch selbststindige Besitzer kleiner Studios erginzt, die ihr Stu-
dio und ihre Fihigkeiten an Musikerinnen vermieteten (vgl. Schmidt Horning 2002).
Andere Produzenten und Technikerinnen verliefen die groflen an Plattenfirmen ge-
bundenen Studios und griindeten eigene. Diese Studios mussten sowohl Musiker als
Kunden an sich binden, wie auch dafir sorgen, dass diese 6konomisch erfolgreich wa-
ren. So fungierten viele Studiobesitzer als implizite Produzenten fiir Musikerinnen, die
noch keinen Plattenvertrag unterzeichnet hatten. In diesem Sinne hatten die unabhin-
gigen Studiobesitzerinnen ein anderes Verhiltnis zu den Musikern als die Festange-
stellten der grofRen Musikunternehmen. Sie mussten eher fiir einen Klang sorgen, der
sich am Markt und in den Radios durchsetzte (Kealy 1979, 13). In dem Mafle mussten
aber auch die Entscheidungen der Musikerinnen und Produzenten respektiert werden:
Da es im Rock 'n’ Roll nicht mehr um die realititsgerechte Abbildung einer Auffithrung
ging, wurde zunehmend mit Effekten und Einstellungen experimentiert. Die iiber die
Arbeitsteilung legitimierte Kontrolle der Tontechniker tiber die Studiotechnik ging so
sukzessive verloren und wich in einigen Genres dem Hang zum Experiment, an dem
Musizierende, Ingenieure und Produzierende in wechselndem Maf? Anteil hatten.

Damit verinderte sich auch die Rolle der Musiker im Tonstudio, die mit einem Wan-
delin der Pop-Musik hin zu einem Kollektivismus zusammenhingt. Waren die meisten
erfolgreichen Musikerinnen der 1920er bis 40er Jahre und des frithen Rock 'r’ Roll und
Schlager Einzelpersonen, die von einer ansonsten im Hintergrund bleibenden Gruppe
begleitet wurden, waren die erfolgreichen Musiker der 1960er Jahre zunehmend Mit-
glieder einer Gruppe — der Beatles, der Rolling Stones, der Beach Boys — oder von Gruppen,
deren Name weder auf eine einzelne Person noch auf ein Kollektiv verwies — wie etwa
Pink Floyd. Dies machte sich zunehmend in der Studioarbeit selbst bemerkbar. Hiu-
fig spielten Musiker wie Elvis Presley ihre Instrumente nicht selbst ein; dies wurde,
ebenso wie die musikalische Begleitung, von Studio- oder Sessionmusikerinnen iber-
nommen.? Allein der Gesang wurde durch die Musiker beigesteuert, in deren Namen
die Aufzeichnung vermarktet wurde. Die Musik der Beach Boys wurde ebenfalls so auf-
gezeichnet; gleiches gilt fiir viele Aufzeichnungen des Motown-Labels. Die Beatles wie-
derum konnten durchsetzen, im Studio selbst zu spielen. Gleichzeitig begannen sie
zunehmend, eigene Songs zu schreiben und keine Cover-Songs oder von den Platten-
firmen vorgelegte Stiicke zu spielen.

Dieser wachsende kreative Einfluss der Musiker erfasste zunehmend das Studio
und miindete in den 1970er Jahren schliefilich in der Figur des »artist-mixers« (Kealy
1979, 20), des kiinstlerisch ambitionierten Toningenieurs. In dem Sinn, wie das Tonstu-
dio als Ort des kreativen Experiments und des kiinstlerischen Ausdrucks in den Fokus
riickt, bekommt auch die dortige Arbeit eine andere Bedeutung. Kealy beschreibt die

3 Eine bedeutende Gruppe von Musikern, welche die musikalische Begleitung fiir viele amerikani-
sche Hits der1960er und 1970er Jahre lieferte, war die so genannte Wrecking Crew (Hartman 2012).
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Geschichte der Tonstudioarbeit als eine der Kreativwerdung der Arbeit, die den Inge-
nieuren einen Kiinstlerstatus eingebracht hat. Die Tontechnikerinnen dieses Typus wa-
ren selbst mit der Musik jener Bands sozialisiert, mit denen sie aufzeichneten. Eines der
bekanntesten Beispiele dieses Typs ist wohl Brian Eno. In dem Mafe wie sich die Rol-
le des Toningenieurs gewandelt hat, hat sich auch jene der Produzentinnen geindert:
War der Produzent der Beatles, George Martin, noch in Schulmusik ausgebildet aber
ohne technische Expertise, haben sich die Fihigkeiten erfolgreicher Produzenten der
Pop-Musik inzwischen in Richtung der technischen Fahigkeiten verschoben. Eine klas-
sisch-musikalische Ausbildung scheint nicht mehr notwendiger Teil des Berufsbilds zu
sein, meistens sind diese Akteure jedoch selbst ehemalige oder aktive Pop-Musiker. Des
Weiteren ist auch ein theoretisch-technisches Verstindnis weniger wichtig als die Fi-
higkeit, die Studiotechnik zur Erzeugung gewisser Effekte einsetzen zu konnen. Letzt-
lich ist Kealys »artist-mixer« eine Spielart dieses Produzenten. Insbesondere in Genres,
in denen mit Samples gearbeitet wird, in denen also keine Aufnahme im klassischen
Sinn mehr stattfindet, wird es schwierig, zwischen Tontechnikerinnen und Produzen-
ten zu unterscheiden. Beispielsweise ist die Funktion des als Produzenten bezeichneten
Musikers im Hip-Hop die, den musikalischen Hintergrund fiir den Sprechgesang aus
Samples zu konstruieren.

Damit unterliegt auch der Ort der Produktion einem Wandel. Waren die ersten
Tonstudios schlicht Riume, in denen Aufnahmegerite aufgebaut wurden, so wurden
die Studios im Zuge von Fortschritten in der akustischen Forschung und ob der gro-
Reren Sensibilitit der Mikrophone nach auflen hin schallisoliert. Die Studios gehor-
ten dabei den Plattenfirmen oder spiter den Radiostationen und produzierten allein
fir das jeweilige Unternehmen. Die unabhingigen Studios der Nachkriegszeit waren
nicht mehr fir die Aufzeichnungen von Big Bands und Rundfunkorchestern, sondern
die Aufzeichnung von Solokiinstlern oder kleinen Ensembles ausgelegt. Sie fanden sich
zum Teil in umgebauten Garagen und Kithllagern (Watson 2015) und wurden nicht nur
ob der empfindlichen Mikrophone isoliert, sondern auch, um die Nachbarn vor der
Lautstirke der aufzeichnenden Rock-Bands abzuschirmen. Dank der Mehrspuraufnah-
me konnten verschiedene Spuren nicht nur zeitversetzt aufgenommen oder mit diver-
sen Effekten versehen, sondern auch an verschiedenen physischen Orten aufgezeichnet
werden. Dies war dann sinnvoll, wenn bestimmte riumliche Charakteristika oder be-
stimmte Technik, wie ein grofles Mischpult oder bestimmte Effektgerite, nur an einem
Ort vorhanden waren. In den 1970er Jahren war es durchaus gingig, fiir eine Rock- oder
Pop-Produktion zwei oder drei verschiedene Studios zu buchen. Mussten damals noch
die Magnetbinder von einem Ort zum anderen gebracht werden, werden heute nur Da-
teien iiber das Internet verschickt, die an Punkt A und B aufgezeichnet und am Punkt
C abgemischt werden (Théberge 2004).

Dadurch, dass die Aufnahmetechnik seit den 1950er Jahren immer billiger wurde
und mit der Einfithrung der Musikkassette von Philips in den 1970er Jahren ein Medi-
um mit Aufzeichnungsméglichkeit fiir den Konsumentenmarkt zur Verfiigung stand,
begann eine Verlagerung des Studios in den Privatraum, ins Heimstudio. Durch die Di-
gitalisierung und die Verkleinerung digitaler Bauteile hat sich dieser Trend verstetigt.
Mit dem Aufkommen der auf Samples basierenden Musik ist eine Produktion méglich
geworden, deren klangliche Parameter vollkommen unabhingig von dem Raum sind,
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in dem die Musik bearbeitet wird. Der einzige Raum, der auf den ersten Blick in ei-
ner digitalen Musik zihlt, ist jener des Computers. Wie sich in den Fallstudien zeigen
wird, ist es dennoch wichtig, in welchem Raum sich dieser Computer und die an ihn
angeschlossenen Lautsprecher oder Kopfhorer befinden.

Insgesamt scheint sich im Tonstudio eine dhnliche Entwicklung wie in anderen Ar-
beitsfeldern abzuspielen: Ingenieure miissen nicht mehr notwendigerweise in weiflen
Kitteln zur Arbeit erscheinen, Arbeitsabliufe werden flexibler, ebenso wie Arbeitszei-
ten, -Orte und -Methoden. Dazu passt die in der zitierten Literatur vorherrschende
Beschreibung der Gewerkschaften als Hemmschuh fiir musikalische und technische
Innovationen. Als explizit kreative Arbeit kann sie somit als Paradefall fiir die Entwick-
lung innerhalb der creative economy (Florida 2002) bzw. fiir den kreativen Imperativ des
spiten 20. und frithen 21. Jahrhunderts gelten (Koppetsch 2006; Reckwitz 2012).

Die Geschichte der Tonstudiotechnik wird vor allem als eine des rasanten Wandels
beschrieben, in der in immer schnelleren Schritten neue technische Standards entwi-
ckelt werden. Dabei stellt sich die Frage, welche Griinde fiir diese Entwicklung angege-
ben werden konnen. Zum einen wird diese Darstellung als eine der Technik immanente
bzw. als eine pragmatische vorgestellt: So wurden schlicht die Mafinahmen im Studio
gewihlt, die unter den gegebenen Umstinden am praktikabelsten sind. Eine andere
Richtung sieht die Verwendung der spezifischen Technik jedoch an technikdeterminis-
tische wie sozialdeterministische Erklirungsmuster gekniipft. Viele Darstellungen der
Entwicklung des Tonstudios konzentrieren sich auf die verwendete Technik (Coleman
2003). Des Weiteren wird auch auf den Einfluss anderer Medien und Technologien, wie
des Fernsehens und des Heimcomputers verwiesen, welche die technische Entwicklung
im Studio beeinflusst haben. Wihrend der Computer die Arbeitsweisen und Medien
verandert hat und so selbst in das Studio eingezogen ist, werden andere Mediensyste-
me wie das Fernsehen als externe Anreize genannt, die nicht so sehr die Arbeitsabliufe
im Studio als den Klang, die Struktur und eventuell auch die Instrumentierung der
produzierten Musik verindert haben. Fiir Coleman (2003) ist die Studio- und Repro-
duktionstechnik vor allem Mittel zum Zweck im 6konomischen Konkurrenzkampf von
Platten- und Technologiefirmen. Ebenso argumentiert Struthers (1987, 255), dass die in
anderen Feldern entwickelte Technik allein im Kampf um das besser klingende Produkt
von den Plattenfirmen eingefiithrt wurde. Peterson und Berger (1975) sehen die Entwick-
lung der Pop-Musik in der Nachkriegszeit mit 6konomischen Schwankungen und der
Herausbildung eines Oligopols verkniipft. Beides, sowohl die verwendete Technik als
auch die musikalischen Formen, scheinen in diesem Modell vor allem aufRermusikali-
schen Zwingen zu unterliegen.

Gleichzeitig scheint die verwendete Technik jedoch eigene Beschrinkungen mitzu-
bringen, die wiederum die Musik, ihre Form und ihren Klang in bestimmter Weise for-
men. Ein geldufiges Beispiel ist die Spielzeit der ersten standardisierten Schallplatten
mit 78 Umdrehungen pro Minute, die anscheinend bis heute die Linge des Pop-Songs
von unter vier Minuten vorgegeben hat. Mark Katz scheint das in seiner titelgebenden
Frage How Technology Has Changed Music (2004) vorauszusetzen. Cunningham nutzt eine
evolutionidre Metapher, um die Stof8richtung der technischen Entwicklung zu beschrei-
ben:
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»However, not every technical development triggers a shift in production techniques.
Like organic growth in nature, the evolution of music production is nonlinear. Tech-
nologies and techniques coexist for a time, arising and fading in an ever-flowing Dar-
winian process of development and selection. By this, | do not mean to imply any sense
of a qualitative or deterministic progress from worse to better. There are more likely
parallel possibilities. Recording technology becomes increasingly sophisticated but in-
side thatinexorable process, superior systems do not always dominate.« (Cunningham
1998, 1)

Des Weiteren wird auf die Kreativitit der beteiligten Musikerinnen und Produzenten
verwiesen, die gingigen technischen Artefakten neue Sounds entlockten oder in Eigen-
arbeit neue Gerite konstruierten. Es sind insbesondere solche Produzenten der 1960er
Jahre wie George Martin und andere, die fiir ihre Kreativitit gelobt werden und die sich
zum Teil gegen die Trigheit und den Konservatismus der Produktionsfirma durchset-
zen mussten. Dies verweist darauf, das nicht allein die technischen Artefakte und ih-
re intendierten Nutzungsweisen zur Verinderung des musikalischen Klangs bzw. des
Klangideals beigetragen haben diirften, sondern auch das bereits in Webers musikso-
ziologischer Skizze angesprochene Ausdrucksbediirfnis des jeweiligen Musikers (We-
ber [1921] 2004, 211, 240). Mit Bezug auf teils als skurril gezeichnete Personen wie Joe
Meek und Multi-Instrumentalisten und Bastler wie Les Paul, die als Innovatoren her-
vorgehoben werden, ist die Geschichtsschreibung zum Tonstudio hiufig eine, die alte
Formen der Historiographie, die von den Taten grofier Manner berichtet, und jene ei-
ner neueren Kultur- und Sozialgeschichte der Technik kombiniert, welche auf die Rolle
von Konsumenten, Bastlerinnen und Rebellen fokussiert (Oldenziel und Hard 2013).

Eine ebenfalls an Weber orientierte Analyse in Bezug auf eine zunehmende Ra-
tionalisierung des Produktionsprozesses liegt nahe. So ermdglichen technische Ent-
wicklungen eine immer weitreichendere Beeinflussung der Aufzeichnung. War diese
technische Kontrolle zuerst mit einer grofieren Arbeitsteilung verbunden, ist es heut-
zutage moglich, als Einzelperson ein komplettes Musikstiick am Computer zu produ-
zieren (vgl. Lehmann 2013). Obwohl diese Arbeitsweise es erlaubt, mit dem Material
zu spielen und diverse Effekte auszuprobieren, ohne das Material unwiderruflich zu
verindern, beklagen einige Produzenten und Technikerinnen, dass die Digitalisierung
die Abmischungsarbeit ihrer Spontanitit beraubt hat — da vor der Digitalisierung die
laufende Musik von Hand abgemischt werden musste: »Mixing began to be an iterative
process rather than a performance« (Burgess 2014, 101). Auch wenn die Bearbeitung so
planbar wird und die dafiir benétigten DAWs in Open-Source-Varianten inzwischen je-
der Person mit einem Computer und einer Internetverbindung zur Verfiigung stehen,
ist die Logik dieser Bearbeitung keineswegs intuitiv. Auch wenn sie ohne Notenschrift
auskommt und in vielen Fillen keinerlei musiktheoretische Kenntniss notwendig ist,
dhnelt die Arbeit an Musik in einer DAW der Komposition mit Stift und Papier — mit
dem Unterschied, dass das Ergebnis der Modifikation sogleich hérbar ist.

Heutzutage stellt sich die Studiolandschaft als vielfiltig dar. Es gibt Bands wie Ar-
cade Fire, die eigens eine Kirche zum Studio umfunktionieren, grof3e Rundfunkstudios
mit kostspieliger Hardware fiir Symphonieorchester und Filmmusik, aber auch Live-
Aufzeichnungen wihrend Konzerten sowie elektronische Tanzmusik, die mit einem
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Laptop und Kopthorern quasi iitberall produziert werden kann. Auch kleine, private Stu-
dios, die sich auf bestimmte Genres spezialisiert haben, werden weiterhin betrieben,
wihrend es die grofien, unmittelbar zu den grofRen Plattenfirmen gehorigen Studios
inzwischen kaum noch gibt. Im digitalen Bereich entstehen neben den DAWs auf dem
PC neue elektronische Musikinstrumente ebenso wie Apps zur Steuerung von DAWSs auf
Smartphones und Tablets. Das Wort Tonstudio ruft Assoziationen zu einem fixen Raum
hervor, in dem grofRe technische Gerite fest verbaut sind. Heutzutage kann jedoch prin-
zipiell jeder Raum, in dem ein Computer und ein Mikrophon aufgebaut werden, zu
einem Tonstudio werden. Somit erinnert die aktuelle Situation an jene zum Ende des
19. Jahrhunderts, als der Phonograph ebenfalls das mobile Aufzeichnen erméglichte.
Zugleich zeigt die Geschichte des Tonstudios Parallelen zur Geschichte des Computers.
Nicht nur findet die Tonaufzeichnung und Bearbeitung heute vor allem mittels Com-
puter statt, der Computer hat sich ebenfalls von einem teuren, raumfiillenden Artefake
unter anderem zu einem Gerit entwickelt, das man in die Hosentasche stecken oder ans
Handgelenk binden kann (Haigh 2018). Im Smartphone hat somit jede Nutzerin, eine
entsprechende App vorausgesetzt, ein Aufzeichnungsgerit zur Hand, das stellenweise
jedoch dhnlich abenteuerliche Ergebnisse liefert wie der frithe Phonograph.

Gerade weil dieser Vielzahl an Formen der Musikproduktion in einer Arbeit nicht
beizukommen ist, wird sich vor allem der empirische Teil der vorliegenden Arbeit jener
geradezu klassischen Form des Tonstudios zuwenden, die seit den 1920er Jahren in
Form der Trennung von Aufnahme- und Regieraum existiert und der Aufzeichnung
von vor Ort aufgefithrter Musik dient. Sie ist insofern auch heute noch relevant, weil
diverse musikalische Formen - klassische Musik, Jazz, Rock etc. — auf sie angewiesen
sind.
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2. Raum und Technik in der Musiksoziologie

»As is so often the case when we talk about
music, we don’t quite say what we mean, or
mean what we say. Or to put it another way,
whenever we try to talk about music, we
seem to end up changing the subject.«

(Cook 1998, 71)

Die Musiksoziologie konnte als erste Anlaufstelle dienen, wenn es darum geht, soziale
Prozesse des Musizierens im Tonstudio zu erfassen. Tatsichlich kann man die (mu-
sik-)soziologischen Publikationen, die sich mit dem Tonstudio beschiftigen, an zwei
Hinden abzihlen; eine Ausnahme bildet das relativ neue Forschungsfeld der Sound Stu-
dies, das jedoch in der Soziologie bisher kaum rezipiert wurde (vgl. Klett 2014). Diese
Nichtbeschiftigung mit dem Tonstudio hat zum einen mit der Vielschichtigkeit dessen
zu tun, was als Musik und Musizieren bezeichnet wird und hat zum anderen mit der ge-
ringen Aufmerksamkeit zu tun, die der Musik in der Soziologie insgesamt zukommt.
Die Musiksoziologie kann als weites, aber diinn besites und unregelmiRig bestelltes
Feld beschrieben werden (vgl. Inhetveen 1997, 223; 2010). Autoren und Autorinnen ver-
schiedener theoretischer Provenienz haben sich zu musiksoziologischen Themen geiu-
Rert; nur wenige betreiben dabei primir Musiksoziologie. So ist es auch verstindlich,
dass die Musik in der Musiksoziologie hiufig nur als ein kultursoziologisches Beispiel
unter vielen fiir ein theoretisches Argument verwendet wird. Jene Autoren, die sich
vor allem mit musiksoziologischen Fragen beschiftigt haben — neben Adorno, Silber-
mann und Blaukopf wiren als noch lebende Autoren Howard S. Becker, Tia DeNora und
Antoine Hennion zu nennen —, haben entweder keine dauerhaften Spuren in der Sozio-
logie hinterlassen oder sie sind wegen anderer Arbeiten bekannt. Von Schulenbildun-
gen in der Musiksoziologie kann daher nicht gesprochen werden. Ob dieses disparaten
Zustands ist es, trotz der im Vergleich zu anderen Themenfeldern geringen Zahl der
Beitrige, nicht méglich, in dieser Arbeit einen umfassenden Uberblick iiber den Stand
musiksoziologischer Forschung zu geben (fiir die BRD: Inhetveen 1997; die DDR: No-
wack 2006). Stattdessen sollen in diesem Kapitel musiksoziologische Ansitze auf ihre
Behandlung riumlicher und technischer Aspekte hin untersucht werden.
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Es verwundert nicht, dass sich die aktuelle musiksoziologische Forschung an allge-
meineren Debatten in der Soziologie und Sozialtheorie orientiert. Es ist vor allem der
Begriff der Praxis bzw. der Praktiken, verstanden als der alltiglichen Auseinanderset-
zung mit Musik und der Bewiltigung dieses Alltags durch Musik, der in den folgen-
den Abschnitten des zweiten Kapitels in unterschiedlicher Ausdeutung — von Bourdieu
(2.1), Hennion (2.2) und DeNora (2.3) —, relevant gemacht wird. Eng verwandt ist die
Auseinandersetzung mit Musik als performance von McCormick (2.4). Als Kontrast dieser
hiufig mikrosoziologisch orientierten Thematisierung wird die Musik in der Soziologie
primdr in Zusammenhang mit sozialer Ungleichheit, Geschmacksbildung und Distink-
tion gebracht. Diesem Themenkomplex konnen in den letzten Jahren wohl die meisten
musiksoziologischen Publikationen zugeordnet werden: der Forschung iiber das Ver-
hiltnis von Musik und Sozialstruktur und sozialer Ungleichheit bzw. des Sozialraums,
die sich sowohl an Petersons These vom kulturellen Allesfresser, als auch an Bourdieus
feinen Unterschieden orientiert (2.1). Zuletzt wird in diesem Abschnitt Literatur aus den
interdisziplinidren Sound Studies besprochen (2.5), da diese primir den Themenkom-
plex um Klang, Raum und Technik zum Thema haben. Auf diese Weise sollen sowohl
aktuellen Entwicklungen wie die Thematisierungen von Raum und Technik in der Mu-
siksoziologie und angrenzenden Feldern besprochen werden. Die Arbeiten Adornos zu
diesen Aspekten werden in dem folgenden, dritten Kapitel separat thematisiert.

2.1 Musik im Sozialraum:
Bourdieu, Peterson und der kulturelle Allesfresser

Obwohl Pierre Bourdieu wenig zur Musiksoziologie beigetragen hat, ist er als soziolo-
gischer Theoretiker, der eine Theorie des Verhiltnisses von sozialer Klasse, Praxis und
Kultur vorgelegt hat, fiir die musiksoziologische Debatte bedeutsam. In diesem Sinn
werden hier die musiksoziologisch relevanten Arbeiten Bourdieus und des zu dhnli-
chen Themen forschenden Production-of-Culture-Ansatzes von Peterson et al. dargestellt
(Peterson und Anand 2004). Bourdieu wird vor allem von franzésischen Autoren wie
Antoine Hennion ([1993] 2007) und Bruno Latour (2007a) als intellektueller Sparring-
Partner genutzt; fir sie steht Bourdieu stellvertretend fiir eine strukturalistische sowie
kritische Tradition der Kultursoziologie. Aber auch bei anderen Autoren steht er fir
eine Form der Kultursoziologie, die es zu iiberwinden gilt (Alexander und Smith 2004;
vgl. Prior 2011).

Bourdieu ([1979] 1982) begreift seine Soziologie als eine Kritik der gesellschaftlichen Ur-
teilskraft. Er kritisiert Kunst und Kultur in ihrer Produktion und ihrem Konsum als sym-
bolische Herrschaft; in der von ihm empirisch erforschten Ubereinstimmung von Kul-
turkonsum und sozialer Lage kommt fiir ihn die Verlogenheit des kiinstlerischen Uni-
versalismus zum Vorschein. »Der gesellschaftlich anerkannten Hierarchie der Kiinste
und innerhalb derselben der Gattungen, Schulen und Epochen korrespondiert die ge-
sellschaftliche Hierarchie der Konsumenten« (ebd., 18). Die Herstellung des Musikge-
schmacks eines Individuums erfolgt nach Bourdieu anhand der Sozialisation vor allem
in der Familie und der Schule. Der Musikgeschmack und damit das Wissen iitber Mu-
sik und die konkreten musikalischen Fihigkeiten sind fiir Bourdieu letztlich Ausdruck
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der Position des jeweiligen Individuums in einem sozialen Feld, dass sich zwischen
dem Einkommen und dem sozial-kulturellen Prestige des jeweiligen Berufs aufspannt.
Der Habitus ist die Verkdrperung des diesem Stand angemessenen und entsprechenden
Wissens. Er umfasst nicht nur das Wissen itber Musik (itber Musikgeschichte, Genres,
aktuelle Interpreten und deren gingige Bewertung) sondern auch die vorbewussten Re-
aktionsformen, in denen sich der Musikgeschmack ausdriickt, das Wissen darum, wie
man iber die jeweilige Musik spricht, sich zu ihr bewegt und welche Gefithlseindrii-
cke dieser adiquat sind — und in einigen Fillen: wie man diese Musik macht, wie man
also in Bezug auf gewisse Genres musiziert. Somit umfasst der Habitus mehr als den
Musikgeschmack. In den feinen Unterschieden ist die Musik ein zentrales empirische Bei-
spiel fiir den Zusammenhang von Schichtzugehérigkeit und 4sthetischem Wissen und
Empfinden (ebd., 37-43).

Beschiftigten sich die feinen Unterschiede mit der Rezeption, widmet sich Bourdieu
auch der Produktion, den Regeln der Kunst (Bourdieu [1992] 1999). In dieser Monogra-
phie liegt der Schwerpunkt auf der Literatur. Bourdieu beschreibt die Entwicklung der
modernen franzosischen Literatur im Paris des 19. Jahrhundert anhand einer Sozial-
geschichte des Romanciers und nimmt dabei Bezug auf die Auseinandersetzung iiber
die isthetische Form des Romans und dessen Aufstieg von einer Unterhaltungs- zu
einer Kunstform. Nicht nur die dsthetische Konsumtion, sondern auch die Produktion
unterliegt fiir Bourdieu einer Okonomie, in der Konsekrationsinstanzen wie Zeitschrif-
ten und Institutionen fir die Ausbildung und Auffithrung dariiber entscheiden, welche
Kunst einer Beschiftigung witrdig ist und welche nicht. Gleichzeitig stehen die Kunst-
produzierenden in einem Konkurrenzverhiltnis, in dem Avantgarden den alt geworde-
nen asthetischen Produzentinnen den Rang an der Spitze streitig machen. Bourdieu
spricht hier auch von einer umgekehrten Okonomie, in der ein geringer Erfolg hiu-
fig mit einer Aufwertung des entsprechenden Werks im Sinne des kulturellen Kapitals
einhergeht, bzw. umgekehrt ein durchschlagender 6konomischer Erfolg einer musika-
lischen Gattung oder eines Komponisten meist eher negativ gewertet wird (Bourdieu
[1979] 1982, 361). Bourdieu beschreibt die Entwicklung musikalischer oder isthetischer
Formen als einen von sozialen Faktoren bestimmten Klassenkampf verschiedener &s-
thetischer Positionen um Anerkennung und Einfluss (ebd., 365). Musik und ihre richtige
Interpretation und Rezeption sind also fiir die jeweiligen Individuen kulturelles Kapital,
dessen Wert sich sowohl in Auseinandersetzungen im Feld der Produktion wie der Re-
zeption bildet.!

Bourdieu bezieht die Bewertungen und den Gebrauch von Kunst sowie Essens- und
Lebensweisen vor allem auf die Sozialstruktur. Aus diesem Grund sind seine Arbeiten
fiir das vorliegende Projekt weniger interessant. Dies gilt auch fir den metaphorischen
Raumbegriff. Mit dem sozialen Raum bezeichnet Bourdieu jene Abstinde zwischen den
Gesellschaftsmitgliedern, die sich qua Einkommens-, Bildungs- und Geschmacksun-
terschieden ergeben. Bedeutsam ist hier, dass sich diese sozialen Unterscheidungen
mit den Bedeutungs- bzw. Bewertungsunterschieden musikalischer Genres und Werke
decken (ebd., 366, 212f.). Im Gegenzug zu vielen (musik-)soziologischen Studien kann

1 Zur Problematik von Bourdieus Kapitalbegriff vgl. Ellmers (2012).
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mit Hilfe des Bourdiewschen Oeuvres auf die »Homologie« des Raums der musika-
lischen Rezeption und des Feldes der musikalischen Produktion hingewiesen werden
(vgl. Kropf 2012, 272), also auf ein analoges Verhiltnis der Bewertung der entsprechen-
den Kultur im jeweiligen Feld mit der Bewertung der jeweiligen Rezipienten.

Wihrend dieses Raum- und Feldverstindnis Bourdieus als zentraler Beitrag seiner
Soziologie der Ungleichheit gilt,> gibt es auch Texte, in denen sich Bourdieu stirker auf
den gebauten und gelebten Raum bezieht. So greift er Erwin Panofskys Vergleich von
gotischer Architektur und Literatur auf, als er dessen Begriff des Habitus iibernimmt
(Bourdieu [1967] 1970). In der Theorie der Praxis ([1972] 2009) untersucht Bourdieu, inwie-
fern sich die alltigliche Arbeitsteilung anhand von Geschlechterlinien, aber auch reli-
giose Vorstellungen letztlich in der Architektur eines einfachen und typischen Wohn-
hauses wiederfinden. Obwohl sich die Skizze des Berberhauses eben nicht auf reine
asthetische Formen (und ihre Herstellung), sondern den alltiglich gelebten Raum, also
weniger auf die Reprisentation sondern die Reproduktion des Lebens bezieht, bleibt die
Analyse des gebauten Raums hier auf den Hinweis der Homologie von Ideologie und
Architektur bezogen; diese Betonung der Homologie wird auch an der im Folgenden
dargestellten Kritik an Bourdieu eine Rolle spielen.

Jonathan Sterne (2003a) macht Bourdieus spezifisch sozialtheoretischen Technik-
begriff stark: Ihm zufolge beschreibt Bourdieu Technologie wie das Fernsehen (Bour-
dieu [1996] 1998) oder die Photographie (Bourdieu [1965] 1983) vor allem als Techniken;
Technologien seien so nicht also blofRe Gerite, sondern auf ihren Umgang als »crystalli-
zations of socially organized action« (Sterne 2003a, 367) zu verstehen. Im Gegensatz zu
den Medienwissenschaften diskutiert Bourdieu vor allem den sozialen Gebrauch die-
ser Technik als eine Materialisierung vorangegangener sozialer Aktivitit, die wieder-
um Einfluss auf den konkreten Gebrauch des technischen Artefakts hat: Kontrir zu
Marshall McLuhan ([1967] 2001), dem zu folge das Medium wie das Fernsehen oder die
Kamera selbst eine eindeutige Botschaft besitzt, betont Bourdieu die je nach sozialer
Position unterschiedlichen Gebrauchsweisen und Bedeutungen einer Technik, die im
jeweiligen Habitus zusammenfallen. Sterne (2003a, 373) fithrt das Beispiel des Schall-
plattenspielers an, um zu illustrieren, wie sich Bedeutung und Gebrauch bestimmter
Techniken mit der Zeit, aber auch je nach Habitus der Akteure dndern.

Damit ist Bourdieus Theorie ein Beispiel fiir einen soziologischen Blick auf Tech-
nik, der materiale oder mediale Faktoren nur en passant erwihnt. In diesem Sinne ist
Bourdieus Beschreibung des Fernsehens als »symbolische Gewalt« zu verstehen (Bour-
dieu [1996] 1998; vgl. Nungesser 2017) — nicht als Kritik des Mediums, sondern seiner
Nutzungsweisen, seines Gebrauchs in einem Geflecht vermachteter und strukturierter
Beziehungen. Gleichzeitig lisst sich die Diskussion von Kunst, Mode und Erndhrung in
den feinen Unterschieden auch auf die Auswahl, Bewertung und Handhabung technischer
Artefakte und von Musikinstrumenten beziehen. So steht zu vermuten, dass auch die
Wahl eines Instruments - selbst die engere Wahl einer E-Gitarre: Fender Stratocaster
oder Gibson Les Paul — ebenso wie die Wahl eines MP3-Players oder eines Kopfhérers
durch den Habitus vermittelt ist. Dieser Gedankengang lief3e sich schliefllich auch auf

2 Zu raumlichen Metaphern in der soziologischen Theorie vgl. Silber (1995).
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die Auswahl eines Tonstudios durch Produzierende und Musizierende sowie die Hand-
habung der Studiotechnik ausweiten (Kaiser 2017; Cole 2011).

Der Production-of-Culture-Ansatz von Richard A. Peterson und anderen untersucht
ebenso wie Bourdieu, wie Sozialstruktur, gesellschaftliche Institutionen und Musik-
geschmack zusammenhingen. Ende der 1970er Jahre hat er sich als Reaktion auf die
sowohl im Marxismus wie Systemfunktionalismus gingige Vorstellung entwickelt und
wendet sich gegen die These, dass Kultur und der Geschmack der einzelnen Individuen
die gesellschaftliche Strukturen und ihre Schichtzugehérigkeit schlicht widerspiegeln
(Peterson und Anand 2004, 311f.). Damit richtet sich der Ansatz der Tendenz nach ge-
gen Bourdieus Theorie. Stattdessen gehen Peterson und sein Umfeld von einem Einfluss
verschiedener gesellschaftlicher Faktoren auf die kulturelle Produktion aus, die jedoch
durch konkrete Organisationen und Institutionen organisiert wird und so mehr oder
weniger die Bediirfnisse der Konsumenten abdeckt. Dies zeigen Peterson und Berger
(1975) anhand schwankender Verkaufszahlen von Schallplatten, welche verdeutlichen
sollen, dass die Produktion nicht immer mit den Publikumswiinschen iibereinstimmt.
Sie beschreiben die Geschichte der Pop-Musik nach 1945 als eine von zyklischer Zu-
und Abnahme der Verkaufszahlen wie der kulturellen Vielfalt des Musikangebots, die
von gesamtgesellschaftlichen 6konomischen Indikatoren ebenso wie der Struktur der
Musikindustrie beeinflusst werden. So parallelisieren sie das Aufkommen des Rock 'v/
Roll im amerikanischen Musikmarkt mit einem Wachstum an Produktionsfirmen und
Kiinstlerinnen, die Ende der 1950er Jahre in den amerikanischen Charts vertreten sind,
ebenso wie groferen Plattenverkaufszahlen. Sie weisen nach, dass insbesondere das
Aufbrechen der vertikal integrierten Produktionskette der grofRen Musikfirmen — wel-
che bis in die 1950er Jahre die Auswahl der Musiker, die Produktion sowie die Distributi-
on bis in die Plattenliden kontrollierten — zu einer breiteren Angebot gefithrt hat.> Laut
Lena und Peterson (2008) stellt sich die Genese, Verbreitung und das Ableben musika-
lischer Genres letztlich ebenso zyklisch dar. Sie beschreiben unterschiedliche musikali-
sche Genres in Bezug auf die Organisation und das mehr oder weniger enge Verhiltnis
von Produzierenden und Konsumierenden und unterscheiden zwischen avantgardisti-
schen, szenebezogenen, musikindustriellen und traditionalistischen Organisationsformen der
Genres. Threr Analyse zufolge durchlaufen die meisten Genres in ihrer Geschichte die
genannten Organisationsformen in der oben angegebenen Reihenfolge, obwohl einige,
wie Psychedelic Rock, vor dem Eintritt in die traditionalistische Phase zu verschwinden
scheinen.

Die Technik wird in diesem Ansatz als eine von sechs auferkulturellen Faktoren
gesehen, die einen je spezifischen Wandel der Musikkultur produzieren. Sie wird hier
vor allem als materielle Technologie verstanden, nicht als Methode (Peterson und Anand
2004, 314). Neben der Technik sind die anderen Faktoren im engeren Sinne sozialer und
okonomischer Natur: die Struktur der Industrie, allgemeine Organisationsstrukturen
sowie Marktkrifte (ebd., 313-318). Dabei kann eine Verinderung in einem der Faktoren
einen massiven Wandel in den anderen an der Kulturproduktion beteiligten Aspekten

3 Die kulturelle Vielfalt wird von ihnen vor allem anhand der Zahl der in den Billboard Charts ver-
tretenen Kinstlern sowie an der Homogenitdt der Themen in den Songtexten gemessen. Eine
Analyse der Musik selbst lassen sie aus (1975, 163).
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hervorrufen (ebd., 318). Insbesondere die Studiotechnik kann eine solche Rolle spielen;
Peterson und Anand erwihnen, dass die Entwicklung der Magnetbandtechnik es klei-
nen Studios erlaubt hat, 6konomisch erfolgreich zu sein. Dies sehen sie als technischen
Beitrag zur Durchsetzung des Rock ‘i Roll (vgl. Peterson 1990). Technik und ihr Ge-
brauch werden also nicht als Teil der Kultur oder kultureller Produkte verstanden, son-
dern als im gewissen Sinn unabhingige Variable (vgl. Alexander und Smith 2004). Da
es Peterson und seinem Umfeld jedoch vor allem um die Erklirung kulturellen Wandels
geht, bleibt in dieser Theoretisierung offen, wie der Wandel in den jeweiligen die Kultur
beeinflussenden Feldern erklirt werden kann. Zwar konnen sich laut der Konzeption
die kulturexternen Felder gegenseitig beeinflussen; ein Ursprung jenes Wandels kann
mit diesem theoretischen Ansatz jedoch nicht ergriindet werden (vgl. Bourdieu [1979]
1982, 46f.).

In den letzten Jahren hat vor allem die These vom cultural omnivore, bzw. vom kul-
turellen Allesfresser, die Peterson und andere vorgelegt haben (Peterson 1992; Peterson
und Kern 1996), fiir eine Debatte in der Kultursoziologie gesorgt. Ihren empirischen
Ergebnissen zu Folge kann nicht mehr davon ausgegangen werden, dass ein hoher so-
zialer Status und die Bevorzugung von Musik mit hohem Prestige zusammenhingen
— dies ist fiir Bourdieu in seinen Studien mit Daten aus den 1960er und 70er Jahren
noch der Fall (Bourdieu 1982). Vielmehr sind laut Peterson und Kollegen Gebildete und
Gutbezahlte in den spiten 1980er und frithen 1990er Jahren offen fiir alle musikalischen
Genres und bevorzugen nicht nur ernste oder klassische Musik, sondern auch die Pop-
Musikgenres Blues, Rock und Gospel, wihrend sich Angehorige der Unterschicht hiu-
fig aufein einziges der genannten »lowbrow«-Genres, wie bspw. Country, beschrinken.
Die Hierarchie der Kiinste weicht somit einer Hierarchie der Quantitit: Sozialer Status
driickt sich im Kennen und Mégen moglichst vieler musikalischer Formen aus. Peter-
son und Kern (1996) sehen diesen Wandel nicht als Einzelfall, sondern als Indikator fiir
einen nicht nur generationellen, sondern auch sozialstrukturellen Wandel der oberen
Mittelschicht und Oberschicht hin zu mehr Kosmopolitismus.

Dabei stellt sich jedoch die Frage, ob die Arbeiten in dieser Theorieperspektive Bour-
dieus Befunde widerlegen oder nicht viel mehr komplementieren. Wihrend sich die
Studien im Umfeld von Peterson auf die Vereinigten Staaten beziehen, haben Studien in
anderen Lindern zu dhnlichen, aber auch zu abweichenden Ergebnissen gefithrt (W. At-
kinson 2011; Berli 2014; Chan und Goldthorpe 2007; Coulangeon 2010; Friedman 2012).
Vielfach wird in diesem Zusammenhang die Klassifikation der Peterson'schen Studie
kritisiert und die Kritik an Bourdieu zuriickgewiesen (W. Atkinson 2011; Kropf 2012;
Robette und Roueff 2014). Laut Jonathan Kropf (2012) hat sich nicht der Oberklassenha-
bitus zu mehr Inklusivitit und Toleranz hin entwickelt, vielmehr hat sich das Feld der
Pop-Musik selbst stirker differenziert. So kann Kropf anhand von Verkaufszahlen und
der Platzierung von Alben in Bestenlisten sowie mit Bezug auf Feuilleton, Musikzeit-
schriften und Lehrpline fur den schulischen Musikunterricht zeigen, dass bestimmte
Gruppen oder Musiker — wie die Beatles — zwar geringe, aber konstante Verkaufszahlen
aufweisen und sowohl in den Bestenlisten als auch den Lehrplinen auftauchen, wih-
rend das Gegenbeispiel des one hit wonders seitens der Konsekrationsinstanzen so gut
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wie keine Beachtung findet.* Die Nennung von Groflgenres wie bspw. Rock, wie sie in
den von Peterson genutzten Daten (der Survey of Public Participation in the Arts) erfolgt,
verwischt laut Kropf entscheidende Bewertungsunterschiede innerhalb dieser Genres.
Eine Uberpriifung dieser Entwicklung mit aktuelleren Daten wird laut Peterson und
Rossman dadurch erschwert, dass sich in dem Survey die Anzahl an abgefragten Gen-
res verandert hat. In einer erneuten Untersuchung kommen Peterson und Rossman
(2015) mit einem reduzierten Set an Genres zu dem Schluss, dass sich der Trend zum
kulturellen Allesfresser in den 2000er Jahren wieder umgekehrt hat.

Was in dieser Debatte verhandelt wird, ist weniger die Frage, ob Sozialstruktur und
Musikgeschmack zusammenhingen, sondern wie stark und spezifisch sich dieser Zu-
sammenhang darstellt und inwiefern bestimmte Musikgenres sich zur sozialen Dis-
tinktion eignen. Bestitigt wird hier, dass der Musikgeschmack zur Selbst- und Fremd-
verortung von Mitgliedern moderner Gesellschaften gehort. Sowohl bei Bourdieu wie
in der Debatte um den kulturellen Allesfresser dreht sich jedoch alles um den indivi-
duellen Musikgeschmack bzw. die Bewertung der Musik im Musikunterricht oder im
Musikjournalismus. In diesem Zusammenhang wird Musik vor allem tiber die Prife-
renz enger oder weiter gefasster Genres bzw. spezifischer Musikerinnen diskutiert; der
konkrete Gebrauch, ebenso wie die Produktionsumstinde der Musik spielen keine Rol-
le.” Zugleich kann man jedoch davon ausgehen, dass es auch sozialstrukturell relevante
Unterschied dahingehend gibt, wie die Musik gehért wird, also in welcher Lautstir-
ke, zu welcher Uhrzeit, mit welchen technischen Mitteln und Medien (Bartmanski und
Woodward 2015) und welcher Korper- und Geisteshaltung (Otte 2015; Rossel 2009). Die
Rezeption von Musik umfasst also mehr als eine Entscheidung fir oder gegen ein be-
stimmtes Genre.

2.2 Musik als Vermittlung: Antoine Hennion

Um jene Details des Umgangs mit Musik geht es Antoine Hennion. Entsprechend kri-
tisiert er die soziologische Entwicklungslinie von Durkheim zu Bourdieu als »sociolo-
gisme« ([1993] 2007, 39): »Durkheim a instillé le poison dans la sociologie; on trouve sa
trace dans le glissement qui fera constamment dénoncer a Bourdieu la croyance com-
me >magie sociale« (ebd., 58). Anhand dieser Autoren kritisiert Hennion die gesamte

4 Dies setzt sich auch der oben besprochenen Literatur zur Geschichte der Tonaufzeichnung und
des Musikstudios fort: Die primaren Beispiele fiir Innovationen im Studiogebrauch sind auch Jah-
re nach ihren 6konomischen Erfolgen international bekannte Musiker wie Duke Ellington (Katz
2004), Frank Sinatra (Schmidt Horning 2013; Smudits 2003), Elvis Presley (Wicke 2011) und vor al-
lem die Beatles (Burgess 2014; Cunningham 1998; Katz 2004; Schmidt Horning 2013; Wicke 2011).

5 Bourdieus Theorie bietet jedoch tiber den Begriff des Habitus die Moglichkeit, eben jenen konkre-
ten Gebrauch von Musik zu untersuchen, da der Habitus ja nicht nur die biographisch vermittelte
Position im Raum der Klassengesellschaft umfasst, sondern auch eine Theorie der Verkorperung
und der Praktiken ist (vgl. Low 2001, 16). Des Weiteren hat Bourdieu in seiner musikbezogenen
Studie, die als Teil der feinen Unterschiede publiziert wurde, nicht nach der Bewertung und der Be-
kanntheit von Genres, sondern von Stiicken und von Interpreten gefragt.
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Soziologie dafiir, dass sie Kunst und damit auch die Musik nur als Ausdruck und Ef-
fekt sozialer Strukturen versteht und es sich zum Ziel macht, die intensive dsthetische
Erfahrung als sozial konstruierten Glauben (Durkheim) oder doxa (Bourdieu) zu ent-
zaubern. In diesem Sinne kann Bourdieu die Begeisterung fiir Musik nur als Ausdruck
eines Habitus und als einen Herrschaftseffekt dechiffrieren, ihn also als falsch kriti-
sieren.® Im Gegenzug dazu sieht Hennion das Gros der Musikwissenschaft jedoch den
umgekehrten Fehlschluss begehen: Die Wirkung der Musik wird dort allein dem mu-
sikalischen Text zugeschrieben; deswegen wird es abseits seines konkreten Gebrauchs
analysiert. Hennion selbst mochte beide Ansitze miteinander kombinieren und gegen
die Zirkelschliisse vor allem den Begriff der Vermittlung — »médiation« — stirken (ebd.,
16). Fiir ihn ist die Musik das Paradebeispiel einer solchen Vermittlung, da sie anders
als die bildende Kunst nicht als Objekt existiert, sondern erst durch ein Zusammen-
spiel von technischen Artefakten, Instrumenten, Musikern und dem entsprechenden
Publikum erklingt (ebd., 19f.). Das heif3t auch, dass die Soziologie stirker als bisher auf
diese Performanz der Objektwelt fokussieren soll. Einige Ansitze dazu findet er in der
sozialgeschichtlich informierten Musikgeschichte, die den Wandel musikalischer For-
men als Ergebnis sowohl sozialer Umwilzungen wie als Entwicklung der musikalischen
Formensprache beschreibt.

Im Begriff der médiation wie in der Kritik an Bourdieu und dem gesamten soziologi-
schen »discours critique« (ebd., 16) teilt Hennion viele Primissen mit der Sozialtheorie
Bruno Latours. Latours Akteurs-Netzwerk-Theorie (2007b) begreift sich ebenso als eine
Theorie, welche die Eigenlogik der Objekte des (nicht)wissenschaftlichen Alltags jener
sozialwissenschaftlichen Dingvergessenheit entgegenstellt, die wiederum die Objek-
te nur als Ausdruck von Sozialitit begreift.” Im Gegenzug versteht Latour (2007b, 95)
Menschen und Gegenstinde als ein handelndes Netzwerk von prinzipiell gleichwertig
relevanten Aktanten. Trotz einiger Sympathien kritisiert Hennion Latour jedoch fiir des-
sen Handlungstheorie, die nicht darstellen kann, dass im Kontext der Kunstrezeption
auch etwas geschehen kann, ohne dass jemand aktiv etwas tun muss (Gomart und Hen-
nion 1999, 224f.). Hennion sieht diesen Zwang zur Aktivititserkennung als Rest einer
nicht vollstindig iiberwundenen soziologischen Handlungstheorie. Statt von Handlung
mochten Hennion und Emilie Gomart (ebd., 225) eher von einem »event« sprechen. Als
Komplement dieser Kritik interviewen sie sowohl Drogennutzer wie Musikliebhabe-
rinnen dazu, wie diese jeweils durch Musik oder Drogen ergriffen werden. Dabei stellt

6 Hennion geht sogar davon aus, dass von ihm fiir seine Forschung Befragte so sehr von der Bour-
dieu'schen und sozialwissenschaftlichen Sichtweise informiert bzw. beschadigt sind, dass sie sich
beispielsweise fiir ihr Sammeln von Opern-CDs entschuldigen (vgl. Eyerman 2006, 1). Die Kritik
an Bourdieu istin den Schriften Hennions omniprésent; in einem Arbeitspapier zur Soziologie des
Geschmacks heifdt es in Bezug auf die Soziologie der Distinktion bzw. des Geschmacks: »Lobjetif
[der Studie, auf der das Arbeitspapiers aufbaut, DW] était de sortir la sociologie du goit de la
conception critique, devenue hégémonique, qui en fait un jeu social passif, ignorant de lui-méme
et surdéterminé (Bourdieu, 1979), au profit d’'une sociologie pragmatique de I'attachement com-
pris comme activité reflexive, cadrée, équipée, produisant dans le méme geste les compétences
d’'un amateur et le répertoire des objets auxquels il tient« (Hennion 2015, 1). Zur Selbstverortung
Hennions im Pragmatismus vgl. Dietz et al. (2017).

7 So wiirde auch Bourdieus Technikverstiandnis kritisiert, welches Sterne (s.0.) lobend hervorhebt.
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sich heraus: Damit die Musik einen ergreifen kann — unabhingig davon, ob man selbst
musiziert oder ihr blof zuhért —, muss man paradoxerweise selbst als Horende aktiv
werden: »The act of listening is still centred around the inventive use of personal space:
it is necessary to develop a strategy of listening in order to >feel comfortable« with mu-
sic« (Hennion 2001, 9). Es geht Hennion um eine musiksoziologische Praxeologie und
eine Rehabilitation des Horenden, des Horens als aktive Passivitit (Gomart und Hen-
nion 1999, 243). Fir Hennion ist der oder die Horende nicht blofRes Objekt sozialer
Felder und strategisches Subjekt diverser Distinktionsweisen, sondern ein Akteur, des-
sen emotionale Bindung an die Musik und dessen Aktivititen ernst zu nehmen sind
(Hennion [1993] 2007, 367).

Hennion wendet sich den Details der musikalischen Auffithrung und dem Um-
gang mit Musik in ihren verschiedenen Aggregatformen zu. Dabei miissen die Ana-
lysen jedoch nicht auf einer Mikroebene verbleiben: In La passion musicale ([1993] 2007)
untersucht er unter anderem die Debatte um die korrekte Auffithrung der franzosi-
schen Barockmusik, die, wie musikwissenschaftliche Forschung in den 1970er Jahren
entdeckt hat, zu ihrer Entstehungszeit synkopiert gespielt, aber unsynkopiert notiert
wurde. Diese Entdeckung fithrte dazu, die Musik auch wieder synkopiert aufzufithren
(ebd., 239-247). Statt wie Bourdieu nach den Biindnissen, sozialstrukturellen Bedin-
gungen und den in Frage stehenden Distinktionen der Auseinandersetzung zu fragen,
beschreibt Hennion die Wiederentdeckung einer jahrhundertealten Auffithrungspraxis
als Netzwerk verschiedener Praktiken und Artefakte, die jeweils in ihrer Zeit zu verste-
hen sind. Diese Wiederentdeckung selbst ist fir ihn nur unter aktuellen Bedingungen
moglich. Ein Interesse an Musikgeschichte muss vorausgesetzt werden, ebenso wie die
Existenz von Speichermedien wie Schallplatten oder CDs, welche die neue alte Spiel-
weise popularisieren konnen (ebd., 259f.). In seinem Verstindnis ist dieses Interesse
an Alter Musik und zeitgendossischen Spielformen selbst das beste Beispiel fiir das, was
die Musiksoziologie versuchen soll: ein »repeuplement«, das den Raum zwischen dem
hérenden Subjekt und dem musikalischen Objekt mit »les institutions, les normes, les
langages, les codes, jusquaux matériaux utilisés« (ebd., 172) auffiillt. Hennion begreift
die Soziologie selbst als Nachzeichnen dieser Vermittlung durch verschiedene Artefak-
te, Situationen und Normen als Komposition (ebd., 361). In diesem Sinn geht er auch auf
die Bedeutung verschiedener Abspielmedien fiir bestimmte musikalische Genres ein,
beispielsweise auf die Gitarre fiir den Rock oder die Schallplatte fiir den Jazz — denn es
ist die Schallplatte, die es erlaubt, eine bestimmte Phrasierung und Spielweise, ebenso
wie die Soli der Musikerinnen aufzuzeichnen; diese Aufzeichnung ist wiederum das
Vorbild, das angehende Musiker zu imitieren versuchen (ebd., 325).

Hennion untersucht, wie die Bedeutung der Musik in der jeweiligen Situation und
in Zusammenhang mit den verwendeten Materialien festgelegt wird (Hennion 2008).
So kritisiert er Studien wie jene Bourdieus, die nach der Bekanntheit oder der Bewer-
tung eines gewissen Musikstiicks fragen, da dieses Stiick je nach Situation eine andere
Bedeutung erhalten kann — was auch heif3t, dass das Subjekt in Bezug auf die Musik
bei jedem Horen oder Spielen ein anderes ist.

Auch wenn Hennion keinen expliziten Technik- oder Raumbegriff entwickelt, wird
deutlich, dass sich sein theoretisches Verstindnis technischer sowie raumlichen Aspek-
te von Bourdieus tiber den Habitus vermittelten Verstindnis unterscheidet. Mit Bezug
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auf Latours Terminologie (Latour 2007b, 70; Herv. 1.0.) lisst sich verstehen, dass Henni-
on Raum und Technik als »Mittler« begreift, die in der jeweiligen Situation einen Unter-
schied machen und nicht als »Zwischenglied[er]«, die schlicht etwas iibertragen, ohne es
signifikant zu modifizieren. Wihrend Hennion zwar den theoretischen Rahmen fir ei-
ne Art ANT der Musik bereitstellt, stellen das Gros seiner Arbeiten keine Detailanalysen
zur Verfiigung, die jenen Zusammenhang von Raum, Musik und Technik ausleuchten.

Dieser Rahmen wird jedoch von Michael Liegl aufgegriffen. Im Anschluss an Henni-
on und die ANT untersucht Michael Liegl ein stark technikbezogenes Feld des Musizie-
rens: ein Computermusik-Improvisations-Netzwerk in New York (2010), das auch mit
herkémmlichen musikalischen Formen bricht und etwas produziert, was man als Noise
beschreiben kénnte (vgl. Klett und Gerber 2014). Von Interesse fiir die Raumsoziologie
ist hier vor allem Liegls Bemerkung, dass Musizieren immer auch ein »doing space« ist,
»eine Organisation von Leibern im Raum und eine Orchestrierung derselben« (2010,
152). Er vergleicht die Anordnung von Musizierenden und Publikum in einem klassi-
schen Konzertsaal (ebd., 169-73) — der eine strikte Trennung des Publikums von den
und die visuelle und koérperliche Ausrichtung auf die Musizierenden erzeugt — mit der
lockeren Gruppierung des Publikums um die Musiker in einem Jazz-Club und schlief3-
lich mit der Situation in jenem Raum in New York, der gleichzeitig als Auffithrungsort
fiir die Musikerinnen und als Café und Kneipe dient und in dem Teile des Publikums die
Musiker in einem Nebenraum nicht sehen, aber horen konnen. Liegl betont des Weite-
ren die Positionierung und Ausrichtung der Musiker zueinander. Wihrend die Musiker
des Symphonieorchesters alle auf den Dirigenten hin ausgerichtet sind und dabei dem
Publikum mehr oder weniger zugewandt sind, konzentrieren sich die Laptopmusiker
des New Yorker Ensembles allein auf ihre Laptops, auch wenn sie lose im Blick- und
Rufkontakt stehen. Mit dem »doing space« wird also die Riumlichkeit der Interaktion
unter Musikern und jener mit dem Publikum betont; Liegl geht damit iiber die Bemer-
kungen von Schiitz beziiglich des gemeinsamen Musizierens (Schiitz 1951) hinaus. Im
Sinne von Smalls Musicking (1998) gehort die Interaktion mit dem Publikum, die sich je
nach riumlicher Figuration anders gestaltet, zum Musizieren dazu.

2.3 Musik als Affordanz: Tia DeNora

Ebenso wie Hennion kritisiert Tia DeNora die herkdmmliche Musiksoziologie dafiir,
Musik vor allem in Bezug auf die Sozialstruktur zu untersuchen. Sie ist mit ihrer Mo-
nographie Music in Everday Life (2000) eine der meistzitierten Autorinnen der neueren
Musiksoziologie. Entgegen einer strukturalistischen Musiksoziologie und der textba-
sierten Musikwissenschaft macht sie den Begriff des musikalischen Alltags stark und
mochte vor allem die Bedeutung der Musik fiir die Akteure erklaren: »It is time to re-
claim the matter of music’s powers for sociology« (DeNora 2000, 19). Diese Macht der
Musik liegt fiir DeNora nicht in der Musik selbst, sondern in der »human-music inter-
action« (vgl. Suchman 2007); Ziel ist »an ethnographically oriented, pragmatic theory
of musical meaning and affect« (DeNora 2000, 21). Jene pragmatische Wende bezieht
auch die Soziologie als Co-Produzentin musikalischen Sinns mit ein (ebd., 23, 30). So
bezeichnet DeNora die feministische Analyse der Oper Carmen durch Susan McClary
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als musikalische Praxis, die es selbst wiederum soziologisch zu untersuchen gilt (ebd.,
44). In diesem Sinne untersucht DeNora nicht im Sinne Webers, inwiefern gesellschaft-
liche Verhiltnisse — wie hier Geschlechterverhiltnisse — in der Musik vorhanden sind
und verhandelt werden; sie méchte stattdessen musikalische und soziale Verhiltnisse
als »reflexively linked and co-produced« (ebd., 4) verstehen.

Gleichzeitig geht DeNora davon aus, dass das musikalische Material selbst nicht
vollkommen offen fiir Interpretation ist. Obwohl sie sich nicht zum »perennial wrangle
[...] whether musical meanings are simmanent« or »arbitrary« (ebd., 24) duflern will 8
geht sie de facto von gewissen, materiellen Eigenschaften der Musik aus, ohne die »mu-
sic’s social power« nicht zu erkldren ist. Damit stellt sie sich gegen einen Sozialkon-
struktivismus, wie er beispielsweise von Peter J. Martin vertreten wird, der in Bezug
auf die Bedeutung der Musik davon ausgeht, »that the process by which collective defi-
nitions are established — the social construction of reality - is in principle independent
of the intrinsic properties of the activities and objects being defined« (Martin 1995, 31).
Ahnlich wie Ian Hutchby (2001) nimmt sie stattdessen gewisse Affordanzen der Musik
(sowohl in klanglicher wie textlicher Form) an (DeNora 2000, 44), auf welche sich die
Akteure jeweils auf verschiedene Weise beziehen (vgl. Hennion 2008). Mit dem Begriff
der Affordanz wird ein ontologischer Bezug auf inhirente Eigenschaften der Musik
vermieden; die Affordanzen der Musik zeigen sich nur im konkreten Gebrauch, also
beispielsweise dann, wenn eine bestimmte Titigkeit mit einem Musikstiick oder Genre
funktioniert, mit einem anderen jedoch nicht. So bewegt sich die neuere pragmatische
und relationale Musiksoziologie zwischen Realismus und Konstruktivismus (Hutchby
2001, 444) in einem allgemein auszumachenden turn hin zu materiellen Aspekten so-
zialen Lebens, wie sie sowohl im spatial turn (L6w 2001) oder dem Neuen Materialismus
(Barad 2012; Dolphijn und van der Tuin 2012; Goll, Keil, und Telios 2013) zum Ausdruck
kommen.

Mit Foucault sieht DeNora Musik als Teil der »technologies of the self« (2000, 47),
die Akteure einsetzen, um ihren Zustand oder den anderer Individuen zu verindern.
Der Technikbegriff steht hier metaphorisch fiir eine strategische oder habitualisierte
Anwendung von Musik. Starker als Hennion bezieht DeNora dabei den Korper mit ein,
was sich an ihrer Ethnographie des Musikgebrauchs im Aerobic-Unterricht zeigt. So
steigert sich das Tempo der im Kurs benutzen Musik allmihlich, um zum Ende der
Unterrichtseinheit wieder abzufallen; ohne die entsprechende Tempoveranderung der
Musik kann der Kurs mit seinen Schrittabfolgen nicht im gewohnten Mafde durchge-
fithrt werden (ebd., 92-98). Im gleichen Sinn schildert sie den Einsatz von Musik in
der Musiktherapie fiir Kinder mit Autismus oder Menschen mit Gehbehinderungen.
So spricht sie von der Musik auch als von einer »prosthetic technology of the body«
(ebd., 102). Dabei ist nicht nur ein strategischer Einsatz der Musik fiir die Steuerung
des emotionalen und kinetischen Haushalts relevant, sondern auch das von Hennion
beschriebene, zum Teil unbeabsichtigte Ergriffenwerden von Musik, wie beim zufilli-
gen Horen einer fir das Individuum bedeutsamen Musik. Dabei geht es nicht nur um

8 Sie parallelisiert diese Debatte mitjener um die soziale Bedeutung von Technik von Langdon Win-
ner bis zu Latour (ebd., 34-36).
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das Horen, sondern das Bewegen zur Musik, sei es Tanzen, aber auch nur ein Fufiwip-
pen oder das Anpassen des Bewegungstempo an den musikalischen Rhythmus (ebd.,
144). In einer Vorgingerstudie beschiftigt sich DeNora mit der musikalischen Praxis
im neunzehnten Jahrhundert und zeigt einerseits auf, wie das Klavier als damals neues
technisches Artefakt Kompositionen von Beethoven erméglichte, wie aber auch der spi-
tere »heroische Stil« der Klaviervirtuosen wie Chopin und Liszt das vormals weibliche
Saloninstrument fiir die weibliche Haltung beim Spielen unméglich machte (DeNora
1995). In diesem Text nimmt das Klavier als technisches Artefakt eine prominente Stelle
ein. In anderen Texten DeNoras wird Technik jenseits der oben erwidhnten Metapher
als gegeben vorausgesetzt.’

Raum als soziale Kategorie diskutiert DeNora vor allem im Zusammenhang mit
Kontrolle durch Musik, am Beispiel des Musikeinsatzes in Ladengeschiften (vgl. Ster-
ne 1997). Musik wird dort strategisch eingesetzt, um ein Publikum eines gewissen Alters
oder einer gewissen Subkultur anzuziehen und ein anderes abzustofRen (DeNora 2000,
133-137). Hier wird deutlich, wie Riume als materielle Ensembles von den Ladenbesit-
zenden bewusst mit einem gewissen Sounddesign versehen werden und wie Klang,
musikalische Parameter und Lautstirke in der Synthese zu einem Raumeindruck bei-
tragen.

Zwar stellt DeNora, ebenso wie Hennion, die Bedeutung der Musik im modernen
Alltag heraus; in ihrem Fokus auf die korperlichen und situativen Affordanzen der Mu-
sik geht jedoch die von ihr eingeforderte Beschiftigung mit der spezifischen Qualitit
der Musik verloren (ebd., xi). Der alltigliche Einfluss der Musik kommt in dieser Dar-
stellung vor allem aus den rhythmischen Strukturen der Musik wie ihrer Rolle in der
Situationsdefinition. Zugleich bewegt sich DeNora in ihrer Forschung primir auf der
Konsumentenseite. Fiir eine Untersuchung der Musikproduktion im Tonstudio ist der
von ihr erzeugte theoretische Rahmen hilfreich, wihrend ihre empirischen Untersu-
chungen es nur bedingt sind. Schlieflich kann man vermuten, dass beim Musizieren
im Tonstudio ebenso verkorperte Reaktionen auf die Musik eine Rolle spielen, dass die
Musik aber nicht wie in den von DeNora beschriebenen Situationen notwendiges Bei-
werk, sondern Zweck der Aktivitit ist.

In Anlehnung an DeNoras Forderung, den Gebrauch von Musik in alltiglichen Si-
tuationen zu untersuchen, haben sich Michael Bull (2000; 2007) und eine Reihe wei-
terer, vor allem britischer, Autoren (Beer 2007; Prior 2014; 2015) der Untersuchung von
Nutzungsweisen tragbarer Hérmedien verschrieben. Bull hat sich mit dem privatisier-
ten mobilen Musikhéren per Walkman, MP3-Player und Autoradio beschiftigt und so-
wohl nach der Funktion der Musik fiir die Nutzer als auch nach den Verinderungen fiir
die Interaktion im Biiro, im 6ffentlichen Nahverkehr und im privaten Wohnraum ge-
fragt. In den vor allem mit qualitativen Interviews arbeitenden Studien Bulls stellen die
Befragten heraus, dass sie sich durch die Musik von anderen Menschen im 6ffentlichen

9 Vgl. den Buchdeckel von Music in Everyday Life (2000): Dort sind vier Portraitphotos von Menschen
in Parks oder vor 6ffentlichen Gebiduden zu sehen, die alle Kopfhorer tragen; die Kopfhérer werden
von DeNora — ebenso wie andere Bestandteile tragbarer Musikmedien —jedoch nur beildufig in
Bezug aufihre mangelhafte Brauchbarkeit fiir das lauten Horen von Musik zum Aggressionsabbau
erwahnt (ebd., 56).
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Raum abkapseln; dies sowohl auditiv, um damit grofiere Kontrolle dariiber zu erlan-
gen, was man hort, als auch symbolisch — insbesondere junge Frauen berichten, dass
sie Kopthorer tragen (manchmal auch ohne dabei Musik zu héren), um ungewolltes
Angesprochenwerden zu vermeiden. Ein weiterer Effekt dieser Mediennutzung ist die
Asthetisierung der alltiglich wahrgenommenen Umgebung: entweder, indem die Rea-
lit4e als Film oder ein Musikvideo rezipiert wird, in dem die gehorte Musik als Sound-
track fungiert, aber auch, in dem die Musik zu Tagtriumen und einer Nostalgie ein-
ladt, in der die Musik mit spezifischen biographischen Ereignissen oder Situationen
verbunden wird. Hier iiberschneiden sich laut Bull zwei verschiedene Offentlichkei-
ten: Wihrend die Horer an einer global zirkulierenden kosmopolitischen Musikkultur
partizipieren — Offentlichkeit im Sinne von Habermas ([1962] 1990) —, verschliefSen sie
sich zumindest teilweise der unmittelbaren akustischen Offentlichkeit des éffentlichen
Raums. Bull spricht (wiederum in Anlehnung an Habermas) von einer Kolonisierung
des urbanen Raums durch die »hyper-post-Fordist« (2007, 154) Kulturindustrie (ebd.,
38).1° Bull zeigt detailliert, welche Motive Individuen zum privatisierten Musikhéren
in der Offentlichkeit bewegen und wie dies ihren Alltag verindert. Stirker als bei an-
deren Themen wird hier durch die stindige Ortsverinderung klar, wie sehr iiberhaupt
die Normalvorstellung des Horens von einer stationiren Positionierung von Hoéren-
den und Musizierenden bzw. der Abspieltechnik ausgeht. Gleichzeitig zeigen die un-
terschiedlichen Nutzungsméglichkeiten von Walkman (Bull 2000) und iPod (Bull 2007),
wie die Abspieltechnologie verschiedene Umgangs- und Hoérweisen der Musik bereit-
stellt: allein dadurch, dass der MP3-Player mehr Musik auf kleinerem Raum bereithilt,
er weniger storanfilliger und in vielen Fillen leichter als der Walkman ist. Die Verin-
derung der musikalischen Erfahrung durch verschiedene Riume und alltigliche Tech-
niken sind Aspekte musikalischer Praxis, die auch fiir die Erforschung des Tonstudios
relevant sind. Zugleich zeigt die Uberlagerung unterschiedlicher Hérriume (Beer 2007)
und die Vereinzelung der Horerfahrung durch Kopthérer, wie sich technisch vermit-
telt unterschiedliche Raumsyntheseleistungen in einem gegebenen Raum finden las-
sen (vgl. Low 2001). Insofern kann ein Raum, wie ein U-Bahn-Abteil (Augé 1988), zum
Container fiir mehrere variable Riume im Blaukopf’schen Sinne werden. Gleichzeitig
lasst jene Vermischung unterschiedlicher Musikhorer bzw. die Vermischung von Musik
und Verkehrslirm beim Musikhoren einen Riickschluss auf das Musikhéren im priva-
ten Raum zu: Denn auch dort finden Interferenzen dadurch statt, dass der Klang des
nachbarlichen Radios oder des privaten Flotenunterrichts durch die Wande wandern.
Der klangliche Raum - so wird insbesondere in den Sound Studies (s.u.) herausgestellt
— ist mit dem gebauten Raum nur teilweise deckungsgleich.

2.4 Musik als Performanz: Lisa McCormick

Wahrend DeNora vor allem den Konsum von Musik diskutiert, liegt bei Lisa McCormick
der empirische Schwerpunkt bei ausfithrenden Musizierenden ernster Musik. Damit ist

10 Zum Konzeptder Kulturindustrie im Allgemeinen und Bulls letztlich kulturkonservativer Deutung
im Speziellen vgl. Kap. 2.4.
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sie eine Ausnahme im Feld aktueller Publikationen, die sich seit den 1970er Jahren vor
allem der Popularmusik (inklusive dem Jazz) widmen (vgl. Crawford u.a. 2014, 483; Frith
2007).

Sie lehnt ebenso wie DeNora und Hennion einen rein sozialstrukturellen oder
dkonomistischen Zugang zu musikalischen Phinomenen ab und orientiert sich statt-
dessen am Strong Program in Cultural Sociology (Alexander und Smith 2004; vgl. Eyerman
2006). McCormick kritisiert das Gros der Musiksoziologie als dem Konsumtions-/
Produktions-Paradigma verhaftet, das tibersieht, wie sehr Musik in beiden Bereichen
enacted und performed, also aufgefithrt werden muss (McCormick 2006). In diesem
Zusammenhang bezieht sie sich auf DeNora, kritisiert aber, dass sie in ihrer Themati-
sierung der Musik als Ressource den genuin musikalischen Aspekt der Auffithrung von
Musik vermissen ldsst (McCormick 2012, 732). Musik erscheint in DeNoras Darstellung
als ein Mittel zur Alltagsbewiltigung unter vielen. Es geht McCormick nicht darum,
diesen Einsatz von Musik im Alltag zu bestreiten.

»It would be more accurate to say that this logic is extended a step further: Music does
not only facilitate, but itself constitutes, a social action. It would follow that musical
performance must be acknowledged as sociologically significant and culturally mean-
ingful in its own right.« (Ebd., 736)

Ebenso kritisiert sie Howard S. Beckers Art-Worlds-Ansatz (1984), da dieser zwar die
Aktivititen verschiedener Akteure beschreibt, die notwendig sind, um Musik aufzu-
fithren, gleichzeitig jedoch eine arbeitssoziologische Perspektive auf die Kunstproduk-
tion einnimmt (ebd., xi) und so ebenso wenig zur Theoretisierung spezifisch kreati-
ver oder isthetischer Praxis beitragen kann. Um dies zu erreichen, werden von der
von McCormick mit Bezug auf Jeffrey Alexander (2004) vorgeschlagenen »social perfor-
mance theory« sechs Aspekte untersucht: neben »social power« sind dies »the layered
system of collective representations, actors, the audience and other observers, the me-
ans of symbolic production, and mise-en-scéne« (McCormick 2012, 736). Das mise en
scéne meint hier vor allem die Art und Weise des musikalischen Vortrags, den Stil, aber
auch die Instrumentierung, die Zusammenstellung der Stiicke eines Konzerts. McCor-
mick zeigt an historischen Beispielen, welche musikspezifischen Elemente dabei zu be-
achten sind, bzw. welche mehr oder weniger bewusst von den Ausfithrenden beachtet
werden — so beispielsweise die Sitzanordnung in einem Kammerkonzert. Dabei wird
hier der Strukturalismus Bourdieus oder Foucaults nicht komplett ad acta gelegt (vgl.
Alexander und Smith 2004); Herrschaft und Macht spielen, anders als bei Hennion und
anderen an Ethnomethodologie und ANT geschulten Autorinnen eine Rolle. McCormick
(2006, 142) kritisiert an letzteren Autorinnen, dass sie einem methodologischen Individua-
lismus folgten und somit Fragen nach Genre- und anderen Konventionen nur schlecht
beantworten kénnten.

Auf Raum und Technik kommt McCormick wie andere Autorinnen indirekt, iiber
die Thematisierung der »means of symbolic production« (ebd., 129-133), zu sprechen.
Der Bezug auf riumliche Elemente findet sich bei McCormick sowohl auf der Ebene
des mise en scéne als auch bei den Mitteln der symbolischen Reproduktion, nimlich der
»venue for a performance« (ebd., 129). Die Rolle des gebauten Raums beschreibrt sie
dabei wie folgt:
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»Architecture is neither neutral nor innocent; the organization of space created
through the built environment reflects cultural understandings and beliefs about
social practices, such as music making. While architecture might not absolutely
dictate how inhabitants use space, it does suggest certain uses by creating condi-
tions conducive to some activities and not others. In this sense, a building is a social
performance.« (Ebd., 130)

Hier wird das Gebiude soziologisch verfliissigt; das Gebiude selbst wird nicht nur zum
Teil einer Auffithrung von Musik, sondern von McCormick als soziale Auffiihrung bezeich-
net. Dabei sind im englischen performance die Konnotationen von Auffithrung, Durch-
fithrung, aber auch Leistung enthalten. Die isthetische Seite dessen zeigt sich daran,
dass man den Eindruck eines solchen Gebiudes unabhingig von der aufgefithrten Mu-
sik thematisieren und beispielsweise in Fithrungen organisiert erfahren kann. So er-
weitert McCormick Liegls Charakterisierung des doing space mit einem stirkeren Bezug
auf die dsthetischen Aspekte des gebauten Raums. Anhand der Entwicklung der Innen-
architektur des Konzertsaals von den rechteckigen und muschelférmigen Grundrissen
des 18. und 19. Jahrhunderts hin zu aufgelockerten Formen zeigt McCormick, wie der
Saal die Differenz von Auffithrenden und Publikum konfiguriert und wie diese Kon-
figuration selbst wahrgenommen wird (2012, 131). Die Platzierung eines Opern- oder
Konzertgebiudes in einer Stadt und dessen Aufbau scheinen ihr eine fast universel-
le Form zu sein, die im Sinne Durkheims Symbolcharakter hat."* Wenn Neue Musik
beispielsweise in Stillen oder Garagen aufgefiihrt wird, ist dies eine symbolische Di-
stanzierung von einer als itberkommen empfundenen Musik, zu der auch der Spielort
zdhlt (ebd., 132). McCormick betont jedoch auch, wie sehr akustische Faktoren beim
Bau und bei der Nutzung der Sile eine Rolle spielen. In ihrer Studie zu Konzertsilen in
Los Angeles hat sich McCormick (2003) detailliert mit deren Funktion und Bedeutung
im Konzertleben auseinandergesetzt. Auch Aufnahmetechniken werden, neben Musik-
instrumenten und Bekleidung der Musizierenden, als wichtige Artefakte aufgefiihre,
aber nicht detailliert beschrieben.

In ihrer Forschung beschiftigt sich McCormick mit zwei Elementen, welche die
Musiksoziologie nach einer anfinglichen Fokussierung aus den Augen verloren hat: mit
klassischer Musik sowie der konzertanten Auffithrung von Musik. McCormicks Diskus-
sion der Auffithrung und des Konzerts lisst sich auch auf die Situation im Tonstudio
anwenden. Gleichzeitig zeigt sich McCormick sensibel fir die Interdependenzen von
Auffihrungs- und Aufnahmepraxis.

11 Die Bedeutung des Opernhauses als Symbol zeigt sich zum Beispiel in Roman Herzogs Fitzcarraldo
(Herzog 1982) —in der die idee fixe des namensgebenden Protagonisten, ein Opernhaus mitten in
den stidamerikanischen Urwald zu bauen, in die Katastrophe fithrt—, aber auch in der Verbreitung
von Photographien des Opernhauses in Sydney, welche dieses zu einem Symbol fiir die ganze Stadt
haben werden lassen.
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2.5 Musik als Klang: Sound Studies

An die Diskussion insbesondere der Mittel der symbolischen Reproduktion kniipfen
die Sound Studies an, die an den technischen, riumlichen und sozialen Aspekten des
Klangs — und damit auch an Musik - interessiert sind und diese vor allem ethnogra-
phisch und sozial- und technikhistorisch erforschen (Pinch und Bijsterveld 2004). Die
Urspriinge der Sound Studies liegen in der Technikgeschichte (Braun 2002) und den Kul-
tur-, Medien- und Kommunikationswissenschaften (Sterne 2003b), den Social Studies
of Science sowie den ethnomethodologisch inspirierten Akteur-Netzwerk-Theorien von
Latour, Callon und anderen. Die zunehmende Etablierung des Feldes zeigt sich durch
diverse Anthologien (Bull und Back 2003; Pinch und Bijsterveld 2012; Sterne 2012b).
Diese Forschung hat ihren Ausgangspunkt darin, dass im Laufe des 18. und 19. Jahr-
hunderts iberhaupt eine Vorstellung von Klang als eines von seiner Schallquelle losge-
l6sten Phinomens entstehen konnte. Jonathan Sterne (2003b) zeigt dies in seiner um-
fassenden und wegweisenden Kulturgeschichte der Klangreproduktion unter anderem
anhand von Graham Bells und Thomas Edisons Beschiftigung mit der Klangaufzeich-
nung - die eigentlich dazu dienen sollte, Gehérlosen das Sprechen zu erméglichen,
letztlich aber eine zuerst graphische und dann in Wachs gedriickte und damit repro-
duzierbare Aufzeichnung von Klang als Klangwellen hervorbrachte. 1874 wurden von
Bell und seinem Mitarbeiter ein von einer Leiche abgetrenntes Ohr in einen Apparat
eingespannt und ein Strohhalm mit der Schallmembran dieses Ohrs verbunden, der
wiederum die Vibrationen auf eine mit Ruf? beschichtete Glasplatte iibertrug.

»When Blake attached an excised ear to the chassis of the experimental phonauto-
graph he shared with Bell, he was operating at all three levels of abstraction simul-
taneously. The ear could be abstracted from the body, the tympanic function could
be abstracted from the ear, and the tympanic function itself could be actualized as a
purely mechanical operation.« (ebd., 52)

Dies war eine der ersten Klangaufzeichnungsmaschinen, ein Phonautograph. Obwohl
sich dieser frithe Mechanismus noch stark am menschlichen Ohr orientiert, ist er doch
mehr an der Reproduktion von Klang als an dem Nachbau seiner Quelle interessiert.
Dies zeigt sich daran, dass das Ohr in spiteren Versuchen durch eine Gummimembran
ersetzt wird. Ahnliche Téne schligt auch Friedrich Kittler in Bezug auf die Geschichte
des Grammophons an: Er lisst seine Darstellung mit dem Phonautographen beginnen,
hebt aber in Bezug auf Musik darauf ab, dass sich mit der Klangaufzeichnung die Pa-
rameter von einer riumlichen Dimension der tonalen Abstinde auf einer Tonleiter zu
einem Begriff der »Frequenz« verschieben,

»wie ihn erst das neunzehnte Jahrhundert entwickelt. Anstelle des Lingenmafles tritt
als unabhingige Variable die Zeit. Eine physikalische Zeit, die mit den Metren oder
Rhythmen der Musik nichts zu tun hat und Bewegungen quantifiziert, deren Schnellig-
keit kein Menschenauge mehr erfafit: von 20 bis 16000 Schwingungen pro Sekunde.«
(Kittler 1986, 42)
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Es ist jenes naturwissenschaftliche Konzept der Frequenz, das nicht mehr zwischen
Musik und Geriusch unterscheidet; der Phonautograph schreibt alles auf, was auf die
Membran trifft. Kittler macht daraus einen grundlegenden und »ganze[n] Unterschied
zwischen Kiinsten und Medien« (Kittler 1986, 60). Das alte Vokabular der tonalharmoni-
schen Musiksprache verschwindet jedoch nicht — im Gegenteil finden sich im Tonstudio
beide Arten itber Musik zu sprechen und sie technisch hervorzubringen. Die von Kittler
erwahnten Experimente von Moholy-Nagy, Musik als Schallwelle direkt auf ein Medium
zu schreiben (Kittler 1986, 74), ebenso wie avantgardistische Asthetik von Busoni (1916)
haben sich nicht durchgesetzt, verweisen aber auf die Sensation, die aufgezeichneter
Klang um 1900 sowohl als reproduzierbarer wie als verschriftlichter Klang machte (Katz
2004, 8f.).

Der Phonautograph ist neben dem Stethoskop und dem tiber Kopthorer abgehorten
Telegraphiesignal eines von Sternes Beispielen dafiir, wie mit der Aufklirung und der
Moderne nicht nur das Sehen und der Blick, sondern auch das Horen rationalen Prin-
zipien unterworfen wird (vgl. Schoon und Volmar 2012). Sterne wendet sich somit ge-
gen eine auch in den Kulturwissenschaften verbreitete Auffassung - eine »audiovisual
litany« (2003b, 324) —, die das Horen vor allem mit ungefilterten und emotional wahr-
genommenen Sinneseindriicken verbindet, wihrend dem Blick die rationale Kontrolle
und eine Distanz attestiert wird, die dem Hoéren ob der Offenheit der Ohren unmég-
lich scheint. Wihrend Sterne diese Vorstellung vor allem an Walter Ong ([1982] 2002)
und Marshall McLuhan kritisiert (vgl. auch Sterne 2011), lisst sie sich auch in der So-
ziologie finden. In seinem »Exkurs iiber die Soziologie der Sinne« geht Georg Simmel
auf die unterschiedlichen Sinnesleistungen von Auge und Ohr vor allem im alltiglichen
urbanen Umgang ein (Simmel [1908] 1992, 722-42). Wihrend Walter Ong ([1982] 2002)
die Bedeutung der Schrift anhand der Unterschiede zwischen vormodernen oralen und
modernen schriftlichen Kulturen aufweisen will, geht Simmel (1992, 734) zwar davon
aus, dass die moderne Kultur alle Sinne, und damit sowohl Augen und Ohren, affi-
ziert; fiir die Moderne und vor allem das Leben in der Grof3stadt zeigt sich ihm jedoch
»ein unermeRliches Ubergewicht des Sehens iiber das Héren Andrer« (ebd., 727). Dies
ist »vor allem durch die 6ffentlichen Beférderungsmittel« (ebd., 727) und die dadurch
bedingte andauernde Koprisenz von einander Fremden bedingt. Diese Einschitzung
basiert jedoch auf der anthropologischen Setzung Simmels, der zufolge sich Menschen
viel eher an das Gesehene als an das Gehorte erinnern konnen und der zufolge das Ohr
eher als das Auge im Fluss der Dinge verhaftet bleibt: »Im allgemeinen kann man nur
das Sichtbare >besitzen<, wihrend das nur Horbare mit dem Moment seiner Gegenwart
auch schon vergangen ist und kein >Eigentum« gewihrt« (ebd., 730). Er bestimmt das
Auge als reziprokes Organ, da der Blick, die Ausrichtung der Augen, von der Angeblick-
ten wiederum wahrgenommen werden kann, wihrend das Ohr als

»egoistische[s] Organ [..] nur nimmt, aber nicht gibt; seine duflere Formung scheint
dies fast zu symbolisieren, indem es als ein etwas passives Anhangsel der menschli-
chen Erscheinung wirkt, das unbeweglichste aller Organe des Kopfes« (ebd., 730).

Es geht Sterne um die Wiederlegung dieser Setzung, die das Horen mit Passivitit, Emo-
tionalitit und letztlich mit der Vormoderne assoziiert. Stattdessen will er das Héren
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als Teil des menschlichen Kérpers in eine an Foucault orientierte Sozial- und Tech-
nikgeschichte inkludiert sehen, die den jeweils spezifischen Einsatz des Horens (und
die Bedeutung des Ohrs) als erklirungsbediirftig sieht und nicht als dem Menschen
eigene Konstante voraussetzt. Der Beginn seiner Darstellung mit Bell und seinen Ver-
suchen, Gehorlose zum Sprechen zu bringen, ist dabei kein Zufall. Fiir Sterne ist die
Geschichte der Klangreproduktion eine, die das sprechende und hérende Subjekt als
normativ voraussetzt und jede Abweichung als korperliches Gebrechen sieht, das es zu
heilen gilt: »Sound-reproduction technologies were connected with an ongoing project
to make the deaf like the hearing.« (2003b, 346)** Diese normative Vorstellung eines
richtigen Horens findet sich auch in spateren Entwicklungen wie der Stereophonie, die
ein zum riumlichen Horen fihiges Subjekt voraussetzt, aber auch, auf andere Weise, in
der Entwicklung des MP3-Standards (Sterne 2012a). Das MP3-Format komprimiert das
Frequenzband, um weniger Information tibertragen zu miissen, und orientiert sich in
dieser Komprimierung an einem idealdurchschnittlichen menschlichen Héreindruck.
Jene Frequenzen, die nicht wahrgenommen oder von anderen tiberlagert werden, wer-
den durch einen Algorithmus entfernt. Hier ist kein abstraktes Rausch-Informations-
Verhiltnis mehr relevant, wie in der klassischen Signaltheorie, sondern ein in Code um-
gesetztes Verstindnis des menschlichen Horens, somit Psychoakustik und »perceptual
coding«: »In perceptual coding, noise beyond the hearable is irrelevant, and so is signal
beyond the audible« (ebd., 124). Dabei setzt das Modell der Wahrnehmung, an dem die
Codierung orientiert ist, ein an bestimmter Musik und an bestimmten Hérsituationen
geschultes und sozialisiertes Ohr voraus (vgl. Sterne 2006).

Diesen Fokus auf die Entstehung und Erzeugung von Medien und Formaten als
miteinander vermittelten technischen Artefakten teilen auch die Science and Technology
Studies. Ein Beispiel dafiir sind die Publikationen von Trevor Pinch, der die Technikfor-
schung mit der Mitherausgabe von The Social Construction of Technological Systems (Bijker,
Hughes, und Pinch 1987) mafigeblich beeinflusst hat und diesen Ansatz auf die Analy-
se der Entstehung des fiir die Pop-Musik bedeutenden Moog-Synthesizers angewendet
hat (Pinch und Trocco 2002). Pinch und Bijsterveld kritisieren, dass sich auch die Wis-
senschaftssoziologie bisher vor allem auf visuelle Praktiken und Artefakte der Wissen-
schaften konzentriert hat (Pinch und Bijsterveld 2004, 637; eine frithe Ausnahme: Yoxen
1989). Die Beschiftigung mit Musik findet in dem STS-inspirierten Teil der Sound Stu-
dies vor allem iiber jene mit Musikinstrumenten (Waksman 2004) oder Abspielgeriten
und -medien (Bijsterveld und Dijck 2009) statt.

Neben der eingehenden Beschiftigung damit, wie die jeweiligen Artefakte, Formate
oder Standards entstehen und genutzt werden, ist in den Sound Studies auch der Raum
eine zentrale Kategorie. Murray Schafer hat als Komponist und Musikwissenschaftler
den Begrift Soundscape geprigt (Schafer 1994; vgl. Sterne 2015) und damit vor allem die
Debatte um Lirm und Lautstirke aufgeworfen, aber auch Arbeiten inspiriert, welche
die Klangwelten spezifischer Orte ethnographisch untersuchen (R. Atkinson 2007; La-
Belle 2010). Hierbei handelt es sich eher um eine Topographie als eine Topologie des

12 Aufden Zusammenhang von Behinderung und Aufzeichnungstechniken weist auch Kittler (1986,
39) hin.
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musikalischen oder akustischen Raums. Anders ist dies beispielsweise bei den Arbei-
ten von Emily Thompson, die den Zusammenhang von Innenarchitektur und Akustik in
Hinblick auf konkrete Rdume und die physikalische Wissenschaft untersucht (Thomp-
son 2002) und dabei zeigt, wie die akustische Forschung einerseits auf 6konomischen
Interessen — unter anderem der Filmindustrie — basiert, wie andererseits auch die kon-
kreten raumlichen Gegebenheiten der Forschungslabore zu bestimmten Forschungser-
gebnissen fiihrten. In einer der ersten deutschsprachigen Publikationen im Feld (Schul-
ze 2008) wird darauf aufmerksam gemacht, dass der Aufbau der grofen Konzertsile
in Europa, der sich an der fiir die Musik der Wiener Klassik und der Romantik pas-
senden Nachhallzeit orientiert, dazu fithrt, dass dort elektronische Musik — die auch
ein anderes Verhiltnis von Publikum und Auffithrenden voraussetzt — seltener gespielt
wird (Supper 2008). Steffen Scholl (2014) beschreibt in seiner Monographie tiber die fiir
die elektronische Kunstmusik entwickelten Computerprogramme Max und pure data,
wie sich im Laufe der zweiten Hilfte des zwanzigsten Jahrhunderts die avantgardis-
tische Vorstellung von Musik von einer Zeitkunst hin zu einer Raumkunst entwickelt
hat und somit Elemente der Videokunst und Installationen aufgenommen hat.”® Das
Programm Max, das am Institut de recherche et coordination acoustique/musique (IRCAM)
in Paris entwickelt wurde, trigt insofern seinen Teil dazu bei, da es selbst Musik als
einen Schaltplan verschiedener Einzelereignisse gestaltet, die auf Ereignisse im Auf-
fithrungsraum reagieren — es bricht also mit dem linearen Aufbau des Notenblatts und
der Partitur, die in den meisten Computerprogrammen zur Musikbearbeitung tber-
nommen wurde. Scholl zeigt nicht nur, wie wichtig Software auch fiir die Kunstmusik
und die Performancekunst geworden ist, sondern wie sich der Raum der Verschriftli-
chung der Musik (auf Papier oder dem Bildschirm), der Raum der Auffithrung und die
Technik der Musikproduktion beeinflussen.

Die Sound Studies wurden, von Ausnahmen (Klett 2014; Maeder und Brosziewski
2011) abgesehen, bisher kaum in der Soziologie rezipiert. Fiir eine Soziologie, die am
konkreten Umgang mit Musik interessiert ist, liefern sie wichtige Hinweise, da sie die
technischen und auch riumlichen Voraussetzungen des Musizierens thematisieren. Die
klanglichen Charakteristika von Musik in den Vordergrund zu stellen, ist insofern ver-
dienstvoll, als diese in einigen sozialwissenschaftlichen Texten zur Musik keine Rolle
spielen. Musik dient hingegen des Ofteren als ein leicht auswechselbares Beispiel fiir
kreative oder mit kulturellem Kapital belegte Praktiken oder als ein identititspolitisch
aufgeladenes Zeichen unter vielen (Hebdige 1979; Holert und Terkessidis 1996). Umge-
kehrt geht jedoch in der Beschrinkung der Musik auf durch Technik hervorgebrachten
Klang verloren, dass es sich auch um ein dsthetisches Phinomen handelt, das sich nicht
nur durch die materiellen Eigenschaften, sondern auch in der sozialen Deutung von
anderem Klang unterscheidet und folglich anders genutzt wird. Es soll in dieser Arbeit
also darum gehen, die Erkenntnisse aus den Sound Studies mit einer musiksoziologi-
schen Forschung zu verbinden, die auch die performativen und isthetischen Elemente
der Musik untersucht.

13 Etwa in Gruppierung der Musiker in Kleingruppen zwischen dem Publikum durch Pierre Boulez
oder der Ko-Komposition von Musik und Gebdude im Phillips-Pavillon der Weltausstellung 1958
durch lannis Xenakis und Le Corbusier.
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2.6 Fazit

In Frage steht, wie die hier dargestellten soziologischen Thematisierungen von Musik
zur Analyse der Titigkeiten im Tonstudio, dem Musikaufnehmen, eingesetzt werden
konnen. Mit Bezug auf DeNora, Hennion und anderen liefe sich erkunden, wie die
Beteiligten konkret mit der Musik umgehen. Man kénnte also untersuchen, wie das
Tonstudio als konkreter Ort und Institution die Urteilsfindung itber Musik auf spezifi-
sche Weise konstituiert, es also nicht als ein »Zwischenglied«, sondern als einen »Mittler«
(Latour 2007b, 70) begreifen. Daher findet in dieser Studie nicht nur eine Analyse der
Gespriche im Studio statt, sondern auch eine des Umgangs mit den Artefakten vor Ort
und ihrem Einfluss auf die Erzeugung der Musik.

In diesem Sinne ist Hennions Hinweis auf die Rolle der technischen und rdumli-
chen Vermittlung der Musik wichtig; gleichzeitig ist jedoch sein Fokus auf die Musik
als Ereignis nur ein Teil der Studioarbeit. So gibt es Situationen, in der eine schwierige
Aufnahme gelingt und in der sich die Spannung der Beteiligten in Jubel oder zumindest
Zufriedenheit 16st; gleichzeitig gibt es aber auch Phasen, in denen die Begeisterung ab-
flaut und das erneute Einspielen eines Abschnitts zur frustrierenden Herausforderung
wird. So ist gegen Hennions Fokus auf die Passion in der Musik auf DeNoras Verstind-
nis der Musik in ihrer situativen und alltiglichen Bedeutung hinzuweisen; schliefilich
ist fiir viele Toningenieure und professionelle Musikerinnen der Studiobesuch Routine.
DeNora stellt Musik jedoch vor allem in Hinblick auf den Konsum und die Bewiltigung
des Alltags dar. Das Musikalische am Umgang mit Musik wird vor allem von McCormick
und Eyerman betont: Musik ist nicht nur Mittel zum Zweck, sondern in vielen Fillen
auch in sich bedeutsam, wie in den von McCormick geschilderten Musikwettbewerben
(McCormick 2009; 2014b). Dies gilt auch fiir das Musikaufnehmen: Es ist eine Aktivitit,
die ein dsthetisches Objekt erzeugt. Auch wenn ein Musikstiick und die Art der Aufnah-
me die Rezeption der Musik nicht pridestinieren, ist jedoch nicht nur die Auffithrung
von Musik (McCormick 2006), sondern auch die Aufzeichnung selbst eine soziale Akti-
vitit, eine spezifische performance von Musik. Ohne die Aufzeichnung keine Rezeption
der Musik. McCormick wiederum beschrinkt sich in den zitierten Arbeiten auf eine
Diskursanalyse von Textdokumenten; die Beschiftigung mit der Musik im Tonstudio,
die nicht nur in Gesprichen, sondern auch handfest erfolgt, ist so jedoch nur schwer
zu erfassen (vgl. Hirschauer 2001).

Der hier vorgelegte Theorieiiberblick kann die Breite soziologischer Beschiftigung
mit Musik nur teilweise wiedergeben. Deutlich wird jedoch die Struktur der Debatte
zwischen einem sich mehr (Bourdieu) oder weniger (Peterson) kritisch verstehenden
Strukturalismus, der auf die Erklirung schichtspezifischer Phinomene und den Zu-
sammenhang von Geschmacksurteilen und sozialer Ungleichheit hinaus will, und einer
eher praxistheoretisch orientierten Soziologie, die an dem Einsatz von Musik in mehr
oder weniger alltiglichen Situationen und dessen korperlicher und biographischer
(DeNora) sowie dessen materieller (Hennion) Vermittlung interessiert ist. McCormick
mochte dem Anspruch nach beide Ansitze verbinden; in ihrer eigenen Forschung
untersucht sie jedoch weniger den konkreten Vollzug des Musizierens als die Bedeu-
tungszuschreibungen der unterschiedlichen Teilnehmergruppen (McCormick 2012,
2014).
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Trotz dieser unterschiedlichen Zugriffe auf das soziale Phinomen Musik dhneln
sich die Ansitze doch in ihrer Darstellung dessen, was Musik ausmacht: Fiir Bourdieu
und Peterson ist Musik eine Moglichkeit zur Distinktion, zum Unterscheiden und Un-
terschiedenwerden, fiir DeNora eine »technology of the self« — sie legt den Fokus also
weniger auf das Selbst- und Fremdbild als auf die motorische und psychische Bewilti-
gung des Alltags, die durch Musik ermoglicht wird; Hennion wiederum beschreibt Mu-
sik als Konigsdisziplin der Vermittlung, analysiert ihren Gebrauch jedoch vor allem als
Passion, als affektive Praxis der dsthetischen Erfahrung, in der, wie bei Drogennutze-
rinnen, die Musik zwar den Kern der Praxis bildet, sie aber doch Mittel zum Zweck des
musikalischen Hohepunkts ist. Die Grundlage dieser weithin verbreiteten Konzeption
von Musik als Mittel zum Zweck ist wohl in dem tatsichlich weit verbreiteten sozia-
len Gebrauch der Musik zu suchen. Denn selbst dann, wenn sich jemand mit Musik
beschiftigt, lisst sich dies mit Hennion als Form der Jagd nach dem nichsten musi-
kalischen Schuss bezeichnen. Das Problem in der obigen Theoretisierungen liegt also
nun darin, dass sie auf diesen sozialen Gebrauch der Musik als Werkzeug selbst nicht
reflektieren, ihn also nicht zum erklirungsbediirftigen Gegenstand machen.

Des Weiteren wird in vielen Fillen — mit Ausnahme der Sound Studies — dem Raum
wenig Beachtung geschenkt. Allein schon im alltiglichen Musikhéren und im Anpas-
sen der Lautstirke an die Raumakustik zeigt sich, wie sehr der raumliche Aspekt das
Musizierens beeinflusst. Mit Hennions Theorie musikalischer Vermittlung lief3e sich
diese jedoch gut fassen. DeNora betont in ihrer Diskussion des Einsatzes von Musik
in Ladengeschiften, wie sehr Musik zum Eindrucksmanagement eines Ortes beitragen
kann; umgekehrt kann jedoch auch untersucht werden, inwiefern der soziale Gebrauch
von Musik in bestimmten Riumen die Bedeutung dieser Musik affiziert — was allein in
dem Schmihwort »Fahrstuhlmusik« zum Ausdruck kommt. McCormick bietet ebenso
wie Hennion ein Begriffsinstrumentarium fiir die Analyse riumlicher Aspekte musi-
kalischer Produktion an, wendet diese aber mehr auf den repriasentativen Rahmen des
Auffihrungsraums (und dessen Bedeutung fiir das Stadtbild) an.

In den aktuellen soziologischen Thematisierungen der Musik bleibt diese ver-
gleichsweise amorph: Wihrend Weber seine Musiksoziologie ([1921] 2004) noch als
Erklirung der Verinderung musikalischer Strukturen durch sozialhistorische Analysen
verstand und damit ein Wissen um das tonalharmonisches Verstindnis der Musik
voraussetzt, wird sie in DeNoras Ansatz als Affordanz erwihnt und geht bei Hennion
in der Vermittlung auf. Ob etwas Musik oder Nichtmusik, also Krach ist, wird aus
dieser Perspektive erst situativ unter den Beteiligten geklirt. Es geht hier also nicht
mehr um die Diskussion der Vermittlung gesellschaftlicher und musikalischer Struk-
turen, die noch fir Weber relevant waren, sondern um die Frage nach dem Einsatz
der Musik, der Bedeutungszuschreibung, die aber immer wieder auf den nur schwer
greifbaren Gehalt der Musik st63t. Nicht nur aus diesem Grund ist es interessant, dass
sich sowohl DeNora wie Hennion auf Theodor W. Adorno beziehen, der Weber'sche
Thesen aufgreift und weiterentwickelt. Im folgenden Kapitel soll es also unter anderem
darum gehen, diesen Adornobezug in aktuellen Publikationen und wiederum Adornos
Musiksoziologie auf die Kategorien Raum und Technik hin in den Blick zu nehmen.

Der empirische Teil dieser Untersuchung stellt den Versuch dar, die in den Sound
Studies prasente Thematisierung von Klang, Raum und Technik mit einer stirker an der
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Musik orientierten Musiksoziologie zu verbinden. Dabei wendet sich diese Arbeit dem
Begriff der Praxis zu, der in der zeitgendssischen Soziologie durchaus unterschiedlich
gebraucht wird: Bourdieu versteht sein Forschungsprogramm als »praxeologisch«, da
es die »dialektischen Beziehungen zwischen [den] objektiven Strukturen und den struk-
turierten Dispositionen [untersucht], die diese zu aktualisieren und zu reproduzieren
trachten« ([1972] 2009, 147). Diese Perspektive wird ihm hingegen von Ansitzen, die
sich eher an der Ethnomethodologie, dem Pragmatismus und anderer Mikrosoziologie
orientieren und die sich selbst ebenfalls als Praxistheorien verstehen, als Verengung
der Praxistheorie vorgeworfen — so von Hennion, DeNora, aber auch McCormick (s.o.).
Bourdieu kritisiert im Gegenzug die ethnomethodologische und phinomenologische
Forschung als eine »Bestandsaufnahme des krud Gegebenen« (2009, 150), die in die-
ser Weise das »Gegebene« nicht als durch Herrschaft vermittelt darstellen kann. Es
scheint insbesondere jener kritische Impetus zu sein, der andere sich als praxeologisch
oder pragmatisch verstehende Soziologinnen zum Widerspruch reizt (Boltanski 2010,
16; Latour 2007b). Sie betonen, dass sich soziale Titigkeiten nicht auf die Reproduk-
tion von Herrschaft reduzieren lassen. Wie sich diese Diskussion in der Musiksozio-
logie niederschligt, zeigt eine Debatte um einen Artikel von Nylander (2014), der mit
Bourdieus Theorie die Aufnahmepriifungen fiir ein Jazzstudium an einer Musikschule
analysiert. Nylander deutet die Diskussionen in der Priffungskommission, die iiber die
Aufnahme der Priiflinge an der Schule entscheidet, als an einem unausgesprochenen
Standard orientiert, an dem das Musizieren der Priiflinge gemessen wird; sie diirfen
dabei den Standard in ihrem Spiel weder einfach reproduzieren, noch diirfen sie zu
sehr von ihm abweichen, um die Priifung zu bestehen. In diesem Sinn zeigt Nylander,
wie im Jazz, der kulturell mit Werten wie Freiheit und Selbstverwirklichung verbunden
ist (vgl. Niederauer 2014), tatsichlich einem engen musikalischen Korsett gefolgt wird.
Diese Analyse nehmen sowohl Hennion (2014) wie McCormick (2014a) als Anlass fiir ei-
ne Replik. Sie kritisieren vor allem, dass das Ergebnis der Analyse erwartbar ist und
zwar Bourdieus Theorie bestitigt, aber wenig iiber die spezifische Situation, etwa die
Anforderungen und den Diskussionsverlauf zwischen den Priifenden aussagt. In die-
sem Sinn wird, so McCormick (ebd., 264f.), die schwierige Situation der Priifer nicht
ernst genommen, die zwischen den beiden giiltigen Anspriichen zu jonglieren haben,
jedes Individuum in seinem musikalischen Ausdruck zu wiirdigen und diese trotzdem
in eine Bewertungshierarchie zu sortieren. Auch Hennion (2014, 254) konstatiert, dass
Nylanders empirische Daten durch den Bezug auf Bourdieus Theorie vereinfacht wer-
den. Anhand dieser Diskussion zeigt sich, dass es schwierig ist, Bourdieus Anspruch
einer »dialektischen« Vermittlung von strukturalistischen und »phinomenologischen«
(Bourdieu 2009, 147) Perspektiven in die Tat umzusetzen.

In der hier vorliegenden Arbeit wird trotzdem versucht, einer solchen dialektischen
Vermittlung gerecht zu werden. Die Titigkeiten im Tonstudio werden folglich als Pra-
xis analysiert, die zwar in einem weiteren kulturellen Kontext steht — und so durch
die bisherige Geschichte der Studiotechnik und -Architektur informiert ist —, aber in
ihrer Durchfithrung vor Probleme gestellt wird, die in der jeweiligen Situation zu be-
sprechen und zu 16sen sind. In der Analyse der Praxis im Tonstudio soll also sowohl
der Kontingenz der Situation, als auch der Bezugnahme der Akteure auf Traditionen,
Routinen und implizite Vorverstindnisse Rechnung getragen werden. In diesem Sinn
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wird das Musikaufnehmen nicht nur als Teil der Kulturproduktion und somit als »ob-
ligatorischer Passagepunkt« (Callon 2006) zwischen Musizierenden und abwesendem
Publikum analysiert, sondern als ein Bereich mit eigenen Problemen und Regeln. Die
Praxis im Tonstudio als Problemlésen zu beschreiben, greift zwar pragmatische Ideen
auf, ist dabei aber aus Sicht der Musiksoziologie nicht ausreichend.

Dieser quasi mikromusiksoziologischen Perspektive soll als gesellschaftstheore-
tischer Rahmen nicht die Bourdiewsche Theorie beigegeben werden, sondern eine,
die sich spezifischer mit dsthetischen Phinomenen beschiftigt hat: Adornos Kritische
Theorie ist, wie seine Asthetische Theorie (AGS 7) deutlich macht, um Asthetik und
insbesondere die Reflexion auf das Verhiltnis von Musik und Gesellschaft zentriert.
Zugleich, dies wird die folgende Analyse zeigen, liefern Adornos Texte Hinweise auf das
Verhiltnis von Musik, Technik und Raum, denen bisher wenig Beachtung geschenkt
wurde. Durch die Diskussion von Adornos Perspektive bekommt auch der Begriff
der Praxis einen isthetischen Bezug, der in der zeitgendssischen praxeologischen
Diskussion selten thematisiert wird.
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Exkurs: Adornorezeption in der Musiksoziologie

»Adorno, Theodor Wiesengrund. Line breaks:
Theo|dor Wie|sen|grund Adorno. Pronun-
ciation:/a'dna, a'drno/: (1903-69), German
philosopher, sociologist, and musicologist;
born Theodor Wiesengrund. A member of
the Frankfurt School, Adorno argued that
philosophical authoritarianism is inevitably
oppressive and that all theories should be
rejected.«
(https://www.oxforddictionaries.com)

In vielen Feldern der Soziologie spielt die Kritische Theorie Adornos keine Rolle mehr.
Sie ist, dhnlich wie der Strukturfunktionalismus von Talcott Parsons und andere Theo-
rien der 50er und 60er Jahre, ad acta gelegt. Auch in der deutschsprachigen Kultur-
soziologie ist dies der Fall. Anders ist es jedoch in der Musiksoziologie. Obwohl viele
Publikationen der letzten Jahre im Bereich der Musiksoziologie wenige oder keine Pri-
missen mit Adorno teilen, sind seine Schriften immer wieder Bezugspunkt — sowohl
in sozialkonstruktivistischen Texten (Martin 1995) wie der Akteurs-Netzwerk-Theorie
(Hennion [1993] 2007). Wihrend Martin Adorno vor allem als einseitig und weniger
soziologischen als philosophischen Autoren bezeichnet und ihm mangelnde Wertneu-
tralitit vorwirft, findet eine Beschiftigung mit Adorno in der neueren Musiksoziologie
interessanterweise trotz dieser Diskrepanzen statt.! Da sich diese Texte dhnlich wie
die vorliegende Arbeit mit mikrologischen Fragen beschiftigen, mdochte ich in diesem
Abschnitt an Hand der Adornorezeption von Tia DeNora und Antoine Hennion unter-
suchen, wie und wie weit diese Texte auf Adorno Bezug nehmen: Welches Bild wird von
Adornos Theorie gezeichnet? Welche Aspekte seiner Theorie werden rezipiert, welche
als tiberholt verworfen? In der Darstellung der Lesarten Adornos von Autorinnen, die
bereits zum Teil im zweiten Kapitel behandelt wurden, sollen vor allem Missverstind-
nisse herausgearbeitet und korrigiert werden. Auf diesem Weg wird, ex negativo, Ador-

1 Dabei wird jedoch vor allem Adorno diskutiert; andere Autoren aus dem Umfeld der Kritischen
Theorie finden wenig bis gar keine Beachtung. Allein die Auseinandersetzung zwischen Benjamin
und Adorno in Bezug auf Benjamins Aufsatz zur Reproduktion des Kunstwerks findet Erwahnung.
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nos Musiksoziologie in Grundziigen dargestellt, bevor der folgende Abschnitt (Kap. 3)
die Punkte Raum und Technik bei Adorno behandeln wird.

Tia DeNora schreibt in ihrer Monographie After Adorno iiber Adorno, dass sie ihm viel
verdanke; sie beschreibt ihn als einen Autoren »with whom to reckon« (DeNora 2003,
xii). Zugleich sucht sie nach einem einfithrenden Kapitel stirker die Auseinanderset-
zung mit Adorno und versucht, ihn mit einer »action-oriented, grounded music socio-
logy« (ebd., xii) in Verbindung zu bringen. Wihrend sie im Vorwort erwihnt, dass sie
beide Ansitze lange Zeit fir inkompatibel hielt, mochte sie nun vor allem untersuchen,
welche Theoreme Adornos fiir eine solche praxeologische Musiksoziologie fruchtbar zu
machen sind. DeNora sieht Adorno als Vorreiter einer Beschiftigung mit Musik und
emotionalem Erleben (ebd., 108) und beschiftigt sich daher in einem ausfithrlichen Ka-
pitel mit der Frage von Musik und Macht bzw. Kontrolle (ebd., 118ff.). Dariiber hinaus
beschiftigt sie sich mit dem Einfluss der Musik auf Wissen und Gedichtnis.

DeNora verweist ebenso wie Witkin (2003) auf die Relevanz von Adornos Dialek-
tik von Ganzem und Teil (DeNora 2003, 9) wie auf die darauf aufbauende Kritik an
Kulturwaren, denen diese dialektische Spannung fehlt (ebd., 17). Adorno sei jemand
gewesen, fiir den Musik ein Denkmodell bereitgestellt habe, das jedoch den Kompo-
nisten vor die Herausforderung stelle, dialektisch zu komponieren; diese Darstellung
fithre bei Adorno zu einem Geniekult um Beethoven und andere Komponistinnen (ebd.,
14f.). In Bezug auf die Rolle des Komponisten sei die heutige Musiksoziologie weiter.
In zwei weiteren Punkten habe Adorno wichtige Arbeit geleistet, die jedoch durch spi-
tere Forschung erginzt worden sei: Adorno habe zwar iiber die Rolle der Okonomie in
der Musikproduktion geschrieben, kénne aber ob der Allgemeinheit seiner Kritik wenig
tiber die Stilentwicklung in der Pop-Kultur und deren Rolle sagen; des Weiteren habe er
zwar das Horverhalten der Individuen thematisiert, sich aber nicht mit der konkreten
Hoérsituation beschiftigt, insgesamt spiele das Publikum bei ihm eine untergeordnete
bzw. eine passive Rolle (ebd., 25). Beides habe damit zu tun, das Adorno eher ein »com-
poser-in-letters« als ein »ethnographically or empirically inclined researcher« (ebd., 31)
gewesen sei. Adornos Vorliebe fiir analytisch zu horende Musik gegeniiber einer emo-
tionalisierten Musik sei seiner Herkunft aus dem Biirgertum geschuldet (ebd., 32). Fir
aktuelle Debatten in der Musiksoziologie sei Adorno trotzdem relevant, da er sich als
einer der wenigen Soziologen frith mit der Rolle des musikalischen Materials und des-
sen dsthetischen Qualititen beschiftigt habe (ebd., 36). Es ginge nun darum, Adornos
Uberlegungen in empirische Forschungsfragen zu iiberfithren, die den Musikgebrauch
konkret in der Situation untersuchen (ebd., 54).

Adorno selbst wird ihr zu einem Fallbeispiel fiir eine Rekonstruktion des Zusam-
menhangs von Musik und Denken. DeNora bezieht sich auf Susan Buck-Morss’ Studie
zur Negativen Dialektik (Buck-Morss 1977), laut der musikalisch-isthetische Denkfigu-
ren wichtiger fiir Adorno waren als 6konomisch-marxistische (DeNora 2003, 69). Sie
beschreibt, dass Adorno die musikalischen Kompositionen von Schonberg, Berg und
Mahler mit der Philosophie parallelisiert. »Thus, what Schoenberg achieved in musical
form, Adorno wished to achieve in literary form, in the format of social philosophy.«
(ebd., 71) Dieses Beispiel zeige, wie sehr Musik selbst nicht nur durch Soziales geformt
wird, sondern selbst zur Bildung und Wahrnehmung des Sozialen beitrage (ebd., 73).



Exkurs: Adornorezeption in der Musiksoziologie

Adornos konkrete Vorschlige zur Musiksoziologie kritisiert DeNora hingegen. Die
Hortypologie, die Adorno in der Einleitung in die Musiksoziologie entwirft (AGS 14, vgl.
Kap. 3.2.3), sei empirisch nicht gedeckt und auferdem ob ihrer »cultural-evaluative
stance« (DeNora 2003, 87) problematisch. Auch an anderer Stelle bemingelt sie den »va-
lue-laden character« (ebd., 118) von Adornos Theorie. Obwohl Adornos Hérertypologie
das Thema der verschiedenen Horweisen fir die Soziologie erst erdfinet habe, sei die
Darstellung zu einfach: schliefllich wiirde die Horsituation nicht nur die Horerin und
die Musik beinhalten, sondern eventuell auch andere Hérer; aufSerdem ist die Horsitua-
tion durch unterschiedliche Rahmungen beeinflusst, wenn sie zum Beispiel bei einem
Essen stattfindet (ebd., 87f.). Zwar habe Adorno auf den Zusammenhang von Musik
und Emotion hingewiesen. Fiir DeNora hingt Adorno dabei einem gewissen >Deter-
minismus«< an, demnach die Musik den Horer beeinflusst und durch ihre Struktur die
Horweise vorgebe (ebd., 137). Wie schon ausgefiihrt, geht DeNora jedoch vielmehr von
einer Gleichwertigkeit von Musik und Hérerin aus, sie sieht »both music and its subject
as the object of mutual configuration« (ebd., 88).

In Bezug auf ein Fallbeispiel, die autoethnographische Analyse des Einsatzes von
Musik in einem Bekleidungsgeschift, konstatiert sie: Einerseits wiirde Adornos Modell
hier besonders greifen, schliefllich sei die in Geschiften abgespielte Musik explizit
zur Steuerung der Kunden hergestellt und abgespielt. Andererseits witrde Adornos
Kritik aber die positiven Seiten dieses meist un- oder vorbewusst ablaufenden Anpas-
sungsprozesses an die Situation mit Hilfe der Musik vernachlissigen. »What is missed
[..] is an emphasis on socially shared and facilitated co-ordination, on collectively
shared ways of doing — the value of conventions as enabling — not only as constrain-
ing.« (ebd., 135) Dies erliutert sie unter anderem an einer Musiktherapiesitzung mit
einem sehbehinderten Jungen im autistischen Spektrum.

In ihrem Fazit beschreibt DeNora Adorno als einen Theoretiker, der als einer der
ersten den Dualismus von Musik und Gesellschaft ad acta gelegt habe: »Music is a con-
stitutive ingredient of social life.« (ebd., 151) Diese Einschitzung ist laut DeNora »the
single most important aspect of his enormous contribution« (ebd., 151). Sie bezeichnet
Adornos Analyseniveau jedoch als zu detailliert und zu abstrakt (ebd., 153). Der Werks-
begriff, der bei Adorno eine zentrale Rolle spielt, wiirde dazu beitragen, die Rezeption
der Werke in ihrem Verlauf zu vernachlissigen (ebd., 154). Letztlich sollte es der Mu-
siksoziologie nicht nur um Musik, sondern »the sounds that are around us« (ebd., 157)
gehen.

In DeNoras Bearbeitung treten die Unterschiede zwischen ihrem und Adornos
Theorieprogramm hervor, da sie in der Monographie ein eigenes Theorieprojekt vor
Augen hat. In diesem Sinne ist ihre Bemingelung von Adornos Determinismus zu
verstehen. Diesen zeichnet sie stirker, als er es bei Adorno ist: Laut Adorno schligt
sich in den verschiedenen Hérweisen vor allem musikalische Bildung nieder, aber auch
eine gesellschaftlich vermittelte Herangehensweise der Hoérenden. Adorno vermutet
in seiner Horertypologie, dass die hiufigste Form des Horens eine konsumierende ist,
in der das Subjekt die Musik fir etwas benutzt (AGS 14 [1962], 194); der »emotionale
Horer« zum Beispiel projiziert eigene Gefithle auf die Musik (ebd., 185). Die Horweise
des Experten (ebd., 182) hingegen ist ganz auf die innere Struktur des Musikstiicks
gerichtet, hier bestimmt also eher die Musik das, was gehért wird. Auch wenn Adorno
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keine Horsituation mit empirischen Methoden untersucht hat, zeigen diese Hinweise,
dass Adorno nicht von einem Determinismus ausgeht, sondern ebenso wie DeNora
darauf verweist, dass es eine »mutual configuration« (DeNora 2003, 88) von Subjekt
und Objekt im Umgang mit Musik gibt (vgl. AGS 7 [1970], 68), die sowohl von der
Musik wie den Individuen und den gesellschaftlichen Umstinden abhingt. Dass er
auch ein Bewusstsein fiir die Bedeutung der jeweiligen Situation hat, in der die Musik
gehort wird, zeigt sein Hinweis auf die Radiotibertragung von Beethoven (vgl. Kap.
3.2.2). Stirker als DeNora weist Adorno jedoch auf die subjektive Geschichte in der
Umgangsweise mit Musik hin, auf den individuellen Habitus. Auch wenn er in seiner
Typologie von Hoérertypen ausgeht, die tendenziell in jeder Situation gleich héren, hat
er der Rezeptionsforschung keineswegs die Relevanz abgesprochen (AGS 14, 265).

Adornos Vorliebe fiir ein konzentriertes Héren von sogenannter ernster Musik?
erklart DeNora aus dem soziokulturellen Erfahrungshorizont Adornos als Kind einer
biirgerlichen Familie mit einer frithen und extensiven musikalischen Ausbildung. Auf
seine philosophische Begriindung dieser Priferenz geht sie nicht ein, sie konstatiert
seine Bewertung fur tiberfliissig. Als Kind seiner Zeit sei er ein Bewunderer Beetho-
vens, inklusive des tiblichen Geniekults; dies wiirde einer soziokulturellen Betrachtung
der Kompositionsarbeit im Weg stehen. Im Sinne von DeNoras Darstellung finden sich
viele Formulierungen Adornos, die eine Bewunderung Beethovens, auch seiner Person,
nahelegen. Gleichzeitig kritisiert Adorno jedoch selbst den Geniekult und stellt eine
antigenialistische Theorie der Komposition auf, in der die Komponistin letztlich nur
die Probleme l6st, die ihr der jeweilige Stand des musikalischen Materials zur Zeit der
Komposition stellt. Die Losung dieses Problems sei nun kein Geniestreich, sondern wie-
derum ein Verausgaben des Komponisten ans Objekt, die Komposition.>

Als eine ebensolche Vorliebe behandelt sie den Werksbegriff, von dem man sich
l6sen soll, um die von Adorno schon als >essentieller Bestandteil des sozialen Lebens:«
gewiirdigte Musik analysieren zu konnen. Indem sie diesen Befund zur grofSten Errun-
genschaft Adornos erklirt, streicht sie einen wichtigen Bestandteil seiner dsthetischen
Theorie aus ihrer Betrachtung. Adorno zu folge ist Musik in ihrer Form als Kunstwerk
zwar auf Gesellschaft verwiesen, ist aber eine der wenigen Moglichkeiten, eine radi-
kale Differenz zur bestehenden Gesellschaft erfahrbar zu machen (AGS 7, 93). Musik
ist also zwar Teil der Gesellschaft, kann aber als Kunst iiber sie hinausweisen. Den
Werksbegriff problematisiert Adorno fiir die zeitgendssische Kunst (ebd., 339). Anders
als DeNora verwirft er ihn jedoch nicht ginzlich, sondern argumentiert, dass dieser
selbst einem historischen Wandel unterliegt und inzwischen fraglich sei, ob das Sym-
phoniekonzert, wie es heute gehort wird, noch diesen Werkscharakter habe (AGS 14,
27). Den Unwillen, ein Kunstwerk als solches anzuerkennen, bzw. die Tendenz, diese

2 Der Begriff des Ernstes in der Kunst (ibersieht laut Adorno, dass Kunst auch ein Moment des Spiels
und des Unernsten haben muss, um gelungene Kunst zu sein (AGS 7, 64).

3 Zur Rolle des Komponisten schreibt Adorno in der Philosophie der neuen Musik: »Er ist kein Schopfer.
Nicht duflerlich schrinken Epoche und Gesellschaft ihn ein, sondern im strengen Anspruch der
Richtigkeit, den sein Cebilde an ihn stellt. Der Stand der Technik prasentiert sich in jedem Takt,
den er zu denken wagt, als Problem« (AGS 12 [1949], 42).
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in den Alltag einzubinden, bezeichnet Adorno als »regressiv« (AGS 7, 33): »Die beschi-
mende Differenz zwischen der Kunst und dem Leben, das sie leben und in dem sie
nicht gestort werden wollen, weil sie den Ekel sonst nicht ertriigen, soll verschwinden:
das ist die subjektive Basis fiir die Einreihung der Kunst unter die Konsumgiiter durch
die vested interests« (ebd., 32). Diesen Wandel des Werkcharakters vieler Musikstiick
und damit den Wandel in ihrer Rezeption in der Kulturindustrie kann DeNora nicht
untersuchen, da sie ihn voraussetzt. In ihrem Vorschlag, die dsthetischen Seiten der
Alltagspraktiken zu untersuchen, kann jenes von Adorno beschriebene utopische Mo-
ment der Kunst nicht auftauchen, obwohl es klar sein diirfte, dass auch die Rezeption
dieses Moments in einer dann eigentlich alltiglichen Situation stattfindet und sowohl
passendes musikalisches Material wie eine gewisse Anstrengung der Horerin verlangt.
So richtig einige ihrer Einwinde sind, DeNora wird der Komplexitit des Adorno’schen
Denkens nicht gerecht.

Ebenso wie andere Autoren erklirt sie Adornos dsthetische Theorie zum biir-
gerlichen Zeitgeist, der heutzutage iberholt und unsoziologisch sei. Adorno lobe
insbesondere jene Komponisten und Musikgattungen, die dem birgerlichen Ge-
schmack entsprechen. Im Gegensatz zu vielen anderen Autoren hat Adorno seine
asthetischen Urteile jedoch philosophisch und gesellschaftstheoretisch riickgebunden;
sie sind also nicht Ausdruck von Standesdiinkel, sondern wurden von Adorno als in-
tegraler Bestandteil seiner Gesellschaftstheorie gesehen. Des Weiteren wird in diesem
Bild iibersehen, dass Adorno auch nicht alle ernste Musik lobt, sondern solche, die
einer bestimmten dsthetischen Konzeption folgt (AGS 12 [1949]). Des Weiteren kriti-
siert er auch die biirgerliche Kunstrezeption und geht damit iiber einen biirgerlichen
Asthetizismus hinaus. Mit Adornos Kritik und ihrem Verhiltnis zur Gesellschaft setzt
sich DeNora jedoch nicht auseinander, da sie ihren eigenen Ansatz als wertneutral
begreift. Da sie sich fiir die Rolle der Musik in der jeweils konkreten Situation in-
teressiert, beschiftigt sie sich nicht mit Gesellschaftstheorie. Insofern ist die Kritik
an Adorno problematisch, geht es bei Adorno doch um ein Zusammendenken von
musikinhirenten und gesellschaftlichen Entwicklungen, die auch in der individuellen
Rezeption im hic et nunc eine Rolle spielen.

Antoine Hennion beschreibt Adorno als einen der wenigen Autoren, der Musik nicht
nur als Untersuchungsmaterial genutzt hat, sondern in musikalischen Kategorien ge-
dacht habe ([1993] 2007, 94). Das heifst, Adorno habe isthetische Modelle genutzt, um
iiber gesellschaftliche Verhiltnisse nachzudenken und nicht umgekehrt. Damit unter-
scheide sich Adorno sowohl von Bourdieu als auch von anderen marxistischen Kunst-
theoretikern und anderen Autoren der Kritischen Theorie wie Horkheimer und Marcu-
se. Hennion interpretiert Adorno gegen DeNora als einen Theoretiker, der Kunst und
Gesellschaft radikal trennt (ebd., 105). Fiir Adorno kénnen die Kunstwerke nur deswe-
gen etwas iber die Gesellschaft aussagen, weil sie dies in ihrer eigenen Sprache und
unabhingig von der Gesellschaft und direktem sozialpolitischen Bezug tun. Dieses Al-
leinstellungsmerkmal sei allerdings auch das grofite Problem Adornos. Denn in dieser
Trennung wiirde Adorno das aus dem Blick verlieren, was Hennion >Vermittlung« nennt
— die vielen Gegenstinde, Personen und Institutionen, die es moglich machen, dass
man in einer konkreten Situation itberhaupt Musik héren kann und sie auch als Musik
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versteht. Diese Faktoren verschwinden hinter Adornos Konfrontation zwischen Sub-
jekt und Objekt im Prozess des Kunstwahrnehmens und -schaffens. Denn auch wenn
es bei Adorno das Kunstwerk ist, das dem jeweils konkreten Individuum etwas iiber
seine Rolle in der Gesellschaft sagen kann — und das darauf angewiesen ist, dass das
Individuum die entsprechende Rezeptionshaltung dafiir bereithilt —, iiber die konkre-
ten Schritte dieser Wahrnehmung duflert sich Adorno nicht. Da Adorno diese vielen
Zwischenschritte in der Analyse auslisst, bezeichnet Hennion Adorno als »penseur du
refus de toute médiation« (ebd., 95). Damit unterscheide Adorno sich von Benjamin,
der immerhin tiber die Rolle der Medien geschrieben habe (ebd., 88f.). Trotz dieses
theoretischen Ausschlusses der Vermittlung in der Negativen Dialektik und der Astheti-
schen Theorie wiirde Adorno unter der Hand die Vermittlung im Sinne Hennions einfith-
ren: Denn in seinen musikalischen Monographien, vor allem jener iber Mahler (AGS 13
[1960]) diskutiere Adorno nicht nur das Verhiltnis von musikalischem Material und Ge-
sellschaft, sondern ebenso die sozialen und biographischen Begleitumstinde der Kom-
position. Des Weiteren, so Hennion, kénne auch die Identifikation Adornos mit Mahler
und die Begeisterung fiir sein Werk als Analysewerkzeug genutzt werden. Trotz seiner
theoretischen Missachtung dieser Vermittlung liefere Adorno der Musik schliefilich so
»le plus beau bouquet« (2007, 105).

Ebenso wie DeNora ist Hennion in seiner Theorie nicht an Kritik interessiert; im
Gegenteil ist fiir ihn der aufklirerische Gestus Bourdieus oder von Marxisten wie Gold-
mann selbst problematisch. Dies wird bei seiner Diskussion der Interpretation der Ba-
rockmusik deutlich. Diese wurde im spiten 19. Jahrhundert wieder populir, nachdem
sie fiir etwa hundert Jahre kaum gespielt worden war. Erst Mitte des 20. Jahrhunderts
wurde durch musikhistorische Forschung aufgedeckt, dass die Musik urspriinglich syn-
kopiert gespielt wurde, wihrend ihre modernen Interpreten sie spielten, wie sie no-
tiert war, nimlich unsynkopiert (vgl. Kap. 2.2). Im Rahmen dieser Forschung wurde
auch versucht, die damals gingigen Instrumentenformen und andere Spielweisen zu
rekonstruieren. Hennion erklirt diesen Wechsel des Rhythmusverstindnisses, der zu
unterschiedlichen Ergebnissen des Niedergeschriebenen gefithrt hat, mit der Ratio-
nalisierung im 18. Jahrhundert (2007, 255). Er stellt dabei klar, dass es keine richtige
Interpretation gibt; trotzdem duflert er Sympathien fir die Musikforscher, welche die
alte Interpretation wiederentdeckt haben und vergleicht den modernen Komponisten
Pierre Boulez, der fiir die metrische Interpretation steht, mit einem Kolonialbeamten,
der das barocke Material nimmt, aber seine modernen Methoden und Instrumente
darauf anwenden will (ebd., 258f.). Adorno hingehen hat fir die méglichst original-
getreue Interpretation barocker oder alter Musik kein Verstindnis, sondern argumen-
tiert, dass die musikalische Entwicklung auch die alten Werke verandert hat; sie klingen
unseren modernen Ohren gegeniiber anders, als sie es den Zeitgenossinnen gegeniiber
taten. Adorno unterzieht diese Interpretationspraxis auch einer gesellschaftstheoreti-
schen Deutung und bezeichnet sie letztlich als reaktionir, da sie versucht, musikalische
Entwicklung ungeschehen zu machen (AGS 10.1 [1951], 138).

Der Begriff der Vermittlung spielt jedoch auch bei Adorno eine zentrale Rolle. Ver-
mittlung bei Hennion bezieht sich auf die auch bei Bruno Latour (2007) getroffene Un-
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terscheidung zwischen médiateur und intermédiaire bzw. Mittler und Zwischenglied.*
Adornos Vermittlungsbegriff weist zwar in eine dhnliche Richtung, bezieht sich jedoch
auf die Dialektik Hegels und so auf die Vermittlung von Subjekt und Objekt (vgl. Paddi-
son 2007). Wahrend die Vermittlung bei Hennion eine situativ eingebundene Kette
von Beeinflussungen und Ubertragungen ist, gilt sie Adorno primir als die gegensei-
tige Konstitution beider als Subjekt und Objekt (AGS 10.1, 741ff.). Auf den ersten Blick
scheint hier das Medium der Musikiibertragung — wie das Radio, aber auch der Raum
— auflen vor zu bleiben. In der Diskussion von Adornos Radio-Texten wird sich zeigen,
dass sich jene Perspektive auf Medien und die Subjekt-Objekt-Dialektik kombinieren
lassen (vgl. Lorenz 2015).

Angesichts der pragmatischen und praxeologischen Ausrichtung der oben zitier-
ten Autoren ist es nicht verwunderlich, dass sie sich trotz der zum Teil umfinglichen
Adorno-Exegese nicht allzu sehr auf Adorno und das Programm einer Kritischen Theo-
rie beziehen; der gesellschaftstheoretische Bezug von Adornos Musiksoziologie wird
zwar stellenweise geschildert, aber nicht eingehend diskutiert.

Aber auch da, wo in der Forschung ein stirkerer Bezug zu Adorno’schen Begriffen
hergestellt wird und die Kritik am Musikgebrauch itberwiegt, wie bei Michael Bull (vgl.
Kap. 2.3), hat die Kritik nur begrenzt mit jener Adornos zu tun. Bull begreift in der
Begrifflichkeit von Habermas die Nutzung des iPods im 6ffentlichen Raum als eine Ko-
lonialisierung der Lebenswelt durch kulturindustrielle Produkte grofier Plattenfirmen,
einer »auditory privatisation and exclusion« (Bull 2007, 32). Bull kritisiert also, dass die
iPod-Nutzung die Auseinandersetzung mit der unmittelbaren Umwelt und den anderen
Passanten und Passagieren des Alltags erschwert: »Exchanges are increasingly taking
place between subjects and machines in urban culture, making interpersonal exchan-
ge obsolete« (ebd., 52). Da sich Bull in dieser Studie auch mit der Mobilfunknutzung
im 6ffentlichen Raum beschiftigt, ist dieser Hinweis nur teilweise richtig. Gleichzeitig
impliziert er jedoch, dass ein direktes Gesprich von Angesicht zu Angesicht gewinn-
bringender oder héherwertiger sei, als ein iiber Maschinen vermitteltes. Die Technik
scheint hier eine Entfremdungsmaschinerie zu sein, die ein direktes Gesprich verhin-
dert. Adorno wiederum hat sich hingegen auf das spontane Gesprich unter Passan-
ten und Passagieren wenig eingebildet, sondern es eher als einen Fall sozialen Zwangs
beschrieben — da man eventuell auch dazu gezwungen ist, bedenklichen Auflerungen
zuzustimmen, »damit es nicht zu einem Streit [um Auflerungen, DW] kommt, [...] von
denen man weif}, dafd sie schlieflich auf den Mord hinauslaufen miissen« (AGS 4 [1951],
26). Wie sich im Folgenden zeigen wird, kritisiert Adorno weniger den Verlust von Au-
thentizitit und Natiirlichkeit durch die Technik, sondern die Selbstinstrumentalisie-
rung der Individuen in ihrem Technikeinsatz.

Insgesamt scheint ein Mangel in der Literatur zu Adornos Musiksoziologie dahinge-
hend ausgemacht, dass sie sich zu wenig mit seiner Gesellschaftstheorie auseinander-
setzt und diese schlicht als nicht wertneutral und damit unsoziologisch abtut. Dieses

4 Hennion versuchtim Weiteren nicht, Adornos und seinen Vermittlungsbegriff zu verbinden. Statt-
dessen verfolgt er in seinen spateren Arbeiten (nach der Erstauflage von La passion musicale 1993)
eher den Begriff des attachment als der médiation (2013; vgl. Gomart und Hennion 1999).
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Manko soll im folgenden Abschnitt behoben werden, indem vor allem Adornos Tech-
nikbegriff als Scharnier zwischen seiner dsthetischen Theorie und seiner Gesellschafts-
theorie dargestellt wird.



3. Musik, Raum und Technik bei Adorno

»Thus an >adequate« explanation, an expla-
nation with the minimum theoretical strain,
does not interest us. Just the contrary, we
want to glean from the phenomenon as
much theoretical significance as possible.«
(ANS 1.3,159)

3.1 Adorno und Marx: Technik, Rationalitat, Aufklarung

In den Darstellungen von Adornos Musiksoziologie wird, wie an den Studien von
DeNora und anderen erliutert, vor allem sein Verstindnis des Verhiltnisses von Musik
und Gesellschaft, von Hor- und Subjektweisen diskutiert. Er hat sich jedoch, wenn
auch nicht an prominenter Stelle, zum Verhiltnis von Musik, Technik und Raum
gedufert. Diese Auflerungen sollen hier zusammengetragen werden, um aufzuzeigen,
inwiefern Adorno die Verbindung von Asthetik und Soziologie auch situativ und medial
durchdenkt. SchlieRlich ist auch eines seiner Denkbilder einer gelungenen Philosophie
— das der Konstellation (AGS 6, 164f., vgl. Benjamin [1925] 1991, 214f.) — selbst eine
raumliche Metapher.

Die Technik spielt in Adornos Asthetik sowohl als Motiv wie als Verfahrensweise
eine grof3e Rolle: In einer Gegeniiberstellung der Rolle der Technik im Alltag und in der
Kunst lisst sich nicht nur iiber die Rolle der Kunst in der Gesellschaft, sondern auch
iiber jene der Technik diskutieren. Gleichzeitig lasst sich zeigen, inwiefern die Kritik
der Kulturindustrie nicht an der industriellen Verfahrensweise oder der mechanischen
oder technischen Reproduktion per se Anstofd nimmt, sondern an dem Verhiltnis, in
welchem die technische Reproduktion zu Produzentinnen, Werk und Rezipienten steht.

Adornos Technikbegrift erscheint auf den ersten Blick als ein rein negativer. In der
Dialektik der Aufklarung wird die Technik mit der modernen Wissenschaft in eins ge-
setzt und als »instrumentelle Vernunft« (Horkheimer [1947] 1981) kritisiert. Mit Bezug
auf Francis Bacon gilt fiir Adorno und Horkheimer das biirgerliche Wissen als syn-
onym mit Macht. Die Technik ist dabei nicht nur Anwendung, sondern die Umsetzung
aufgeklirten Wissens in Praxis: »Technik ist das Wesen dieses Wissens. Es zielt nicht
auf Begriffe und Bilder, nicht auf das Gliick der Einsicht, sondern auf Methode, Aus-
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nutzung der Arbeit anderer, Kapital.« (AGS 3 [1944], 20) In diesem breiten Verstindnis,
das wenig zwischen Wissenschaft und Technik differenziert, beziehen sich Adorno und
Horkheimer auf Weber, der Technik als »in einem allerweitesten Sinne als rationales
Sichverhalten tiberhaupt, auf allen Gebieten: auch denen der politischen, sozialen, er-
zieherischen, propagandistischen Menschenbehandlung und -beherrschung« definiert
(Weber [1918] 1988, 527). Die Technik ist insofern »Wesen dieses Wissens«, bzw. We-
sen dieser Form von Vernunft, als sie Rationalitit nur auf Vorgehensweisen beziehen
kann, auf Mittel, einen bestimmten Zweck zu erreichen. Die Irrationalitit der moder-
nen Rationalitit erweist sich fiir Adorno und Horkheimer darin, dass sie nicht dariiber
urteilen kann, inwiefern die Zwecke, um deren Erreichung immer bessere Mittel er-
sonnen werden, denn selbst rational sind.! Dies zeigt sich jedoch nicht nur auf der
Ebene der Philosophie und Wissenschaften; zugleich hat diese Irrationalitit auch eine
materialistische Komponente. Denn in dem Maf3e, wie der Widerspruch zwischen den
technischen Méglichkeiten den weltweiten Hunger zu stillen und dem tatsichlichen
Hunger wichst, ist auch die Einrichtung der Welt, die Gesellschaft selbst irrational.
Dieser Gedanke bezieht sich auf die Marx’sche Diskussion des Verhiltnisses von Pro-
duktivkriften und Produktionsverhiltnissen, auf die im Folgenden ebenso eingegangen
wird.*

Dieser Formulierung folgend kénnte man meinen, dass die Technik als Ausgeburt
des aufgeklirten Wissens ebenso ein Grund dafiir sei, dass die Welt »im Zeichen tri-
umphalen Unheils« ausgeleuchtet ist. Ob solcher Stellen, vor allem in der Dialektik der
Aufklirung, sind Adorno und Horkheimer zusammen mit der Kritischen Theorie insge-
samt des Ofteren als technikfeindlich oder als Technikdeterministen bezeichnet wor-
den. Der Technikbegrift Adornos ist jedoch schillernder, wie sich insbesondere in Bezug
auf seine Asthetik zeigt.

3.1.1  Aufklarung, Technik und Kapitalismus

Im Verlauf der menschlichen Geschichte, so Adorno und Horkheimer in der Dialektik
der Aufklirung (AGS 3 [1944]), hat die Aufklirung als Deutung und Erklirung der Natur-
ereignisse und des menschlichen Zusammenlebens zu einer Befreiung aus der unmit-
telbaren Abhingigkeit von der Natur gefiihrt, durch die bewusste Kontrolle und Ma-
nipulation der Natur in der Viehzucht und im Acker- und Maschinenbau. Dabei wur-
de jedoch das urspriinglich animistische Motiv der Bewiltigung des Ubermichtigen
durch Angleichung nie aufgegeben: So wie der Schamane ahmt auch die Naturwissen-
schaftlerin die Natur in einem Modell oder Experiment nach, um sie unter Kontrolle
zu bringen. Das Verhiltnis zur Natur bleibt in beiden Fillen »patriarchal« (ebd., 20).
Gleichzeitig laufen beide Formen des geistigen und praktischen Verhaltens zur Natur
auf eine Anerkennung des Schicksals, des Laufs der Welt als unveranderlich hinaus:

1 Dies ist der Kern der im gleichen Zeitraum wie die Dialektik der Aufklirung entstandenen und spa-
terin Buchform veréffentlichen Vortrage Horkheimers zur Kritik der instrumentellen Vernunft ([1947]
1981).

2 Irrational vor allem in Bezug auf den in der Linie Marx — Adorno/Horkheimer unterstellten Zweck

der Produktion, nimlich menschliche Bedurfnisse zu befriedigen.
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»Das Prinzip der Immanenz, der Erklirung jeden Geschehens als Wiederholung, das
die Aufklirung wider die mythische Einbildungskraft vertritt, ist das des Mythos sel-
ber« (ebd., 28). Im Unterschied zum Mythos »leisten die [modernen, D.-W.] Menschen
auf Sinn Verzicht« (ebd., 21), da die Wissenschaft Modelle der Sinngebung kritisiert, im
Gegenzug jedoch kein Alternativmodell anbietet. Grofie Teile der Wissenschaft halten
sich fir aufler Stande und fiir nicht zustindig, konkrete Antworten in Sinn- und Mo-
ralfragen zu geben. So hat die Aufklirung zwar die Stindeherrschaft des Feudalismus,
die Leibeigenschaft und Sklaverei sowie die Ungleichbehandlung der Frauen kritisiert,
dabei aber das Prinzip der Zweckrationalitit verstetigt: »Aufklirung zersetzt das Un-
recht der alten Ungleichheit, das unvermittelte Herrentum, verewigt es aber zugleich
in der universalen Vermittlung, dem Beziehen jeglichen Seienden auf jegliches« (ebd.,
28f.). In der Moderne bleibt vom Wissen nur die Methode tibrig, die Naturwissenschaft
bewegt sich von einem Essentialismus zu einer Beschreibungssprache, deren Uberein-
stimmung mit dem wissenschaftlichen Objekt im Experiment festgestellt wird.?

Die Dialektik der Aufklirung ist Geschichtsphilosophie, Wissenssoziologie und Kul-
turtheorie als Ideologiekritik. Der Prozess von Mythos und Aufklirung ist keine reine
Geistesgeschichte, sondern auch eine materielle und soziale (ebd., 14) — so wird die
frithgeschichtliche Arbeitsteilung zwischen Kopf- und Handarbeit als eine kritisiert,
die das Denken und Deuten privilegiert und der Oberschicht tiberldsst. Die Geschichte
der Religion, Philosophie und Kunst wird somit auch als eine Klassengeschichte dar-
gestellt. Dabei geht es jedoch in der Moderne nicht primir darum, dass das Wissen die
Herrschenden legitimiert, im Gegenteil bezeichnen Adorno und Horkheimer das Wis-
sen und die Technik als »demokratisch«: »Die Konige verfiigen iiber die Technik nicht
unmittelbarer als die Kaufleute« (ebd., 20). Jeder oder jede, die das Wissen hat, kann
es sich zunutze machen. Anders als in der an Gramsci orientierten Hegemonietheorie
(vgl. bspw. Buckel und Fischer-Lescarno 2007) wird nicht die Herstellung von Deutungs-
macht und Konsens kritisiert, sondern die Form des Wissens selbst. Auch geht es nicht
darum, dass das Wissen mangelhaft sei — sonst wiirde die Technik ja nicht funktio-
nieren — sondern darum, dass es alles, inklusive des Denkens selbst, als Mittel sieht
und nach und nach die Moglichkeit verliert, iber die Zwecke nachzudenken. Wissen
und Technik sind hier nicht nur Mittel, sondern auch Ausdruck von Herrschaft. Tech-
nik wird so als ein Mittel gesehen, mit der entscheidenden theoretischen Wendung, die
jenes Zweck-Mittel-Verhiltnis als das Verhingnis der Aufklirung kritisiert: Indem die
Menschen die Technik unter den gegebenen Umstinden nutzen, indem sie sich selbst
zum Mittel ihres eigenen Fortkommens machen, gleichen sie sich selbst den techni-
schen Apparaten an.

Da die Technik als »Wesen dieses [patriarchalen] Wissens« bezeichnet wird, kénn-
te man davon ausgehen, dass Adorno damit impliziert, dass es der Technik eigen sei,
in dieser problematischen Instrumentalitit zu funktionieren und so die sie nutzenden
Menschen zu einer solchen Nutzung zu verleiten. Diese als Technikdeterminismus be-
kannte Deutung wird jedoch von Adorno bestritten. Zwar schreiben Adorno und Hork-
heimer, dass die »[t]lechnische Rationalitit heute [...] die Rationalitit der Herrschaft sel-

3 Dies zeigt sich beispielsweise daran, dass Bertrand Russell den Begriff der Kausalitit schon zu
Beginn des 20. Jahrhunderts als tberflissig fiir die Physik erklart (1912; vgl. Frisch 2012).
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ber [ist]. Sie ist der Zwangscharakter der sich selbst entfremdeten Gesellschaft« (ebd.,
142). Sie stellen fest: »Das aber ist keinem Bewegungsgesetz der Technik als solcher
aufzubiirden, sondern ihrer Funktion in der Wirtschaft heute« (ebd., 142). Die Form
der Vernunft und damit der technischen Rationalitit ist also gesellschaftlich, spezi-
fisch durch den Einfluss der kapitalistischen Wirtschaftsweise auf die Gesellschaft ins-
gesamt, konstituiert.*

Ausfithrlich bespricht Adorno das Verhiltnis von Technik und Gesellschaft in sei-
nem Einleitungsvortrag des 16. Soziologentags, »Spitkapitalismus oder Industriege-
sellschaft?«. In diesem Vortrag diskutiert er die Aktualitit von Marx (AGS 8 [1969], 354)
und damit auch dessen Technikbegriff, auf den sich Adorno immer wieder, vor allem in
der Figur der Produktivkrifte und Produktionsverhiltnisse, bezieht. Im Folgenden soll
ausfithrlich auf Marx Technikverstindnis eingegangen werden. Dies scheint aus meh-
reren Griinden angebracht: Zum einen sieht die Interpretation Adornos ihn hiufig als
Kultur-, Musik- und Literaturkritiker, dessen an Nietzsche geschulten Essays Vorliu-
fer der poststrukturalistischen Theorieschulen seien (Jay 1984, 21-22; Jour-Fixe-Initiative
Berlin 1999); zum anderen hat es auch in der Marx-Rezeption im Rahmen der Neuen
Marx Lektiire (Elbe 2008) ein verstirktes gesellschaftstheoretisches Interesse an Marx’
Schriften zur Kritik der politischen Okonomie gegeben, die fiir die Frage des Verhilt-
nisses von Technik und Gesellschaft relevant sind. Adornos Marx-Beziige sind dabei
zwar grundsitzlich (Braunstein 2011; Hafner 2005; Johannes 1995), aber nicht in Bezug
auf die Technik ausgearbeitet worden.

Marx hat sich dabei nicht mit der Technik an sich beschiftigt, sondern diese und
ihre Entwicklung in ihrem jeweiligen historischen Kontext situiert. Der Schwerpunkt
seiner Betrachtung liegt in der Rolle der Technik bei der Produktion und Distribution
von Waren im Kapitalismus. Dies zeigt sich an einem langen Abschnitt im ersten Band
des Kapitals (MEW 23 [1867])°. Den Wandel von der Manufaktur zur Fabrik beschreibt
er als eine Entwicklung des Werkzeugs hin zu einem automatischen Maschinensystem
und gleichzeitig als eine von einer »formellen« zu einer »reellen Subsumtion« (ebd.,
533) der Arbeit unter die Direktiven des Kapitals. Fiir Marx entspringt der Kapitalismus
nicht dem Fabriksystem, also den technischen Verdnderungen, sondern einer sozialen:
»Die kapitalistische Produktion beginnt [...] wo dasselbe individuelle Kapital eine gré-
Rere Anzahl Arbeiter beschiftigt, der Arbeitsprozef also seinen Umfang erweitert und
Produkt auf grofirer quantitativer Stufenleiter liefert« (ebd., 341). Als Ausgangspunkt
des Manufaktursystems beschreibt er die Effizienzsteigerung durch gréfere Arbeitstei-
lung: Da nun jeder Arbeiter nur noch einen Handgriff eines Arbeitsprozesses ausfiihrt,
konnen Waren sehr viel schneller hergestellt werden als von einzelnen Handwerkern.
Als Vorbedingung des Manufakturbetriebs sieht Marx einerseits eine erhéhte Anzahl
von potentiellen Arbeitern in Stidten (ebd., 373), andererseits eine entsprechende In-
vestitionsbereitschaft, die die Mittel fiir grofle Gebiude und die vielen Arbeitsmittel

4 In der Erstausgabe der Dialektik der Aufklidrung von 1944, die fiir die spatere Neuausgabe umgear-
beitet wurde, wird dieser Bezug auf Marx noch deutlicher. Dort ist von der »Funktion in der Profit-
wirtschaft« die Rede (Horkheimer und Adorno [1944] 1987, 146, Fn.).

5 Schriften von Marx werden nach den Werkausgabe Marx-Engels-Werke (1956ff.) mitder Sigle MEW
zitiert. Eine Auflistung der zitierten Bande findet sich im Siglenverzeichnis.



3. Musik, Raum und Technik bei Adorno

zur Verfugung stellt (ebd., 376). Auch dndert sich der Charakter der Arbeitsteilung: Ha-
ben vorher viele kleine Handwerksbetriebe unabhingig voneinander produziert, sind
jetzt viele Arbeiterinnen unter einem Dach und »unter die unbedingte Autoritit des
Kapitalisten« gestellt, wobei die Arbeiter »bloRRe Glieder eines ihm gehorigen Gesamt-
mechanismus bilden« (ebd., 377). Aus einer zeitlichen Teilung der Arbeitsschritte (ein
Handwerker fithrt am Objekt nach und nach die notwendigen Schritte durch) wird eine
raumliche (ebd., 357f.). Die Ziinfte verlieren an Einfluss, ebenso wie der einzelne Mit-
arbeiter gegeniiber der Organisation, da er hier schon nur einen kleinen Teil und nicht
mehr das ganze Produkt herstellt. Das zeitliche Maf} fiir die Produktionsgeschwindig-
keit in der Manufaktur ist das Geschick der Arbeitenden. In der Herstellung werden
einzelne Schritte zwischen verschiedenen Personen verteilt, aber nicht grundsitzlich
verandert.

Diese »enge technische Basis« (ebd., 390) erweitert sich mit der Einfithrung der
Maschine. Dabei ist fiir Marx nicht die groflere Kraft der neuen Dampfmaschinen
der entscheidende Punkt, sondern die grofiere Geschwindigkeit und Umsetzungsfihig-
keit von Kraft durch den Teil der Maschine, den Marx die »Werkzeugmaschine« nennt
(ebd., 393). »Die Anzahl der Werkzeuge, womit dieselbe Werkzeugmaschine gleichzei-
tig spielt, ist von vornherein emanzipiert von der organischen Schranke, wodurch das
Handwerkszeug eines Arbeiters beengt wird.« (Ebd., 394) So »war [es] vielmehr um-
gekehrt die Schopfung der Werkzeugmaschinen, welche die revolutionierte Dampf-
maschine notwendig machte« (ebd., 396). Diese »organische Schranke« war eine der
Geschwindigkeit (vgl. Rosa 2005): Mit den Maschinen muss nun nicht mehr auf die Ge-
schwindigkeit der Arbeiter als Herstellende geachtet werden, sie sind nun nur noch als
Zulieferer und Uberwacher der Maschine vonnéten.

»Der Gesamtprozefs wird hier objektiv, an und fiir sich betrachtet, in seine konstitu-
ierenden Phasen analysiert, und das Problem, jeden TeilprozefR auszufiihren und die
verschiednen Teilprozesse zu verbinden, durch technische Anwendungen der Mecha-
nik, Chemie usw. gelost.« (Ebd., 401)

Die Technik wird hier also, wie bei Weber, als rationales Verfahren verstanden, das tra-
ditionelle Handwerksmethoden und alte Formen der Arbeitsteilung auflést und rekom-
biniert. Hier ist schon jene zweckrationale Vernunft am Werk, die Adorno und Hork-
heimer kritisieren. Diese technologische Umarbeitung fithrt nach und nach zu einer
Entwicklung eines Maschinensystems, bei dem alle Werkzeugmaschinen einer Fabrik
iiber eine gemeinsame Antriebsmaschine bewegt werden. Marx bezeichnet dies als »Au-
tomaten«. Dabei erinnern die ersten Maschinen jedoch stark an ihre handwerklichen
Vorganger und

»[e]rst nach weitrer Entwicklung der Mechanik und gehaufter praktischer Erfahrung
wird die Form ganzlich durch das mechanische Prinzip bestimmt und daher ginzlich
emanzipiert von der iiberlieferten Kérperform des Werkzeugs, das sich zur Maschine
entpuppt.« (Ebd., 404)

Die Einfithrung der Werkzeugmaschine und des Maschinensystems analysiert Marx als
Folge der systemischen Zwinge des kapitalistischen Verwertungsprozesses. Die mo-
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derne Maschine »ist Mittel zur Produktion von Mehrwert« (ebd., 391). Nur iiber diese
Funktionalisierung der Technik im Fabriksystem, so Marx, lisst sich ihre Erweiterung
und Weiterentwicklung und ihre konkrete Handhabung verstehen. In aller Kiirze soll
hier auf den Produktionsprozess im Kapitalismus eingegangen werden, um diese Funk-
tionalisierung und die Unterwerfung der Arbeiter unter die Maschine verstindlich zu
machen.®

Im Kapitalismus werden laut Marx Gegenstinde oder Dienstleistungen herstellt,
um sie als Waren zu veriufiern und dabei Gewinn zu machen. Als Gegenstand, der zum
Tausch bestimmt ist, ist dieser Gegenstand eine Ware, er hat einen Tauschwert (ebd.,
50); dieser Tauschwert setzt ihn zu anderen austauschbaren Waren in ein Verhiltnis.
Der Tauschwert hat jedoch nichts mit dem Nutzen (in Marx’ Worten: dem »Gebrauchs-
wert«) des Gegenstands zu tun: Der Tauschwert bestimmt sich laut Marx aus der »ge-
sellschaftlich durchschnittlichen Arbeitszeit«, die man zu einem gegebenen Zeitpunkt
braucht, um einen solchen Gegenstand herzustellen (ebd., 53). Diese zwei Seiten jeder
Ware bestimmen das Ausbeutungsverhiltnis im Kapitalismus, denn das Besondere der
Arbeit im Kapitalismus ist, dass die Arbeiterin ihre Arbeitskraft als Ware an den Betrieb
verkauft. Der Arbeiter bekommt die Arbeit bezahlt, die es braucht, um seine Arbeits-
kraft wieder herzustellen (den Tauschwert seiner Arbeitskraft), wihrend im Produkti-
onsprozess, fir den er bezahlt wird, seine Arbeitskraft verausgabt wird, die mehr Wert
schafft, als sie selbst zu ihrer Herstellung benétigt (ebd., 207ff.).7 Das ist das »Geheim-
nis der Plusmacherei« (ebd., 189). »Der Wert der Arbeitskraft und ihre Verwertung im
ArbeitsprozeR sind also zwei verschiedene Grofien. Diese Wertdifferenz hatte der Ka-
pitalist im Auge, als er die Arbeitskraft kaufte.« (Ebd., 208) Der »spezifische Gebrauchs-
wert dieser Ware« Arbeit ist es, »Quelle von Wert zu sein und von mehr Wert, als sie
selbst hat« (ebd., 208). Wihrend der Produktion im Kapitalismus werden Gebrauchsgii-
ter hergestellt, die Triger von Tauschwert sind; dadurch, dass der Proletarier de facto
Mehrarbeit leistet, findet im Produktionsprozess gleichzeitig auch der Verwertungs-
prozess statt. Vorausgesetzt, die Kapitalistin verkauft alle Waren, die ein Arbeiter an
einem Arbeitstag hergestellt hat, deren Wert sich aus der durchschnittlichen Arbeits-
zeit und einem Anteil der in den Arbeitsmitteln und Hilfsstoffen vergegenstindlichten
Arbeit anderer Arbeiter ergibt, so hat sich ihr ausgelegtes Geld in Kapital verwandelt.
Zwar realisiert sich der Mehrwert erst beim Verkauf der Waren, angelegt wurde er je-
doch im Produktionsprozess.

6 Diese Darstellung scheint vonndten, weil Marx in der Literatur vor allem als ein Kritiker des Distri-
butionsprozesses dargestellt wird, wihrend seine Darstellung und die immanente Kritik schon im
Produktionsprozess und an der Warenform ansetzen (Heinrich 2005; Postone [1993] 2003). Mit Be-
zug auf Postone und Heinrich kann hier also herausgearbeitet werden, dass zumindest der spite
Marx kein primarer Kritiker der Verteilung von Giitern ist, sondern ein Kritiker der Logik der Pro-
duktion, deren ratio. Wie Elbe (2008, 66) deutlich macht, war es in Teilen auch die Marx-Rezeption
der Kritischen Theorie, welche diese Neu- und Relektiire der Marx’schen Kapitalismuskritik aus-
gelost hat.

7 Wie Marx an spaterer Stelle zeigt, ist dieses Verhaltnis selbst ein gesellschaftliches und histori-
sches (ebd., 535): Das Proletariat muss durch den Zwang im Betrieb dazu gebracht werden, mehr
als nur fiir die eigene Reproduktion zu arbeiten; aufierdem helfen Maschinen und Werkzeuge da-
bei, die Arbeit effizienter zu machen, s.u.
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Es gibt nun zwei grundsitzliche Moglichkeiten, den Mehrwert bzw. den Unter-
schied zwischen dem Wert, den der Kapitalist fir die Arbeitskraft bezahlt, und dem
Wert, den sie in der bezahlten Zeit schafft, zu steigern: entweder den Arbeitstag so
lange wie moglich zu gestalten, oder, wenn die Gesetzgebung dieser Ausweitung ge-
wisse Grenzen setzt — Marx zeichnet die Geschichte der Arbeitszeitgesetzgebung am
britischen Fall nach -, die Arbeit wihrend des Normalarbeitstags so weit wie moglich
zu intensivieren (ebd., 533f.). Je mehr, je intensiver, je schneller also pro Tag gearbeitet
wird, desto mehr Gewinn macht ein Betrieb im Verhiltnis zu den Lohnausgaben pro
Tag und Arbeitskraft. Sowohl die Manufaktur wie die Fabrik sind jeweils ein Ensemble
von Techniken, um die Arbeit zu intensivieren, wobei in der Fabrik maschinelle Mittel
zum Einsatz kommen.

Diese Form der Technikanwendung unterscheidet den Kapitalismus von vorherge-
henden Epochen, in denen die Mittel durch Tradition nicht bewusst entwickelt bzw.
deren Weiterentwicklung und eine Reflexion iiber die Methoden der Produktion durch
das Gilden- und Zunftsystem behindert wurden, so Marx. Was sich also im Kapitalis-
mus bestindig dndert, sind die Produktionsmittel und die Methoden ihrer Herstellung,
wihrend zumindest der spite Marx Skepsis beziiglich einer gesellschaftlich revolutio-
ndren Rolle dieser Entwicklung duflert (A. Schmidt 1971, 143). Eine eventuelle Verande-
rung des Alltags auflerhalb der Produktion allein durch diese Produktionsmittel und
deren Produkte analysiert Marx nur indirekt: in der paradoxen Situation, dass durch
die Produktivititssteigerungen viele Proletarier und Proletarierinnen arbeitslos werden
und sich dazu gezwungen sehen, als Hausdiener zu arbeiten.

Die Verinderung des sozialen Gefiiges in der Fabrik wird im Kapital jedoch detail-
liert geschildert. Im Vergleich zur Manufaktur ist der Arbeiter in der Fabrik im doppel-
ten Sinne »Anhingsel an die Maschinerie« (AGS 8 [1969], 361): Einerseits ist er, sobald
er seine Arbeitskraft an die Kapitalistin verkauft, zumindest fiir diese Zeit weisungs-
gebunden; konnte er in der Manufaktur seine Arbeitsintensitit noch in gewissem Grad
variieren, hat er sich in der Fabrik nach der Maschine zu richten:

»In Manufaktur und Handwerk bedient sich der Arbeiter des Werkzeugs, in der Fabrik
dient er der Maschine. Dort geht von ihm die Bewegung des Arbeitsmittels aus, dessen
Bewegung er hier zu folgen hat. In der Manufaktur bilden die Arbeiter Glieder eines
lebendigen Mechanismus. In der Fabrik existiert ein toter Mechanismus unabhingig
von ihnen, und sie werden ihm als lebendige Anhédngsel einverleibt.« (MEW 23, 445)8

Dabei fithrt der Einsatz der Maschinen zur Ubernahme der Arbeitsplitze durch Frauen
und Kinder, die zwar teilweise weniger Korperkraft besitzen, aber dafiir auch weniger
Lohn erhalten. Dadurch verwandelt sich aber auch das Arbeitsverhiltnis: War der Mann
gleichberechtigter Vertragspartner beim Verkauf seiner Arbeitskraft, verkauft er — zu-
mindest zur Mitte des 19. Jahrhunderts in England - nun die Arbeit seiner Frau und
seiner Kinder (ebd., 417f.).

Die Maschine dient dem Kapital nicht nur zu einer Effizienzsteigerung durch Er-
héhung des relativen Mehrwerts. Sie ist auch ein direktes Mittel zum Klassenkampf.

8 Den Begriff des >Anhédngsels< (AGS 8, 361) ibernimmt Adorno von Marx.
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Die Maschine wird von Proletarierinnen laut Marx also zu Recht als Mittel gesehen, sie
arbeitslos zu machen (ebd., 451f.)

Trotz der zum Teil lebensbedrohlichen, in vielen Fillen mindestens unangenehmen
und gesundheitsschidigenden Effekte der Fabriktechnik fir die Arbeiter, die Marx mit
Bezug auf britische Parlamentsberichte iiber die sozialen und gesundheitlichen Zustin-
de in den Fabriken und Arbeitervierteln in aller Deutlichkeit schildert, unterscheidet er
zwischen einem Technikgebrauch im Kapitalismus und dem der Technik inhirenten
Potential:

»Die von der kapitalistischen Anwendung der Maschinerie untrennbaren Widersprii-
che und Antagonismen existieren nicht, weil sie nicht aus der Maschinerie selbst er-
wachsen, sondern aus ihrer kapitalistischen Anwendung! Da also die Maschinerie an
sich betrachtet die Arbeitszeit verkiirzt, wihrend sie kapitalistisch angewandt den Ar-
beitstag verlangert, an sich die Arbeit erleichtert, kapitalistisch angewandt ihre Inten-
sitdt steigert, an sich ein Sieg des Menschen iiber die Naturkraft ist, kapitalistisch an-
gewandt den Menschen durch die Naturkraft unterjocht, an sich den Reichtum des
Produzenten vermehrt, kapitalistisch angewandt ihn verpaupert usw.« (Ebd., 465).

Hier ist die Rolle der Technik »an sich« eine positive, ein »Sieg des Menschen iiber die
Naturkraft«. Diese Beschreibung der Technik findet sich in einer weiteren Stelle des
Kapitals, in der Marx die Arbeit »unabhingig von jeder bestimmten gesellschaftlichen
Formc« diskutiert (ebd., 192). Dort erscheint Arbeit als »zweckmifige Tatigkeit« (ebd.,
198), fiir deren Ausfithrung sich der Mensch vorgefundener und spiter konstruierter
Mittel bedient.

»Der Gebrauch und die Schopfung von Arbeitsmitteln, obgleich im Keim schon gewis-
sen Tierarten eigen, charakterisieren den spezifisch menschlichen Arbeitsprozefs, und
[Benjamin, DW] Franklin definiert daher den Menschen als»a toolmaking animal, ein
Werkzeuge fabrizierendes Tier.« (Ebd., 194)

Diese anthropologische Bestimmung findet hier nur in Bezug auf die Arbeit statt; an-
ders als in der philosophischen Anthropologie wird so kein Riickschluss auf die Natur
des Menschen als Mingel- oder sonstiges Wesen gesetzt (vgl. Hubig 2006). Die Tech-
nik selbst ist in diesem Zusammenhang rein funktional bestimmt: »Eine Maschine,
die nicht im Arbeitsprozef$ dient, ist nutzlos. Auflerdem verfillt sie der zerstérenden
Gewalt des natiirlichen Stoffwechsels« (MEW 23, 198). Des Weiteren fithrt Marx die-
se allgemeine abstrakte Bestimmung des Arbeitsprozesses ein, um die Begriffe in der
Analyse des spezifischen Arbeitsprozesses im Kapital zu verwenden. Alfred Schmidt
begreift die in diesem Abschnitt gesetzten Definitionen als eine »negativ zu fassende
Ontologie« (A. Schmidt 1971, 85), insofern sie selbst nur die Voraussetzung fiir die tat-
sichliche Analyse bilden, aber auch, da sie sich kein Bild »des Menschen« macht. Selbst
wenn man zugestehen muss, dass die Beschreibung der Maschine als »an sich ein Sieg
des Menschen iiber die Naturkraft« eine Form von transhistorischer Setzung ist, wird
deren Status als Ontologisierung durch Marx’ Perspektivierung seiner eigenen Schrif-
ten historisiert. Er begreift in den Thesen iiber Feuerbach seinen Materialismus als einen
»neuen«, der vom »Standpunkt« einer »menschliche[n] Gesellschaft« aus auf die Ge-
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genwart blickt (MEW 3 [1845], 535), der also die Gegenwart als »Vorgeschichte« fiir eine
erst noch zu begriindende menschliche Geschichte begreift. Dies wiederum bedeutet,
dass seine Beschreibung der Technik als einer, die »an sich betrachtet den Arbeitstag
verkiirzt« (MEW 23, 535), erst in der kommunistischen Gesellschaft Wirklichkeit wer-
den kann. Zugleich ist Marx sich im Klaren dariiber, dass auch ein allgemeiner Begriff
der Technik oder der Maschine, der von ihrer jeweiligen Funktion abstrahiert, ein Pro-
dukt der modernen Gesellschaft ist — in der solche Abstraktionen an der Tagesordnung
sind (MEW 42 [1857], 38f.).

Das Marx’sche Verstindnis des spezifisch kapitalistischen Technikeinsatzes ist er-
hellend in Bezug auf die Debatte um Marx’ Technikdeterminismus (vgl. Mackenzie 1984;
Rosenberg 1981). Diese drehte sich vor allem um eine Stelle aus dem Elend der Philosophie,
in der Marx explizit angibt, die Produktivkrifte bestimmten die Entwicklung der Pro-
duktionsverhaltnisse (MEW 3 [1847], 130). Mackenzie (1984) widerlegt diese Behauptung
mit den auch hier referierten Punkten aus dem Kapital. Marx scheint also den in seinen
philosophischen Frithschriften verfolgten Determinismus in den spiteren dkonomie-
kritischen Schriften abgelegt zu haben (Reichelt 1983). Ingo Elbe jedoch hat in einer
Zusammenfassung der deutschsprachigen Marx-Diskussion der letzten 50 Jahre nach-
gewiesen, dass sich auch im Kapital und den Grundrissen Belege fiir eine Argumentation
im Sinne des Primats der Produktivkrifte finden lassen (Elbe 2008, 541f.). In einem der
letzten Abschnitte des ersten Bands des Kapitals findet sich die gleiche These wie im
Kommunistischen Manifest (MEW 4 [1848], 467) — dass die Entwicklung der Produktiv-
krifte zu einer >Sprengung« der kapitalistischen Verhiltnisse fithren miisse (MEW 23,
791). Laut Elbe sind die beiden sich widersprechenden Thesen an keiner Stelle im Kapital
durch Marx vermittelt worden; es iiberwiege jedoch bei Marx die Vorstellung, dass die
Entwicklung der Produktivkrifte im Kapitalismus durch das Kapital verursacht wird
(vgl. ebd., 510f.). Auch Adorno geht in der Einleitung in die Soziologie davon aus, dass
diese Frage bei Marx »nicht eindeutig geschlichtet« wurde (ANS IV.15, 29).

In Marx’ Darstellung ist der Einsatz der wissenschaftlichen Reorganisation zwar
durch den Zwang zur Verwertung des Werts bedingt, der Einsatz selbst ist jedoch »ob-
jektiv« und wissenschaftlich. Die »moderne Wissenschaft der Technologie« (MEW 23,
510) wurde erst durch den industriellen Bedarf geschaffen, »[jleden Produktionspro-
zef}, an und fiir sich und zunichst ohne alle Riicksicht auf die menschliche Hand, in
seine konstituierenden Elemente aufzulésen« (ebd., 510). Marx zeigt sich auch zuver-
sichtlich, dass der 6konomische Druck auch iltere Formen, wie die an Familienbetriebe
ausgelagerte Heimarbeit und das Arbeiten in Manufakturen letztlich zum Verschwin-
den bringen wird.

Wissenschaft und Technik als ihre Anwendung fallen hier tendenziell und in der
Beschreibung ihrer Funktion in eins: Beide liefern Moglichkeiten zur Arbeitsreduktion
und potentiell zur Vervollkommnung des menschlichen Lebens. Letztere Deutung fin-
det sich auch in einer allgemeinen Beschreibung der »Maschinerie« als »eine[r] materi-
elle[n] Existenzweise, welche Ersetzung der Menschenkraft durch Naturkrifte und er-
fahrungsmaiRiger Routine durch bewuflte Anwendung der Naturwissenschaft bedingt«
(ebd., 407). Marx begriif3t den technischen Fortschritt auch in Bezug auf die Industriali-
sierung der Landwirtschaft: »An die Stelle des gewohnheitsfaulsten und irrationellsten
Betriebs tritt bewufite, technologische Anwendung der Wissenschaft« (ebd., 528). Trotz
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der durch die kapitalistische Nutzung der Industrie erzeugten sozialen Verwerfungen
ist Marx der Technik gegeniiber positiv eingestellt (A. Schmidt 1971, 134).° Dabei be-
greift er trotz seiner ausfithrlichen Kritik an der Nationalokonomie wie seinem Zweifel
an den philosophischen Modellen der Naturwissenschaften (MEW 23, 392 Fn. 89) seine
eigene Arbeit als Teil dieses Fortschrittsprogramms der Wissenschaften, als »wissen-
schaftlichen Sozialismus« (MEW 19 [1880], 185). Zugleich betont Marx die negativen
Folgen der Technikanwendung unter den gegebenen, kapitalistischen Umstinden:

»Die kapitalistische Produktion entwickelt daher nur die Technik und Kombination des
gesellschaftlichen Produktionsprozesses, indem sie zugleich die Springquellen alles
Reichtums untergrabt: die Erde und den Arbeiter.« (MEW 23, 529f)

Technik wird bei Marx nicht nur iiber das Verhiltnis zu Wissenschaft und Rationalitit
bestimmt, sondern auch als aktive Bearbeitung der Umwelt. In seinen 6konomischen
Analysen geht es vor allem um den Produktionsprozess von Dingen und Dienstleistun-
gen als Waren im Kapitalismus; wihrend sich die neuere Technikforschung auch fiir die
Nutzung der Technik in der Freizeit oder der kreativen Arbeit interessiert, spielt die-
se bei Marx keine oder nur vermittelt eine Rolle. Es lisst sich jedoch aus dem bei ihm
Gesagten ableiten, dass die Technik, die zur Verfiigung steht, vor allem eine ist, die in
Zusammenhang mit der Technik der Produktion, also den Produktivkriften steht und
dort entwickelt wird. Die grofRere Produktivitat fithrt zu einer grofieren Warenmenge,
deren Einzelpreis tendenziell sinkt, und damit auch zu einer grofieren Verfigbarkeit
von Produziertem. Es ist also hier durchaus ableitbar, dass diese Produkte auch den
Arbeitenden zu Gute kommen. Dass Marx nicht den Gebrauch der Technik in der Re-
produktion betrachtet, hat nicht nur mit dem Schwerpunkt seiner spiteren Arbeit zu
tun, sondern auch damit, dass die Produkte, die zu seiner Zeit verkauft werden, selbst
wiederum relativ simpel gestrickt sind; seine Beispiele sind Rocke, Leinwand, Nihna-
deln etc. Die Herstellung von Maschinen fir den Hausgebrauch und die Konsumtion
setzen erst Ende des 19. Jahrhunderts mit dem Klavier (vgl. Weber) und der Nihma-
schine ein — beides waren jedoch Instrumente, die lange biirgerlichen Haushalten vor-
behalten waren. Erst Mitte des 20. Jahrhunderts werden die Produzenten selbst, das
Proletariat, in den Genuss von Technik — im Sinne von Marx’ »Werkzeugmaschine« —
im Privatbereich kommen.

3.1.2  Schleier und Verfilzung

Diese Unterscheidung von der Funktion der Technik »an sich« und ihrer Anwendung
mit negativen Folgen im Kapitalismus itbernimmt Adorno von Marx. Ebenso iiber-
nimmt er die Unterscheidung von Produktivkriften und Produktionsverhiltnissen. Sei-

9 Dabei ist sein Interesse kein rein philosophisches geblieben. Marx hat sich in seinen letzten Le-
bensjahren bestandig mit den Entwicklungen der Natur- und Ingenieurswissenschaften auseinan-
dergesetzt, vgl. die in der Marx-Engels-Cesamtausgabe (MEGA) veroffentlichten Notizhefte und
Entwiirfe zur Geologie und Agrikultur (MEGA 1V/26) und zu Physik, Chemie und Elektrizitit (MEGA
IV/31). Der Band mit Exzerpten und Analysen zur Technikgeschichte (MECA 1V/23), auf den sich die
Ausfithrungen im Kapital stitzen, ist noch nicht erschienen.
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ne etwas salomonische und »notwendig abstrakte Antwort« auf die Frage »Spatkapita-
lismus oder Industriegesellschaft« ist die, dass die Gesellschaft im Sinne ihrer Produk-
tionsmittel industriell und in ihren Produktionsverhiltnissen kapitalistisch organisiert
sei (AGS 8 [1969], 361). Die industrielle Organisation umfasse jedoch nicht mehr nur
die Betriebe, sondern auch andere Bereich wie Kultur und Verwaltung. Wihrend die
Menschen laut Adorno, wie zu Marx Zeiten, »Anhingsel an die Maschinerie« (AGS 8,
361) geblieben sind, geht Adorno itber Marx hinaus und beschreibt funktionale Abhin-
gigkeit nicht nur in Bezug auf die Rolle im Betrieb, sondern die Beteiligten als »bis in
ihre intimsten Regungen hinein genétigt, dem Gesellschaftsmechanismus als Rollen-
triger sich einzuordnen und ohne Reservat nach ihm sich zu modeln« (ebd., 361).°
In diesem Zusammenhang erscheint Adornos Theoretisierung als zugespitzte Varian-
te der Marx’schen: Die Produktivkrifte bieten zwar potentiell die Moglichkeit eines
emanzipativen Gebrauchs, sind aber so mit den Produktionsverhiltnissen verschrankt,
dass dieser Gebrauch mehr als unwahrscheinlich ist. Durch den Druck der Verhiltnisse
»verkiitmmerten« laut Adorno jene »Potentiale« der Technik, »die es wohl auch gestat-
ten wiirden, viel von dem zu heilen, was wortlich und bildlich von der Technik beschi-
digt ist« (ebd., 363). In dieser Formulierung steckt eine klare Zuriickweisung der These
des Produktivkrifteprimats: Adorno verlegt sich hier ganz auf die gegenteilige Deutung
der Formung und Hervorbringung der Technik durch die Verhiltnisse. Schliefilich fehlt
bei ihm jede Bezeichnung der Produktivkrifte als »revolutionir«, denn obwohl Ador-
no die Einfithrung technischer Apparate auch im Alltag bespricht, wie die des Radios,
des Schallplattenspielers, der Stereophonie, verlegt er die Beschreibung eher auf das
Moment der gesellschaftlichen Stasis, die in dieser Entwicklung zum Ausdruck kommt
(ebd., 375).

Letztlich wird Adorno die schematische Aufteilung in Krifte und Verhiltnisse der
Produktion selbst problematisch; so sei es heutzutage ob der »Verfilzung« (ebd., 362)
von Mitteln und Verhiltnissen nur noch schlecht méglich, »Produktivkrifte und Pro-
duktionsverhiltnisse einfach polar einander zu kontrastieren« (ebd., 365). Diese Tren-
nung zwischen einer objektiven Wissenschaft einerseits und dem Produktionsprozess
andererseits impliziert, dass die gleichen Maschinen in einer nichtkapitalistischen Ge-
sellschaft weniger problematisch fiir alle Beteiligten wiren. Diese Interpretation der
Technik als prinzipiell politisch neutralem Mittel, das erst durch seinen Einsatz in pro-
blematischen Verhiltnissen selbst problematisch wird, war in der kommunistischen
und sozialistischen Bewegung wie im real existierenden Sozialismus weit verbreitet
(vgl. Feenberg 2010, 4-6). Stellenweise geht auch Adorno so vor. Jedoch problematisiert
die Kritik der Kritischen Theorie an dem, was in der Moderne wissenschaftliche Logik
heifdt, auch diese analytische Trennung von Mitteln und Zwecken:

»Sie sind ineinander verschrankt, eins enthilt das andere in sich. [...] Mehr als je sind
die Produktivkrafte durch die Produktionsverhiltnisse vermittelt; so vollstindig viel-
leicht, dafs diese eben darum als das Wesen erscheinen; sie sind vollends zur zweiten
Natur geworden.« (AGS 8, 365)

10  Diese These findet sich, ebenso mit Bezug auf die Formulierung vom »Anhéngsel an die Maschi-
nerie, auch bei Horkheimer (Horkheimer [1942] 1987, 338).
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Technik als rationale Anwendung von Arbeitskraft kann nur noch bedingt von der pro-
blematischen Rationalitit der modernen Gesellschaft getrennt werden. Sie wird ge-
wissermafien von ihr geprigt. In diesem Sinn gilt Adorno die »Erfindung von Zersto-
rungsmitteln« als »Prototyp der neuen Qualitit von Technik« (ebd., 363)."* An diesen
Zerstorungsmitteln wie der Atombombe zeigt sich, wie wenig die Technik spitestens
ab dem 20. Jahrhundert nur noch neutrales Mittel blieb. Dass dem so ist, ist fiir Ador-
no jedoch keiner zwangslaufigen historischen Logik geschuldet; im Gegenteil bestimmt
er das Verhiltnis von Produktivkriften und -verhiltnissen als »je nach dem Stand der
gesellschaftlichen Kimpfe« wandelbar (ANS V.15, 29), es hat somit einen sozialhistori-
schen Index.

Die »Verfilzung« von Verhiltnissen und Kriften wiederum ist ein Grund fiir die
leichtfertige Identifikation der Folgen des Technikeinsatzes mit einer der Technik
scheinbar inhirenten Logik, fir ihr >wesenhaftes Erscheinen< (AGS 8, 365). Adorno
spricht diesbeziiglich auch von einem »technologischen Schleier« (ebd., 369, auch AGS
10.2 [1967], 685). Dieser Begriff steht sowohl fiir den Grund des Technikdeterminismus
wie fir die damit zusammenhingende Vorstellung, dass die Einrichtung der Welt auf
Grund jener — im Technikdeterminismus vorausgesetzten — Gesetze der technischen
Entwicklung nicht anders sein kann, als sie ist, wie fiir die durch die technische Ent-
wicklung verschleierte tatsichliche Ungerechtigkeit: So heifdt es in der Minima Moralia,
dass der »Begriff des Proletariats, in seinem okonomischen Wesen unerschiittert,
technologisch verschleiert ist« (AGS 4 [1951], 301). Der Begrift des technischen oder
technologischen Schleiers wird ebenso von Herbert Marcuse wie von Horkheimer
verwendet (Marcuse [1964] 1994, 52; Horkheimer [1942] 1987, 345). Legt der Begriff des
Schleiers etwas Immaterielles nahe, eine Denkform, so zeigt sich, dass er nach Adorno
auch eine materielle Komponente hat; schlieflich ist es die Anhebung des Lebensstan-
dards der Proletarierinnen, welche »sie temporir zu Nutznief3ern macht« und so ihre
»Ausbeutung und Unterdriickung« (AGS 4, 301) verdeckt. Impliziert ist damit, dass die
technische Entwicklung sich auch in den Konsumgiitern bemerkbar macht und damit
zunehmend die noch von Marx beschriebene Depravierung der Arbeiterklasse gegen-
iiber dem Biirgertum verschwindet — vor allem in Hinblick auf monetire Ressourcen,
Immobilienbesitz und die Verfiigbarkeit technischer Haushaltsgerite wie Wasch-
und Spiilmaschinen.” Trotz dieser materiellen Besserstellung und der teilweisen
Integration des Proletariats in die biirgerliche Gesellschaft findet jedoch die von Marx
im Kapital analysierte Ausbeutung weiter statt. Der springende Punkt des Marx’schen
Ausbeutungs- und damit auch des Klassenbegriffs ist, wie oben angedeutet, nicht in
der Relation von verschiedenen Einkommensklassen zu sehen, sondern in dem quid pro
quo des Bezahlens des Tauschwerts der Ware Arbeitskraft durch das Kapital und der
Nutzung des Gebrauchswerts der Arbeitskraft im Produktionsprozess. Der Marx’sche

B8 Diese Uberlegung findetsich auch bereits bei Marx und Engels, die in der Deutschen Ideologie darauf
hinweisen, dass die kapitalistische Entwicklung die Produktivkréafte auch zu »Destruktivkraften«
machen kann (MEW 3 [1846], 60).

12 Sozeigensich beispielsweise heutzutage beiJugendlichen in Deutschland »erste Sattigungseffek-
te« in Bezug auf die Ausstattung mit digitalen Medien und Geradten — und zwar bei Jugendlichen
aus allen Einkommensschichten (Calmbach u.a. 2016).
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Begriff der Ausbeutung, der im Kapital entwickelt wird, ist somit unabhingig von
einer materiellen Deprivation und greift auch, wenn die Arbeiterklasse vieles von jenen
Charakteristika vermissen lisst, die eine Klasse fiir sich ausmachen. Dies herauszuar-
beiten, ist ein zentrales Anliegen der Neuen Marx-Lektiire, im Kapital zeigt sich Marx
nicht allein als Kritiker der Verteilung des Reichtums, sondern als einer, der die Logik
der Produktion selbst problematisiert (Heinrich und Bonefeld 2011).

In einem weiteren Sinn schliefdt der Begrift des technischen Schleiers an Marx an:
Er ist letztlich eine Variante des von Marx ausgemachten Warenfetischismus’, welcher
die Tatsache, dass Dingen als Waren ein Wert zu kommt, an den Dingen selbst fest-
macht. Anders als der Begriff »Fetischismus« nahelegt, liegt dem Marx’schen Fetisch-
begriff nicht eine zur Konvention geronnener Glauben zu Grunde, der durch Reflexion
zu korrigieren wire, sondern soziale Prozesse. Durch den Austausch von Waren gegen
Geld ist es kein Zufall, dass es in der alltiglichen Einstellung so aussieht, als ob alle
Dinge ihren Preis haben. In dieser Gesellschaft haben sie ihn zwangsliufig, nur ist die
Ursache des Preises nicht in den Dingen selbst zu suchen, sondern in der Produkti-
onsweise einer Gesellschaft, welche die meisten Gegenstinde fitr den Markt und damit
den Tausch produziert (MEW 23, 86f.). Ahnliches lieRe sich iiber die Rolle und Funktion
der Technik sagen. Im von Adorno diskutierten Begriff »Industriegesellschaft« ist im-
pliziert, dass es auch die durch technische Prozesse und Abliufe bestimmte industrielle
Produktion ist, welche die Gesellschaft prigt. Dieses Verstindnis der Technik als Motor
und bestimmendem Faktor gesellschaftlicher Entwicklung wird von Adorno kritisiert.
Die Identifikation der gesellschaftlichen Funktion der Technik im Produktionsprozess
mit der Technik selbst — dies ist, worauf der Begriff des technologischen Schleiers zielt. Er
zielt also nicht nur auf das Verdecken von Ungleichheit durch technische Entwicklung,
sondern das Verdecken des Sozialen (im Technischen) selbst. Irrefithrend ist an dem
Begriff der Industriegesellschaft also nicht, dass ein grofRer Einfluss der Technik auf
andere gesellschaftliche Sphiren diskutiert wird — eine aktuelle Form dieser Diskus-
sion ist jene um eine »Soziologie des Digitalen« (bspw. Orton-Johnson und Prior 2013)
—, sondern dass die aktuelle Funktion und Erscheinungsform der Technik allein aus
einem Wesen oder So-Sein der Technik selbst heraus erklart wird.

Die Rolle der Technik ist fiir Adorno nicht nur fiir seinen Gesellschafts-, sondern
auch seinen Subjektbegriff zentral, wie sich an seiner Diagnose der Ubertragung indus-
trieller Prozesse auf die Psyche zeigt. Deutlich wird diese Industrialisierung des Selbst
nach Adorno zum einen am Selbstbild: Immer wieder sind aktuelle technische Entwick-
lungen als gedankliches Modell fiir menschliche Koérperfunktionen verwendet worden.
Ende des 19. Jahrhunderts galten sowohl das Telephon wie der Phonograph als Modell
fiir das Gehirn (Kittler 1986, 47, 54), heute sind es Infrastrukturen wie das Internet oder
Computerchips, die als Metapher und Erklirungsmodell in der Hirnforschung dienen.
Sherry Turkle (1984) hat anhand von frithen Computernutzern gezeigt, dass Subjekte
sich selbst mit Maschinenmetaphern beschreiben und sich mit Maschinen vergleichen.

Adorno geht es jedoch nicht nur um Metaphern des Selbst, sondern um das Ver-
hiltnis des Selbst zu sich selbst — um Subjekt- als Kérpersoziologie —, wie Adorno und
Horkheimer unter anderem in der Dialektik der Aufklirung deutlich machen. In dem
Maf3, wie im Verlauf der Geschichte die Menschen die Natur manipulieren und kon-
trollieren, um ihr immer grofere Ertrige an Ressourcen abzuringen, verhilt sich auch
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das Subjekt zu seinem eigenen Kérper, der »inneren Natur«, wie zu einer Maschine. Es
kontrolliert die unmittelbaren Triebe, versagt sich die Befriedigung, um in der Zukunft
eine grofiere Befriedigung zu erhalten.” Dies ist der Prozess der Zivilisierung, der un-
ter anderem von Norbert Elias ([1939] 1981) und Sigmund Freud beschrieben wurde.
Dieser historische Prozess wird in der Erziehung und Sozialisation der Subjekte on-
togenetisch nachgeahmt: »Furchtbares hat die Menschheit sich antun miissen, bis das
Selbst, der identische, zweckgerichtete, minnliche Charakter des Menschen geschaffen
war, und etwas davon wird noch in jeder Kindheit wiederholt« (AGS 3, 40).

Auf diese Weise ist eine Gesellschaft entstanden, die sich von der unmittelbaren Ab-
hingigkeit von der Natur befreit hat. Im gewissen Sinn kommt dem Triebverzicht durch
grofiere Sicherheit ein gewisses Recht zu (Horkheimer [1942] 1987). Es ist nun gerade
diese Sicherheitsgarantie, die Adorno und Horkheimer in der modernen Gesellschaft
des 20. Jahrhunderts in Zweifel ziehen. Das gesamtgesellschaftliche und individuelle
Kalkil, durch eine teilweise Selbstaufgabe an Sicherheit und Perspektive zu gewinnen,
geht hier nicht mehr auf: Sowohl in Bezug auf das staatstheoretische Verhiltnis von In-
dividuum und Kollektiv wie auf einen zeitlichen Horizont bezogen wird der Sinn dieses
Triebverzichts als Unterordnung unter das Kollektiv fraglich. Hinzu kommt, dass diese
Unterordnung nie — wie in der liberalen Idee des Gesellschaftsvertrags — eine freiwillige
Sache war, sondern dem Subjekt die Gesellschaft als mittel- und unmittelbarer Zwang
gegeniibertritt (AGS 3, 28). Fiir viele Menschen war und ist die Ausbeutung des eige-
nen Korpers also nicht freiwillig; an die frithgeschichtliche Stelle des Naturzwangs ist
der gesellschaftliche Zwang getreten, der sich allein darin duflert, dass das Gros der
Weltbevolkerung gezwungen ist, seine Arbeitskraft als Ware zu verkaufen.

Ein Modell fiir diese Entwicklung hin zu einer Mechanisierung des Selbst bietet
Adorno mit Bezug auf Marx’ Konzept der »organische[n] Zusammensetzung des Kapi-
tals« (MEW 23, 640). Marx beschreibt, wie im Zuge der technischen Entwicklung der
relative Wertanteil des fixen Kapitals (also von Maschinen und Rohmaterialien) gegen-
tiber dem Anteil menschlicher Arbeit an einem Produkt steigt: Wenn eine Arbeiterin
pro Stunde mit Hilfe einer Maschine mehr Waren herstellen kann, ist der Anteil des
Werts ihrer Arbeitskraft an jedem produzierten Gegenstand folglich geringer als in der
Handarbeit. Marx unterscheidet hier auch zwischen der »lebendigen Arbeit« (ebd., 208)
der Arbeiterin und der »toten Arbeit«, den Maschinen und Produktionsmitteln — denn
diese Maschinen und Gegenstinde sind wiederum nur das Ergebnis vorhergehender
Arbeitsprozesse, sie sind vergegenstindlichte Arbeit. Fiir Adorno wiederholt sich nun
dieser Prozess in den Menschen selbst: »Das, wodurch die Subjekte in sich selber als
Produktionsmittel und nicht als lebende Zwecke bestimmt sind, steigt wie der Anteil
der Maschinen gegeniiber dem variablen Kapital.« (AGS 4 [1951], 261f.) Das Technische
wird hier wiederum als zweckrationale Ausrichtung auf eine nicht selbst gesetzte Funk-
tion aufgefasst, die von dem selbstbestimmten Individuum nur wenig ibriglasst:

13 Diese Spaltungin Ich und Kérper findet sich schon gedanklich bei Descartes —in der Trennung von
res cogitans und res extensa — wie bei Marx, der diese Trennung an dem materiellen Prozess fest-
macht, in dem der Arbeiter dazu in der Lage ist, seine Arbeitskraft fiir eine gewisse Zeit an einen
Kapitalisten zu verkaufen. Er tritt damit als eigentlicher Besitzer seiner Kérperkraftin Erscheinung,
Uber die er, anders als der Leibeigene, juristisch verfigen kann.



3. Musik, Raum und Technik bei Adorno

»Das Ich nimmt den ganzen Menschen als seine Apparatur bewufst in den Dienst. Bei
dieser Umorganisation gibt das Ich als Betriebsleiter so viel von sich an das Ich als Be-
triebsmittel ab, daf es ganz abstrakt, bloRer Bezugspunkt wird: Selbsterhaltung ver-
liertihr Selbst. Die Eigenschaften, von der echten Freundlichkeit bis zum hysterischen
Wautanfall, werden bedienbar, bis sie schlielich ganz in ihrem situationsgerechten
Einsatz aufgehen.« (ebd., 263)

Adornos Eindruck ist also, dass sich die gesellschaftlich organisierte Macht der Tech-
nik wie in der Rationalisierung des Produktionsprozesses auch vermittelt in der Psyche
der Individuen niederschligt, die Menschen also nicht nur ihre Handlungen, sondern
zunehmend auch ihre Affekte bewusst steuern. Nun ist der Vergleich der organischen
Zusammensetzung des Produktionsprozesses mit jener der menschlichen Psyche eher
bildhaft. So verwendet Adorno in dem hier zitierten Aphorismus aus der Minima Moralia
die Marx’sche Figur der toten Arbeit, um auf ein Absterben der Subjektivitit hinzuwei-
sen (ebd., 264); das Technische steht so in Form der Maschine fiir unmenschliche, kalte
Anteile im Subjekt. Er betont jedoch, dass dieser Prozess der subjektiven Mechanisie-
rung nicht als »Deformation« eines urspriinglichen menschlichen Wesens vorzustellen
sei: »[D]ie Deformation ist keine Krankheit an den Menschen, sondern die der Gesell-
schaft, die ihre Kinder so zeugt, wie der Biologismus auf die Natur es projiziert: sie
serblich belastet«.« (ebd., 262) In diesem Sinn richtet er sich gegen Interpretationen,
die den Marx’schen Begriff der Entfremdung und Verdinglichung zu einer anthropolo-
gischen Konstante machen (vgl. Jaeggi 2016).

In den Studien zum autoritiren Charakter wurde diese fehlgegangene Rationalisierung
duferer Zwinge auf die Figur des >manipulativen Typs< gebracht, der zu den »potentiell
gefihrlichsten« (Adorno [1949] 1995, 334) unter den »Vorurteilsvollen« gezihlt wird. Die-
ser versteht die Welt »in einer Art zwanghaften Uberrealismus, der alles und jeden als
Objekt betrachtet, das gehandhabt, manipuliert und nach den eigenen theoretischen
und praktischen Schablonen erfafdt werden muss« (Adorno [1949] 1995, 335) — inklusi-
ve der eigenen Wiinsche und Bediirfnisse. Er ist also nicht oder nur schwer dazu in
der Lage, emotionale Beziehungen zu anderen oder zu sich selbst aufzubauen, da auch
andere Subjekte vor allem in Hinblick auf ihre Zweckdienlichkeit betrachtet werden.
Dieser Mangel an Zuneigung wird durch eine affektive Besetzung von technischen Ob-
jekten sowie durch Aktionismus kompensiert (Adorno [1949] 1995, 335; AGS 10.2, 686).
Wichtig fiir diesen Sozialcharakter ist also, dass etwas gut geplant getan wird, wobei die
Zielsetzung dieser Aktivitit nachrangig ist. Diese Haltung sieht Adorno exemplarisch in
Ingenieurinnen und Managern reprasentiert; als gefihrlich wird dieser psychologische
Typus angesehen, da er ob seiner Ziellosigkeit auch gut in totalitire Systeme einge-
gliedert werden kann.'* Die Sozialfigur des manipulativen Typs stellt die Verkérperung
der »instrumentellen Vernunft« (Horkheimer) dar. Adorno betont jedoch in »Erziehung
nach Auschwitz«, dass »dieser Trend« zur Fetischisierung von Technik »mit dem der
gesamten Zivilisation verkoppelt« sei (AGS 10.2 [1967], 687). So wie dieser Sozialcha-
rakter sich mehr fiir die Rationalitit der Mittel als jene der Ziele interessiert, so die

14 Hier gibt es gewisse Parallelen zu Hannah Arendts Schilderung von Adolf Eichmann als kaltem,
rationalistischem Biirokraten (Arendt 2006).
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Vorgegebenheit und Unausweichlichkeit der Ziele als gegeben hinnimmt — und sich
auf diese Weise als »autoritirer Charakter« offenbart —, verschiebt sich sein Interes-
se an Menschen auf technische Gegenstinde, auf gadgets (AGS 4, 136). Adorno zitiert
diesbeziiglich einen Befragten aus den Studien zum autoritiren Charakter, der sagt,

»| like nice equipments, Ich habe hiibsche Ausstattungen, hitbsche Armaturen gern,
ganz gleichgiiltig, welche Apparaturen das sind. Seine Liebe wurde von Dingen, Ma-
schinen als solchen absorbiert.« (AGS 10.2, 686)

Hier, in diesem recht harmlos scheinenden Satz verbindet sich fiir Adorno beispielhaft
das von Marx als Fetischismus bezeichnete Fehlurteil, das in den Waren den Ursprung
ihrer Warenformigkeit findet, mit einer affektiven Besetzung technischer Gerite. In
diesem Sinn bezeichnet der Objektbezug des manipulativen Typus sowohl das, was im
Alltag als Materialismus oder Markenfetischismus kritisiert wird, als auch jene schrul-
lige Liebe des Modelleisenbahners oder Drohnenfliegers zu seinem technischen Objekt.

Die Figur des Bastlers ist fir Adorno symptomatisch fiir das Verkiimmern des Sub-
jekts, da der Bastler noch in seiner Freizeit an Maschinen sitzt und aktiv ist, obwohl
ihm der Stand der Produktivkrifte diese Arbeit iiberfliissig macht; zugleich ist die Frei-
zeit so eine Nachahmung der Arbeit. Entsprechend bezeichnet Adorno Hobbys als »Be-
schiftigungen, in die ich mich sinnlos vernarrt habe, nur um Zeit totzuschlagen« (AGS
10.2, 646)."5 Die Bastelei ist fiir Adorno letztlich das Endstadium der biirgerlichen List,
mittels welcher Odysseus der in den mythologischen Monstern reprisentierten iiber-
michtigen Natur sein Uberleben abtrotzt (Friedrich 2016). Jedoch ist der Umgang mit
Technik, ob in der Freizeit oder auf der Arbeit, fiir Adorno nicht nur negativ konnotiert.
SchlieRlich ist diese Beschiftigung als rationale Titigkeit auch im gewissen Rahmen
fortschrittlich, da sie auch die Reflexion férdern kann (AGS 10.2, 686). So sei es schlief3-
lich schwierig, im Einzelfall festzustellen, wann eine verniinftige Auseinandersetzung
mit technischen Geriten und Verfahren in eine »Fetischisierung« (ebd., 686) derselben
umschligt. Insbesondere traut Adorno diesen als »Bastlern« Diffamierten zu, in dem
Umgang mit Neuer Musik vorbehaltloser und offener zu sein als andere, da in der Neu-
en Musik der Zeit auch elektronische Verfahren Verwendung fanden:

»Die neue Musik, die auf die Technologie sich eingeschworen hat, wird unter den Mil-
lionen technischer Enthusiasten weniger Feinde finden als der vergleichsweise tradi-
tionalistische Expressionismus bei den Kulturbirgern von 1910 oder 1920.« (AGS 16,
382)

Adorno geht es jedoch nicht nur um eine Subjekttheorie. In dem MaR, wie die Technik
en gros in die Produktionsverhiltnisse verstrickt ist, gilt dies auch fir ihre Produkte, die

15 Dabei kann die Schrulligkeit des Modelleisenbahners heute nicht nur als Zuriickweisung des Ei-
genbrodlerischen gedacht werden, sondern zugleich als Hinweis darauf, dass Hobbys heute nicht
mehr sinnlos zu sein haben, sondern auch praktische Anwendung finden miissen. So wird Sport
nicht nur aus Freude an der Bewegung, sondern auch zur Steigerung der Gesundheit und Senkung
der Krankenkassenbeitrage betrieben, wahrend auch das Musizieren wegen der Steigerung der
kognitiven Fahigkeiten im Kindesalter untersucht wird (vgl. Southgate und Roscigno 2009).
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im zunehmenden MafRe industriell gefertigt sind und — im Gegensatz zu den Produk-
ten aus Marx’ Zeiten — auch in Fall von Konsumprodukten selbst kleinen oder gréfieren
Maschinen gleichen. Laut Adorno greift die kapitalistische Logik der Produktion auf die
produzierten Gebrauchswerte iiber; die Dinge selbst tragen nun zunehmend den Stem-
pel der sie produzierenden Gesellschaft. Deutlich wird dies in Adornos aphoristischen
Mikroanalysen von automatisch schlieffenden Tiiren sowie dem Gefiihl der Kontrolle
und der Aggression, welches das Autofahren in den Fahrenden auslgst. Die Dinge des
Alltags werden so produziert, dass sie in Gestaltung und Gebrauch auf ihre Zweckma-
Rigkeit reduziert werden. Sie lassen so nur einen kalkulierten Gebrauch zu und machen
damit auch »die Gesten« der sie Nutzenden »prizis und roh und damit die Menschen«
selbst (AGS 4, 44):

»Am Absterben der Erfahrung tragt Schuld nicht zum letzten, daR die Dinge unterm
Gesetz ihrer reinen Zweckmafigkeit eine Form annehmen, die den Umgang mitihnen
aufblofke Handhabung beschrankt, ohne einen Uberschuf, sei’s an Freiheit des Verhal-
tens, sei’s an Selbststandigkeit des Dinges zu dulden, der als Erfahrungskern iberlebt,
weil er nicht verzehrt wird vom Augenblick der Aktion.« (Ebd., 44)"

Diese Darstellung des Verhiltnisses von Mensch und Technik entspricht einer in der
Mitte des 20. Jahrhunderts gingigen Sicht, welche die Anpassung der Menschen an die
Technik kritisiert und dabei den Verlust von Autonomie beklagt. Wie Christian Voller
in der Diskussion von Texten Gehlens (1964) und Heideggers (2000) ausfithrt:

»[Dlie Hypostasierung der Technik zu einem selbstherrlichen Subjekt wurde zum typi-
schen Merkmal des Nachkriegsdiskurses und kulminierte in Formulierungen, in denen
die Technik als Geschick, Schicksal oder Verhdngnis adressiert und als ginzlich unab-
hdngig von den Planen, Zwecken und Wiinschen des Menschen agierend gezeichnet
wurde.« (Voller 2012, 249)

Adorno setzt — auf den ersten Blick in dhnlicher Weise — Rationalitit, Wissenschaft und
Technik in eins. Dabei unterscheidet sich die Darstellung der Technikgeschichte durch
die Kritische Theorie Adornos und Horkheimers jedoch von einer kulturkonservativen
Variante, wie sie Adorno beispielsweise in Aldous Huxleys Brave New World kritisiert
hat (AGS 10.1 [1951], 105f.). Denn obwohl Adornos Kritik selbst des Ofteren als elitir
und konservativ verstanden wird (vgl. den Exkurs), setzt er sich von Huxley dahinge-
hend ab, dass er ihm vorwirft, in seiner Dystopie technische Entwicklung und damit
Wohlstand und Bediirfnisbefriedigung zu verdammen und in der Romanfigur des Wil-
den die Notwendigkeit einer Kultur des Leidens zu verherrlichen (AGS 10.1, 116). Huxley
zeige sich in seiner Kritik am Totalitarismus ebenso einverstanden mit dem Schicksal,

16  Diessolltejedoch nicht so verstanden werden, als ob Adorno im alltidglichen Handeln und dessen
Kokonstitution durch die Dinge des Alltags eine Art Materialisierung der Theorie des rational choice
sehen wiirde. Die so produzierten Gegenstinde evozieren fiir Adorno eine eigene Asthetik der
ZweckmaRigkeit: »Mittlerweile haben die Kurven der reinen Zweckform gegen ihre Funktion sich
verselbstandigt und gehen ebenso ins Ornament iiber wie die kubistischen Grundgestalten.« (AGS
4,43)
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wie dies die von ihm karikierten Romanfiguren sind (ebd., 118). Dies heift umgekehrt,
dass Adorno es fiir »miiRig« hile,

»dariiber zu klagen, was aus den Menschen wird, wenn Hunger und Sorge aus der Welt
verschwunden sein werden. Denn sie [die Welt, DW] ist deren Beute kraft der Logik
eben jener Zivilisation, der der Roman nichts Schlimmeres nachzusagen weif$ als die
Langeweile des ihr prinzipiell nicht zu erreichenden Schlaraffenlandes.« (Ebd., 121)

Dieses »Schlaraffenland« ist jedoch fiir Adorno prinzipiell erreichbar; fiir ihn steht au-
3er Frage, dass fiir die Einrichtung einer verniinftigen Gesellschaft technische Errun-
genschaften genutzt und nicht nur abgeschaltet werden miissten.

3.1.3  Adorno und die Techniksoziologie heute

Auch in der Huxley-Kritik Adornos zeigt sich, dass Adorno Technik vor allem abstrakt
als Mittel zu einem Zweck begreift, welches sich hinter dem Riicken der Akteure ten-
denziell selbst als Zweck setzt (AGS 10.1, 118). Fiir ihn erklirt sich die Rolle der Technik in
der Gesellschaft aus seinem Gesellschaftsbegriff. Eine genaue Untersuchung der tech-
nischen Prozesse, der Entstehung und Nutzung von Technik scheint sich also zu eriib-
rigen, da sich in ihnen vermittelt immer nur die oben skizzierte Tendenz durchsetzt,
die im gewissen Sinn freiwillige Teilnahme der Menschen an ihrer Unterdriickung —
bzw. die stillschweigende Akzeptanz und Rechtfertigung der Unterdriickung vor dem
Hintergrund der Tatsache, dass sie individuell unausweichlich ist. Die an der Kritischen
Theorie von Marx, Lukics, Horkheimer und Adorno inspirierte Industriesoziologie hat,
dieser Pramisse folgend, weniger den konkreten Technikeinsatz als die Bewusstseins-
lage und Entfremdung der Arbeiter erforscht (vgl. Giest 2016).

Dem entgegen haben sich diverse soziologische Forschungsprogramme diesem
konkreten Umgang mit Technik gewidmet. Der Idee einer Social Construction of Techno-
logy folgend haben Techniksoziologinnen vor allem die politischen, administrativen,
ingenieurstechnischen Entscheidungsprozesse untersucht, die zur Entstehung grof3-
technischer Systeme oder der Erfindung von Werkstoffen fithren (Bijker, Hughes, und
Pinch 1987). Der mit diesem Programm lose in Verbindung stehende Bruno Latour
und die von ihm maflgeblich geprigte Akteurs-Netzwerk-Theorie (ANT) (2007b) haben
dazu beigetragen, den technischen Alltag auf einer mikrosoziologischen Ebene zu
untersuchen — auch wenn dabei die auch bei Adorno vorliegende Verbindung von
Wissenschaft und Technik nicht gelost wurde, wie sich in der Selbstbezeichnung
der Science and Technology Studies zeigt. Einige Studien, wie jene des so genannten
Berliner Schliissels (Latour 1996a), beschiftigen sich auch mit Alltagsgegenstinden,
andere mit Musikinstrumenten (Braun 2002; Waksman 2004). Wie die Herausgeber
des Sammelbands Social Construction of Technology erkliren, wendet sich ihr Ansatz
grundsitzlich gegen einen Fokus auf den Erfinder oder Ingenieur, gegen Technikde-
terminismus sowie gegen die Unterscheidung von »technical, social, economic, and
political aspects of technological development« (Bijker, Hughes, und Pinch 1987, 3).
Die Science and Technology Studies und die ANT sehen sich als Kontrastprogramm zu
gesellschaftstheoretischen Ansitzen, die sie als verkiirzend kritisieren: Michel Callon
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und Latour beschreiben beispielsweise die Entstehung des Hobbes’schen Leviathans
als Ubersetzung von Mikro-Akteuren in Makro-Akteure durch Reprisentationen und
Netzwerke; eine Ebenenunterscheidung zwischen Mikro- und Makrophinomenen
lehnen sie zugunsten einer ab, die zwischen Akteuren mit mehr oder weniger Netz-
werkreichweite unterscheidet (Callon und Latour 1981). Der Gegensatz von Individuum
und Gesellschaft - der sich fiir Adorno und Horkheimer in der Ubermacht der Vielen
iiber den Einzelnen niederschligt (AGS 3, 38) — wird im Unterschied in der Grofe
des Netzwerks zu einem lediglich quantitativen. In der ANT wird somit die Zweck-
mifigkeit der Unterscheidung zwischen Individuum und Gesellschaft, aber auch
zwischen Menschen und Objekten angezweifelt und eine Begrifflichkeit verwendet,
die Situationen in Netzwerken von Aktanten beschreibt (Callon und Law 1997). Damit
steht die ANT auch in Opposition zu anderen zentralen Begriffen der Soziologie, wie
jenem der Moderne (Latour [1991] 2008).

In ihrem Konstruktivismus ist diese neuere Richtung der Wissenschafts- und Tech-
nikforschung (vgl. Kap. 9.2.3) dahingehend mit der Kritischen Theorie einig, dass sie
den Wahrheitsanspruch einer sich als rein und objektiv verstehenden Wissenschaft hin-
terfragt. In einer der ersten Laborstudien haben Latour und Woolgar ([1979] 1986) ge-
zeigt, wie naturwissenschaftliche Fakten auf technische Gerite und Labortechniken
und deren Interpretation angewiesen sind. Die praktische Umsetzung der Laborar-
beit zeigt sich als komplexes Unterfangen, das von mehr Faktoren abhingt, als in den
methodologischen Handbiichern beschrieben sind. Die Vorstellung von einer Einheit
der Naturwissenschaften negiert Karin Knorr Cetina in ihrer vergleichenden Studie ei-
nes Forschungszentrums fiir Hochenergiephysik und eines mikrobiologischen Labors
(Knorr Cetina 2002): Beide Institute wiirden zwar Naturwissenschaft betreiben, dabei
aber auf nicht mit einander in Einklang bringende Konzepte und Verfahrensweisen
zuriickgreifen. Relevant fiir ihre Studie ist aber auch der Hinweis darauf, dass fiir sie
Wissen nicht als ein Wissen iiber etwas, sondern als ein Prozess verstanden wird: »Die
Definition, die ich empfehle, verlegt das Gewicht auf Wissen, wie es ausgeiibt wird —
im Rahmen von Strukturen, Prozessen und Umwelten, die spezifische epistemische Kul-
turen ausmachen.« (Ebd., 18) Ihren Begriff von Praxis leitet sie weniger von Strategien
her, sondern sieht

»Wissenschaftler und Experten, eingebettet in Konstruktionsmaschinerien—in Gefiige
von Konventionen und Instrumenten, die sich als organisiert, dynamisch und (mindes-
tens teilweise) reflektiert erweisen, die aber nicht von einzelnen Akteuren bestimmt
werden. Die epistemischen Subjekte (Erkenntnistrager und Hersteller) leiten sich von
den Maschinerien ab. Sie sind also nicht einfach mit dem einzelnen Wissenschaftler
gleichzusetzen.« (Ebd., 22f)

Hier zeigt sich die Relevanz der Technik in der Forschung, die in ihrer spezifischen
Bedienbarkeit und Ausstattung bestimmte Forschungsprojekte erst ermdglicht. Im ge-
wissen Sinn ist diese Beschreibung der Rolle der Technik in der Wissenschaft eine Um-
kehrung der klassischen Figur der Technikphilosophie, die Technik als Ausdruck und
Materialisierung des abstrakten, theoretischen Wissens sieht. Des Weiteren themati-
siert Knorr Cetina Technikmetaphern in den Konzepten der von ihr untersuchten Wis-
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senschaftler als der »Rekonfiguration von Maschinen in der untersuchten Physik als
physiologische Organismen« und »der Rekonfiguration von Organismen als Maschinen
in der untersuchten Molekularbiologie« (2002, 24).

Wie sich an Knorr Cetinas Studie zeigt, verschiebt sich in der Wissenschafts- und
Technikforschung die wissenssoziologische Perspektive hin zu einer von Wissen und
Wissenschaft als Praxis (Schatzki, Knorr Cetina, und Savigny 2001). Technik gilt nicht
mehr als unkomplizierte praktische Umsetzung eines Wissens, ebenso wenig wie in
dieser Perspektive ein Handlungsbegriff akzeptiert wird, der eine Titigkeit als Aus-
druck oder Inkraftsetzung einer Werthaltung oder Strategie begreift (Reckwitz 2003).
Der Einsatz bzw. die Deutung von Technik beeinflussen einerseits den Entstehungs-
und Gestaltungsprozess technischer Artefakte, andererseits auch ihren alltiglichen wie
laborspezifischen Gebrauch. Die praxistheoretische Wende des wissenssoziologischen
Konstruktivismus besteht nun darin, den Gebrauch nicht nur an Deutungsschemata zu
kniipfen, sondern auch auf die Affordanzen (DeNora 2000; vgl. Kap. 2.3) und Wider-
stindigkeiten der (technischen) Objekte und Verfahren hinzuweisen, mit denen je nach
Situation verschieden umgegangen wird.

Insofern wendet sich diese Art der Forschung sowohl gegen einen Technikdetermi-
nismus wie gegen einen Sozialdeterminismus, der vereinfacht gesprochen »die Gesell-
schaft« als Explanans anbietet — insbesondere Latour kritisiert letzteren als Soziolo-
gismus (Latour 2007b). So scheint die an Praxis orientierte Wissenschafts- und Tech-
nikforschung zwar einerseits mit einer Vorstellung des Sozialen als »Prozefi« (AGS 8
[1966], 9) vereinbar, nicht jedoch mit einem von Hegel und Marx inspirierten Konzept
von Gesellschaft als Totalitit, »als universaler Block, um die Menschen und in ihnen«
(AGS 8, 19). Mit dem Begrift »Gesellschaft« wird auch die »Gesellschaftskritik« abge-
lehnt (Latour 2007a), die fiir die Kritische Theorie zentral ist.

In dem Maf3, wie die Kritische Theorie geschichtsphilosophisch und sozialtheore-
tisch operiert, scheint sie keinen Bedarf an einer Analyse des kleinteiligen Umgangs mit
Technik zu haben. Im hier folgenden Abschnitt wird hingegen gezeigt, wie sich Adorno
nicht nur abstrakt, sondern auch im Detail mit technischen Phinomenen und Verinde-
rungen auseinandergesetzt hat. Sein Fokus liegt dabei auf musikalischen Phinomenen
und berithrt mit dem Radio und der musikalischen Schrift und ihrer Reproduktion zwei
Themenfelder, die in den Medienwissenschaften (in Bezug auf das Radio bspw. Hagen
2005) und der Philosophie der Sprache und Schrift (Krimer 1996) in den Jahren seit
Adornos Tod viel Aufmerksamkeit erfahren haben. Des Weiteren soll mit Bezug auf
seine Asthetische Theorie (AGS 7) deutlich werden, wie er den Begriff der Technik als Me-
thode in seiner Asthetik verwendet. In Bezug auf das Radio wie auf die Notenschrift
werden aulerdem Aspekte des Riumlichen in der Musik diskutiert.

3.2 Adorno und Musik im Radio: Technik und Asthetik
3.2.1 Inner- und auBermusikalische Technik

Im Unterschied zu der im weitesten Sinne konstruktivistischen Wissenschafts- und
Technikforschung beschiftigt sich Adorno mit musikalischer Asthetik. So kann in Be-
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zug auf die Techniknutzung in der Musik nicht nur die technische Seite, sondern auch
der Wandel der Musik und das sich verindernde Verhiltnis der Individuen zu dieser
Musik untersucht werden, das mit dem technischen Wandel verwoben ist. Wie sich
anhand der Diskussion um das Musikhoren iiber das Radio zeigen wird, beinhaltet
Asthetik fiir Adorno nicht nur eine Philosophie der Kunst, sondern eine, welche die Re-
produktion und Wahrnehmung von Kunst in konkreten Situationen einschlief3t. Eine
umfassende Diskussion der Musiksoziologie Adornos wire nur schwer moglich, wenn
man seine Beschiftigung mit Asthetik auRer Acht lassen wiirde.

Diese Beschiftigung mit Asthetik hat allerdings den soziologischen Kanon gegen
sich (vgl. Reckwitz 2008; Witkin 2009, 59f.). Schliefilich wird in vielen Fillen die Aufgabe
der (Musik-)Soziologie darin gesehen, die Anspriiche der (sozial-)philosophischen As-
thetik als sozial konstruiert aufzuweisen: »Adorno was a protagonist in a never-ending
war over meanings; our role is not to take sides but to analyse the constant struggle«
(Martin 1995, 122). Dementsprechend fithrt Bourdieu die dsthetischen Geschmacksur-
teile auf den durch Schule, Familie und das weitere Umfeld vermittelten Habitus zuriick
(Bourdieu [1979] 1982). Die Entstehung von isthetischen Schulen und Stilen analysiert
er vor allem mit Bezug auf die Konkurrenz im kiinstlerischen Feld — beispielsweise an-
hand der Entstehung des modernen Romans und der modernen Lyrik in dem Pariser
Milieu von Flaubert und Baudelaire (Bourdieu [1992] 1999). Howard S. Becker spricht in
Art Worlds davon, dass der Impetus seiner Arbeit ein explizit antidsthetischer ist (Becker
1984, xi): Er mochte aufzeigen, wie die kiinstlerische Leistung, die meist einem Subjekt
zugeschrieben wird, auf der Arbeitsteilung mit vielen anderen Beteiligten ebenso wie
auf diversen Infrastrukturen fuflt. Die philosophische Asthetik ist aus dieser Sicht nicht
viel mehr als eine Disziplin, die dem entsprechenden kiinstlerischen Feld Wiirde und
Weihe verleiht (ebd., 164), also eine Konsekrationsinstanz im Sinne Bourdieus. Auch in
der Beschiftigung mit Musik herrscht in der Soziologie der Ansatz vor, dsthetische aus
sozialen Phinomenen zu erkliren. Richard Peterson und David Berger beschreiben,
beispielsweise, den Wandel der amerikanischen Pop-Musik in der Nachkriegszeit mit
Bezug auf Prozesse des Strukturwandels und der 6konomischen Konzentration in der
Musikindustrie (Peterson und Berger 1975; 1996). Ein aktuelles Beispiel fiir diese Form
der Musik- und Kultursoziologie ist die Debatte um die Figur des kulturellen Allesfressers
(vgl. Kap. 2.1).

Aber auch in der Musiksoziologie, die sich strikt antidsthetisch versteht (Martin
1995, vii), lassen sich isthetische Urteile anscheinend nicht vermeiden (ebd., 117). Denn
schlieRlich verstehen sich viele der soziologischen Analysen isthetischer Phinomene
als Kritik an einer Hochkultur, welche die Herrschaft einer oberen Schicht iiber die
breite Masse mittels der Darstellung moralischer Uberlegenheit ob ihres Interesses an
den guten, wahren und schénen Dingen legitimiert. Dieser Gedanke ist schon in Ve-
blens Kritik der conspicuous consumption (Veblen [1899] 2007) enthalten, aber auch bei
Bourdieu prisent. Ahnlich verfahren jene Texte, die Pop-Kultur wie Kunst diskutieren
und beispielsweise einen Bogen vom Dadaismus zu Punkrock spannen (Greil 1996). In
dieser von den Cultural Studies inspirierten Sichtweise auf Pop-Kultur wird der alltig-
lichen Kultur ihnliches zugestanden, was die klassische Asthetik der Kunst zugesteht:
eine Reflexions- und Identifikationsfliche gegeniiber dem Alltag zu sein (Diederichsen
2013). In vielen Punkten geht es um die Frage, welche Musik dazu in der Lage ist, Wi-
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derstand oder Kritik auszudriicken (Hebdige 1979). So wird Adorno vor allem dafir kri-
tisiert, Jazz als angepasste Massenmusik beschrieben zu haben, wihrend viele Autoren
auf das Kritikpotential des Jazz verweisen. Auch bei seinen Kritikern sind demnach is-
thetische Kriterien am Werk, die, wenn nicht die Ergebnisse der Forschung, so doch
zumindest die Motivation fiir diese tangieren.'” So ist Antoine Hennion in seiner Dar-
stellung der Debatte tiber die korrekte Auffithrung von Barockmusik durchaus wertend
(2007, 258f., vgl. Kap. 2.3).

Adorno versucht wiederum die von Hennion bezeichnete Quadratur des Kreises
aus interner und externer Analyse zu l6sen, indem er soziale wie dsthetische Aspek-
te vermittelt, ohne sie komplett ineinander aufgehen zu lassen. Dabei greift er jedoch
anders als Hennion auf musikisthetische Kategorien und auf eine dialektische Metho-
de zuriick. Dies zeigt sich unter anderem an seinen Radiostudien, aber auch in seiner
posthum verdffentlichten Asthetischen Theorie (AGS 7). Zwar ist es nicht méglich, beide
Werke im Rahmen dieser Arbeit umfassend darzustellen; dennoch kann mit einer Be-
schrinkung auf Adornos Technikbegriff angedeutet werden, wie Adorno das Verhiltnis
von Individuum und Gesellschaft in der Kunst begreift.

Wie in Adornos allgemeiner theoretischen Verwendung ist der Technikbegriff in seiner
asthetischen Theorie ein vielschichtiger. Er begreift die Technik einerseits als »Kompo-
sitionstechnik« (AGS 16 [1958], 230) — also als Methode, Musik zu komponieren, Téne
mit Bezug auf bestimmte Regeln oder Gepflogenheiten in ein Verhiltnis zueinander
zu setzen —, andererseits schlief3t Musik auch ihre Wiedergabetechniken, die Repro-
duktion der Noten mit ein, was sich sowohl auf die Spieltechniken, die Bedienung von
Instrumenten und damit die Umsetzung des Geschriebenen in Klang als auch auf Auf-
zeichnung und Wiedergabe des Klangs bezieht (ebd., 229). Damit unterscheidet Adorno
zwischen einer inner- und einer auflermusikalischen Technik, die er jedoch nicht strikt
voneinander trennt, sondern in ihrem jeweiligen Verhiltnis diskutiert.

Von Technik in der Musik im engeren Sinn kann man Adorno zufolge erst ab dem
Zeitpunkt sprechen, als Musik in der Zeit der Aufklirung autonom wurde, frei von in-
haltlichen Vorgaben durch Mizenatentum und Kirche. »Die Schwelle zwischen Hand-
werk und Technik an der Kunst ist [...] das Uberwiegen freier Verfiigung iiber die Mittel
durch Bewufitsein, im Gegensatz zu Traditionalismus, unter dessen Hiille jene Verfii-
gung heranreifte.« (AGS 7, 316) Dieser kompositorischen Technik kommt in der Asthe-
tik Adornos eine zentrale Stellung zu, da fir ihn vor allem der innere Zusammenhang
des Werks entscheidend fiir dessen Bedeutung ist. Diese innere Zusammensetzung be-
stimmt den Wahrheitsgehalt des Kunstwerks; wahr ist Kunst fiir Adorno jedoch nur,

17 Die Rolle der Asthetik in der Soziologie wird ebenso wiederkehrend diskutiert wie jene der Wert-
freiheit (Adorno [1969] 1993). Sowohl Max Weber ([1918] 1988) wie C. Wright Mills (1961, 177-94)
sind sich dariiber einig, dass Werturteile in der Forschung nicht zu vermeiden sind; Weber lei-
tet daraus ab, dass sie nach Moglichkeit im Stillen zu reflektieren und zu vermeiden sind, wéh-
rend Mills sie deswegen umso stirker herauszustellen maéchte. Es istjedoch wiederum Weber, der
darauf hinweist, wie wichtig »adsthetische Urteilsfahigkeit« fiir die wissenschaftliche Analyse von
Kunstwerken ist (Weber [1918] 1988, 524).
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wenn sie dsthetisch vermittelte Kritik an der Gesellschaft ist (ebd., 430). Adorno be-
zieht sich auf die idealistische Idee von der Zweckfreiheit der Kunst, wendet diese aber
>materialistisch-dialektisch« (ebd., 12): Die Kunst soll in ihrer Zweckfreiheit und damit
ihrer historisch gewachsenen Autonomie von der Gesellschaft eben dieser Gesellschaft,
in der alles zum Mittel zu werden droht, zwar nicht unmittelbar den Spiegel vorhalten
(ebd., 129); in der dsthetischen Struktur des Werks selbst, in dem Verhiltnis von Detail
und Ganzem, bildet die Kunst jedoch gesellschaftliche Strukturen nach. Fiir die kriti-
sche Bedeutung eines Werks ist also weniger die Haltung des Komponisten, noch der
gesungene Text allein entscheidend, sondern die Art und Weise, wie Text und Musik
bzw. die einzelnen Téne und Teile zueinander ins Verhaltnis gesetzt sind.

Adornos Asthetik ist also nicht deskriptiv, vor allem steht sie in Distanz zu einer
Wirkungsisthetik. Bedeutend ist ein Kunstwerk fiir Adorno nicht, weil es in der Ge-
sellschaft dafiir gehalten wird, sondern weil es in der entsprechenden Weise geformt
ist, in ihm Form und Gehalt aufeinander bezogen sind.'® Die Kunstwerke sind dabei
keine ewigen Wahrheiten, sondern haben einen historischen Index. Dieser ist auch ein
technischer, denn in dem Mafd wie sich die Produktivkrifte der Gesellschaft entwickeln,
entwickelt sich auch die kompositorische Technik der Kunst. Musik ist fiir Adorno so-
wohl aus einem musikimmanenten als auch gesellschaftlichen, historischen Kontext zu
verstehen. Die Formsprache der Musik dynamisiert sich laut Adorno seit der in der biir-
gerlichen Gesellschaft erreichten Autonomie der Kunst, sie befreit sich immer mehr von
Ge- und Verboten und bricht in der Neuen Musik des 20. Jahrhunderts nicht nur mit der
Tonalitit von Moll und Dur, sondern seit der Mitte des 20. Jahrhunderts auch mit wei-
teren Gepflogenheiten, zu der auch die riumliche Aufteilung von Publikum und Kon-
zertierenden gehort (de la Fuente 2011). Dieser historische Index ist zentral fiir Adornos
Diskussion der Zwolftonmusik Schonbergs, dessen Ansatz er in der Philosophie der neuen
Musik (AGS 12 [1949]) mit dem Neoklassizismus Strawinskys kontrastiert.

In der Geschichte der biirgerlichen Musik werden der Komponistin immer mehr Pa-
rameter der Komposition verfiigbar. Dies zeigt sich schon allein daran, dass seit dem
17. Jahrhundert zunehmend Tempo, Spielweisen und Arrangements durch die Kompo-
nisten in der Partitur festgeschrieben werden, die zuvor den ausfithrenden Musikern
und damit der Tradition oder Konvention iiberlassen wurden. Adorno beschreibt dies
als Zuwachs an Freiheit fiir das kompositorische Subjekt (vgl. AGS 17 [1930], 134). Zu-
gleich entwickelte sich auch das Material weiter; im 18. und 19. Jahrhundert wichst
sukzessive die Anzahl der méglichen Tonkombinationen u.a. durch Verfahren wie die
temperierte Stimmung — entsprechend spricht Max Weber von der »Rationalisierung«
der westlichen Kunstmusik (Weber [1921] 2004). Diese Entwicklung im tonalen Tonma-
terial kam zu Beginn des 20. Jahrhunderts an eine Grenze. Werke standen noch in einer
Tonart, wihrend zugleich bestindig von dieser abgewichen wurde; chromatische Téne

18  Entsprechend ist fiir Adorno an der Kulturindustrie zu kritisieren, dass ihre Produkte keine Distanz
zur Gesellschaft haben, sondern diese nur verdoppeln, wiahrend in der Kunst die Moglichkeit von
»Verséhnung« und deren Scheitern dargestellt werden (AGS 7, 100). Die Grenze zwischen Kunst
und Kulturindustrie ist jedoch nicht streng zu ziehen; durch eine ungelungene Interpretation in
einem problematischen Rahmen kann auch gelungene Kunst zur Kulturindustrie werden. Zur Kul-
turindustrie, in der Raum und Technik wiederum eine andere Rolle einnehmen, vgl. Kap. 3.4.
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(die in der Tonart selbst nicht vorkommen) hiuften sich. In Schénbergs Vorschlag der
Zwolftontechnik oder Dodekaphonie wird nun die Grundlage der Tonalitit aufgehoben
und durch Regeln ersetzt, die garantieren sollen, dass jeder Ton der zwolf Halbtone
einer Tonleiter im gleichen Maf in einem Werk vertreten ist und sich so kein harmo-
nisches Zentrum mehr bilden kann.” Adorno interpretiert diese strenge Richtlinie, die
Schonberg nach einigen Versuchen in >freier Atonalitit« entwickelt hatte, als Schritt in
Richtung einer kompositorischer Freiheit, weil sie die Komponistin zwingt, nicht in der
alten Form zu komponieren. Fiir Adorno setzt Schénberg mit dieser Technik die »Idee
einer rationalen Durchorganisation des gesamten musikalischen Materials« um (AGS
12 [1949], 56), da sie den »tragenden Gegensatz der abendlindischen Musik, den von po-
lyphonen Fugen- und homophonen Sonatenwesen, aufheb[t]« (ebd., 56). Im Gegenzug
bezeichnet Adorno Komponisten wie Strawinsky und Hindemith als »technisch reak-
tiondr« (ebd., 57): Da Strawinskys Kompositionstechnik die Tonalitit zwar reduziert,
aber weiterhin nutzt (ebd., 137-44), attestiert ihm Adorno eine Formsprache, die zwar
mit musikalischen Traditionen bricht, aber nicht von ihnen loskommt (ebd., 133).

Reaktionir ist das Beharren auf Tonalitit fiir Adorno deshalb, weil das komponie-
rende Subjekt nicht vollkommen frei in der Wahl der Mittel ist. Es gibt analog zur au-
Reristhetischen Produktion einen Stand der musikalischen »Produktivkrifte«, der ei-
nen Bezug auf iiberholte Methoden zu einem Anachronismus werden lisst (AGS 7, 57).
Die Art und Weise des Musizierens hat somit einen gesellschaftlichen und historischen
Index. Die Freiheit des komponierenden Subjekts zeigt sich fiir Adorno nicht in Willkir
gegeniiber dem Material, sondern in der Bearbeitung des »Problems« (AGS 12 [1949],
42), das sich an dem aktuellen Stand der musikalischen Produktivkrifte misst und das
sich bei jedem Werk neu stellt.”° Dieses Problem muss durch eine dem jeweiligen Werk
eigene Technik bearbeitet werden: »Denn die Technik eines Werks ist konstituiert durch
dessen Probleme, durch die aporetische Aufgabe, die es objektiv sich setzt« (AGS 7, 317).
Musikalische Technik neueren Datums lisst sich laut Adorno nicht als abstraktes Ver-
fahren darstellen; sie erschliefdt sich nur in einer Analyse des je konkreten Werks, da
jedes Werk andere technische Probleme und Lsungen mit sich bringt. Eine Analyse
eines musikalischen Werks wiederum ist nicht allein mit der Darstellung der Kompo-
sitionstechnik getan, da diese sich an dem konkreten Inhalt des Werks misst.

Dieses »dialektische Verhiltnis von Gehalt und Technik« (ebd., 317) der Kunst ver-
weist auf Adornos Unterscheidung zwischen der hier beschriebenen innermusikali-
schen und der aufleristhetischen Technik, also der Maschinerie. Indem sich die Technik
in gelungenen Kunstwerken an dem Problem orientiert, ist das Verhiltnis ein anderes
als zwischen Natur und technischen Verfahren in der Produktion. Dort wird die Na-
tur zum Zweck der »Produktion um der Produktion willen« (ebd., 508) von der Technik
angeeignet und umgeformt; die Technik richtet den Naturstoff also nach einem ihm
externen Zweck. Die Technik in der Kunst hingegen richtet das Material, wenn man so
will, nach einem dem Material eigenen Zweck aus: dem des Kunstwerks (AGS 8 [1969],

19 ZurGeschichte der Zwélftonreihen vgl. Gervink (2003). Schonbergs Vorschlag standen weitere zur
Seite, die sich in diversen Weisen von der Tonalitit [6sten (Ross 2008, 43), auf diese geht Adorno
jedoch nicht ein.

20  Probleme derart, wie ein Stiick anzufangen, durchzufiihren und zu beenden ist.
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363).%! Gelungene Kunst hat keinen Zweck aufier sich selbst; denn nur indem sie sich
externen Zwecken verweigert, kritisiert sie implizit die instrumentelle Vernunft, die
nur noch Mittel kennt (AGS 7, 430). Zugleich ist ein Werk, das sich moderner tech-
nischer Verfahren bedient, nicht automatisch gelungen. Denn fihrt es diese nur an
einem beliebigen Stoff aus, wird die Technik des Werks gegen das Werk zum Selbst-
zweck (ebd., 508). Dies wird an Adornos Diskussion der musikalischen Entwicklungen
der Nachkriegszeit deutlich (vgl. Kap. 3.2.4).

3.2.2 Radio Studies

Dieses Verhdltnis von innermusikalischer und aufiermusikalischer Technik hat Ador-
no konkret mit Bezug auf das Radio besprochen. Anhand dieser Diskussion wird sich
wiederum zeigen, dass Adorno entgegen einer kulturkonservativen Kritik nicht diese
Verbindung an sich kritisiert, sondern insbesondere jene Formen der Radioprisenta-
tion von Musik bemingelt, die der Darstellung der innermusikalischen Technik nicht
gerecht werden.

Adorno hat sich im Rahmen des Princeton Radio Research Project, das Ende der 1930er
Jahre begonnen und von Paul Lazarsfeld geleitet wurde, mit dem Verhiltnis von Musik
und technischer Ubertragung beschiftigt. Dabei stand fiir ihn zu Beginn der Untersu-
chung die Frage im Zentrum, mit welcher Stimme, also welcher »Physiognomie«** das
Radio (ANS 1.3, 73-200) zu den Horern sprechen witrde. Das Denkmodell war also ei-
nes, welches das Radio nicht als einen blofen Ubermittler, sondern als Medium, quasi
als Sprecher mit einer eigenen Intonation und eigener Stimme, begreift, der gar nicht
anders kann, als das Ubermittelte auf die ihm eigene Art zu prigen.?® Die >Physio-
gnomie« hingt jedoch nicht nur von den technischen Details ab, welche den Klang des
Gerits beeinflussen, sondern auch von der Art der Beitrige, die gesendet werden, wie
von den Gegebenheiten beim Empfang des Radiosignals, zu denen auch die konkreten
rdumlichen gehoren. Trotz dieser Thematisierung der »radio voice« (ANS 1.3, 82) ging
es Adorno also nicht darum, den technischen Apparat im Wohnzimmer allein fiir den
erzeugten Eindruck verantwortlich zu machen. Das Radio war in ein Netz von Institu-
tionen und Akteuren eingespannt, die das Radiogerit erst zu dem machten, was es war
(vgl. Sterne 2003b, 192fF.). Auch hier richtet sich Adorno gegen eine Interpretation, die
in dem technischen Artefakt allein den Grund fir den Gebrauch des Artefakts sieht:

»Even ifitisimpossible for the characteristics of the>radio voice<which we discussed to
be traced back to immediate social causes, and even if they appear to be due to radio’s
specific technical structure without regard for its social function, we may still say that
thisstechnical structure<in itself contains social facts and fits into social aspects.« (ANS
1.3,116)

21 Diese Trennung zwischen dsthetischer und auflerasthetischer Technik ist aber keine absolute. So
nimmt asthetische Technik Impulse aus dem Stand der allgemeinen Produktivkrafte transformiert
auf.

22 Vgl. zum Begriff in der damaligen Diskussion bei Adorno und Benjamin Schweppenhiuser (1992).

23 Wahrend das Medium Radio Adorno auf klanglicher Ebene interessiert, ist es die Schallplatte
schon friith in Form ihrer abstrakten Schriftlichkeit (AGS 19, 530-34).
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Fir die Wirkung der »radio voice« ist entscheidend, dass sie durch das Gehortwerden
im Privatraum den Eindruck einer Unmittelbarkeit erzeugt, obwohl fiir den Radioemp-
fang eine fiir die Hérenden — im wahrsten Sinne des Wortes — unsichtbare Infrastruk-
tur technischer und administrativer Art nétig ist (ebd., 114). Dieser Eindruck wird fiir
Adorno dadurch verstirke, dass, anders als bei einer Schallplatte, die Radiosendung
nicht durch die Abspielzeit einer Platte begrenzt wird und die Musik — zumindest in
den 1930er und 40er Jahren - live eingespielt wurde, also auch Applaus horbar war (ebd.,
121).%* Die Musik im Radio erklingt also prinzipiell zeitgleich, aber andernorts wie die
Auffithrung, wihrend die Schallplatte auch wegen den greifbaren Charakteristika der
Platte im Vergleich zur Ungreifbarkeit der Radiotibertragung viel mehr den Status ei-
ner Reproduktion habe (ebd., 129). Giinther Anders alias Giinther Stern, dessen Artikel
»Spuk und Radio« Adorno in seinem Beitrag diskutiert (Stern [1930] 2013 [1930]), nimmt
nun diese Gleichzeitigkeit der Radioiibertragung, die »space ubiquity« (ANS 1.3, 128),
als Ausgangspunkt fiir die Beschreibung eines Schocks, der einen Hérer trifft, welcher
beim Passieren einer Hiuserreihe die Musik aus verschiedenen Lautsprechern dringen
hért. Fir Anders wird Musik durch die Radiotibertragung in unzulissiger Weise ver-
riumlicht, da sie nun an mehreren Stellen zugleich horbar wird (Stern [1930] 2013, 162).
Adorno stimmt Anders dahingehend zu, dass die Musik einen musikalischen Raum rea-
lisiert, der vom physischen Raum abweicht; Adorno betont jedoch, dass es unméglich
ist, diese dsthetische Erfahrung von dem konkreten physischen Raum zu trennen (ANS
1.3, 134). Laut Adorno wird der von Anders beschriebene Schock dadurch produziert,
dass das Radio im Sinne Walter Benjamins die »Aura« der musikalischen Auffithrung
zerstort (Benjamin [1936] 1991). Denn obwohl es in der Musik kein Original wie in der
Bildenden Kunst gibt, gleicht dieses Original am ehesten einer Auffithrung im Kon-
zertsaal mit einem bestimmbaren >Hier< und >Jetzt« (ANS 1.3, 141). Dieser Schock der
Radioauffithrung — der laut Adorno schnell durch Gewdhnung abgeschwicht wird —
ist jedoch nicht der Effekt der Radiotechnik per se, sondern dem sozialen Verstindnis
geschuldet, demgemif das Radio ein Konzert nur iibertragt, also ein neutraler Mitt-
ler sei, und somit die originire Auffithrung ins Wohnzimmer — oder in Anders’ Fall:
durch das offene Fenster bis auf die Strafle — liefere (ebd., 142). Diese Tendenz wird
von der Prisentation der Musik durch weihevolle Ansagen unterstiitzt, die darauf aus
sind, eben eine solche Konzertatmosphire fiir den Radiohérer zu reproduzieren (ebd.,
144).

Diese technische Zerstérung der Aura ist jedoch nicht nur durch die raumliche
Trennung von Auffithrung und der Wiedergabe von Musik gegeben, sondern auch durch
die Rezeption, die Adorno anhand der Auffithrung einer Symphonie Beethovens disku-
tiert (ANS 1.3). Dass ihm dieses Thema auch nach seiner Riickkehr nach Deutschland
noch wichtig war, zeigt sich an der Ubernahme zentraler Formulierungen dieser Tex-
te aus den Radio Studies in dem Aufsatz Uber die musikalische Verwendung des Radios, der
1963 in einer Monographie zur musikalischen Praxis (jetzt in AGS 15) erschien. Adorno

24  Furdie Radiolibertragung war bis zur Einfiihrung des Magnettonbands Mitte der1940er Jahre eine
Live-Auffithrung notwendig. Zuvor war die Klangqualitdt der damals gdngigen mechanischen Auf-
nahmen auf Platten deutlich schlechter als die der elektrischen Ubertragung, auf der das Radio
beruhte.
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untersucht in diesen Texten, wie das Ensemble aus Radio und Wohnraum das Werk
im gewissen Sinn rekonfiguriert und dekonstruiert — und so die Rezeption der Musik
gegeniiber der Situation im Konzertsaal entscheidend modifiziert. Adorno wihlt Beet-
hoven wie die symphonische Form zur Diskussion des Radioeffekts aus, weil sich fir
ihn in diesem Fall die Modifikation durch das Radio am stirksten auf die urspriing-
liche Struktur auswirkt. Die Symphonik der Wiener Klassik erzeugt laut Adorno ihre
Wirkung durch die Zusammenstellung und Variation vergleichsweise simpler Mittel.
Insbesondere Beethovens Symphonien zeichnen sich dadurch aus, dass sie unter ande-
rem tber die Dynamik ihren Sinnzusammenhang vermitteln. So ist der Mitvollzug der
Musik durch das Radio im Privaten dynamisch zweifach eingeschrinkt: Laut Adorno er-
zeugt Beethovens Symphonik ihren Eindruck unter anderem durch ein Klangvolumen,
dass den Horer umhiillt; die dynamischen Bezeichnungen sind fiir die Auffithrung in
einem grofien Saal ausgelegt, in einem normalen Zimmer kann diese Lautstirke nicht
oder nur unangemessen reproduziert werden. Adorno vergleicht den dsthetischen Un-
terschied zwischen der Symphonie im Konzertsaal und im privaten Zimmer mit jenem
zwischen dem Besuch einer Kathedrale und der Betrachtung eines verkleinerten Mo-
dells (ANS 1.3, 229; AGS 15, 337f.). Durch die Abschwichung der absoluten Dynamik
verliert aber auch die interne Dynamik an Relevanz. Der Bedeutungsunterschied zwi-
schen der leiseren und lauteren Wiederholung einer Tonfolge etwa wird bei geringerer
Grundlautstirke abgeschwicht. Im Gegensatz zu den romantischen Symphonien und
jenen Wagners zeichnet sich laut Adorno Beethovens Symphonik durch die »idea of ar-
ticulate unity« (ANS 1.3, 235) aus. Das Werk Beethovens wird zu einer Einheit durch
die Bearbeitung der musikalischen Motive. So greifen die verschiedenen Sitze einer
Symphonie immer wieder Themen der anderen Sitze auf. Die Durcharbeitung dieser
Motive, also Tonfolgen und rhythmischen Figuren, macht aus der Symphonie einen
Prozess, der aktiv nachvollzogen werden muss, um verstanden zu werden. Beethovens
Musik ist fitr Adorno das musikalische Aquivalent von Hegels Dialektik von Teilen und
Ganzem, bzw. eine gelungenere Form der Dialektik, weil sie, anders als die Hegel’sche,
nicht auf Verséhnung und Synthesis dringt (ANS .1, 36; AGS 6, 38f.).

Durch die dynamische Reduktion der Musik, zu welcher der Verlust an Klangfarben
durch die damals schlechte Wiedergabequalitit hinzutritt, prasentiert sich die Sym-
phonie im Radio weniger als ein Ganzes, sondern als eine Sammlung von >Zitaten< (ANS
1.3, 237). Das Radio ladt also dazu ein, die Musik nicht aktiv in ihrem Zusammenhang,
sondern oberflichlich wahrzunehmen. Zugleich stellt Adorno heraus, dass haufiger sol-
che Werke gesendet werden, die selbst eine gewisse klangliche Opulenz aufweisen, wie
Symphonien oder Opern, wihrend Kammermusik, die von der Lautstirke wie der An-
zahl der beteiligten Musizierenden eher zu einer Rezeption in einer durchschnittlichen
Wohnung taugt, seltener gesendet werde (ebd., 226).

Hinzu kommt, dass die Horsituation auch in Bezug auf die kérperliche Ausrichtung
und Aktivitit jeweils eine andere ist. Die Situation im Konzertsaal richtet die Korper
der Anwesenden auf die Bithne aus, meist bleibt nur die Bithne erleuchtet; eine soziale
Erwartung, sich als aufmerksam zu prisentieren und andere in ihrer Rezeption nicht
zu storen — sei es durch Gespriche oder Klinge aus dem Mobiltelephon -, wird sowohl
durch die Innenarchitektur des Saals wie die bloRe Anwesenheit mehrere Personen ver-
starke (Liegl 2010, 169-73). Es ist somit eine Rezeption von Musik in einer, wenn auch
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begrenzten, Offentlichkeit (Small 1998, 26fF.). Nun trifft die Musik in Form der Radio-
sendung auf vereinzelte Zuhorer, die eventuell wihrend des Horens auch mit anderen
Dingen beschiftigt sind. Zugleich bietet, selbst wenn man sich auf die Musik konzen-
trieren will, das Zimmer in vielen Fillen diverse Ablenkungsmdoglichkeiten. Anders als
bei einem Konzert, in das man sich wohl nur in seltenen Fillen zufillig verirrt, kann die
Musik im Radio aber auch verhiltnismifRig ungeplant gehért werden - ohne sich vorab
iiber Komponistinnen, Werk und Ausfithrende informiert zu haben. Dazu kommt, dass
erst nach Beginn des Konzerts eingeschaltet werden kann. Aus diesen Griinden ist in
Bezug auf das Radio »[k]einem Horer vorzuwerfen, wenn er mit einem ihm Fremden
in schiefer Situation konfrontiert, auf den Spuk gar nicht erst sich einlifdt, sondern ihn
in den Hintergrund der Wahrnehmung und des eigenen Bewuf3tseins relegiert« (AGS
15, 380).

Dies ist auch als ein Kommentar auf die damals gingige Radio-Musikpadagogik
gemiinzt, die Adorno anhand der Radiosendung »Music Appreciation Hour« (ANS 1.3,
247-318; vgl. AGS 15, 163-87) analysiert. Diese in den 1930er und 4ocer Jahren in den
Vereinigten Staaten populire Radiosendung versuchte, breiten Bevolkerungsschichten
klassische Musik nahezubringen — zu dem Format wurden Unterrichtsmaterialien
und Handreichungen fiir High-School-Lehrkrifte erstellt. Adorno geht auf die in
fortschrittlichen Kreisen der damaligen Zeit verbreitete Vorstellung ein, dass die
Radioiibertragung von klassischer Musik zu einer Zivilisierung der amerikanischen
Arbeiterklasse fithren wiirde, da sie, vor allem auf dem Land, so zum ersten Mal in Kon-
takt mit Hochkultur kommen wiirde. Robert Hullot-Kentor, Herausgeber von Current
of Music, hat in seinem umfangreichen Vorwort auf diese Stimmungslage verwiesen, in
welcher der damalige Biirgermeister von New York fiir einen Sender, welcher der Stadt
gehorte und von einem Sozialisten geleitet wurde, Vortrige iber klassische Musik
hielt (Hullot-Kentor 2006, 21-31). Auch in sozialdemokratischen und sozialistischen
Zeitschriften der Zeit wurde iiber ernste Musik berichtet und gestritten (Ross 2008,
311; vgl. Eyerman und Jamison 1998). Adorno kritisiert dieses Programm nicht wegen
dessen humanistischer Intention, sondern wegen seiner Umsetzung, die auf eine Wiir-
digung, appreciation, der Musik aus ist — wihrend Adorno eine Auseinandersetzung
mit der Musik befiirwortet, welche die klassische Musik nicht als zu verehrendes Werk
verklirt, sondern zeigt, was und wie die Musik den Einzelnen angeht. Er wendet sich
gegen »das institutionell und gesellschaftlich diktierte Bestreben, Kunst Kunstfremden
zu erschliefien, ohne deren Bewufitsein zu verindern« (AGS 15, 163). Er geht nicht
davon aus, dass jene Hérer, die zuvor keinen Kontakt zu ernster Musik gehabt haben,
diese ohne weiteres angemessen rezipieren kénnen. Die Erliuterungen, die zu der
abgespielten Musik gegeben werden, verleiten laut Adorno eher dazu, die Musik, wenn
tiberhaupt, als Kulturgut wahrzunehmen, also als etwas, dass man aus Tradition zu
akzeptieren hat, denn als Kunst, mit der man sich aktiv auseinandersetzen kann.

3.2.3 Horverhalten, Technik und Neue Musik

Diese Beschiftigung mit der Institution Radio zeigt zugleich, wie wichtig die Hal-
tung oder Herangehensweise der Horenden an das zu Horende fir die Horsituation
ist. In Adornos Vorlesung zur Einfiihrung in die Musiksoziologie aus dem Wintersemes-
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ter 1961/622° beschiftigt sich die erste Sitzung mit einer Typologie des Musikhérens
(AGS 14, 178-98). Darin unterscheidet Adorno eine Reihe von Idealtypen, die von ei-
nem »Expertenhorer« zu einem »Unterhaltungshorer« reichen. Wihrend der Experte
die Musik adidquat mitvollzieht, hért der Unterhaltungshérer nur oberflichlich zu. Da-
mit ist jedoch nicht gemeint, dass der Unterhaltungshérer weniger involviert ist — was
sich daran zeigt, dass einige Menschen nur mit (oder ohne) Musik im Hintergrund ar-
beiten kénnen, die Musik in dieser Situation also nicht unbedeutend ist (ebd., 194).
Es geht Adorno weniger um die Frage, ob Musik vernachlissigt wird oder nicht - auf
den Nichthorer als Sonderfall geht Adorno ebenfalls ein (ebd., 197) —, sondern darum,
wie die Musik wahrgenommen wird. Die Frage ist also, wie sich das Héren von Musik
konkret darstellt.
Der Musikexperte ist laut Adorno zu einem »strukturellen Héren« in der Lage.

»Sein Horizont ist die konkrete musikalische Logik: man versteht, was man in seiner
freilich nie buchstablich-kausalen Notwendigkeit wahrnimmt. Ort dieser Logik ist die
Technik; dem, dessen Ohr mitdenkt, sind die einzelnen Elemente des Gehérten meist
sogleich als technische gegenwirtig, und in technischen Kategorien enthiillt sich we-
sentlich der Sinnzusammenhang.« (ebd., 182)

In dem Maf} wie fiir Adorno Musik die Entwicklung eines Ganzen durch »thematische
Arbeit« (ANS 1.1, 33) ist, die sich exemplarisch bei Beethoven zeigt, ist das Verstehen
der Musik gleichbedeutend mit einem Mitvollzug der Entwicklung des musikalischen
Materials. Dabei geht es vor allem darum zu analysieren, welche Tonfolgen, Harmoni-
en und Rhythmen in welcher Weise verindert wiederkehren und sich gegenseitig be-
einflussen. Dies wire die »technische« Ebene der Musik, die Adorno hier avisiert —
ein musikalisches Denken in Funktionszusammenhingen. Diese darf durch den Horer
aber nicht absolut gesetzt werden, denn gerade in der Asthetik zeigt sich ein gelunge-
nes Verhiltnis zur Technik darin, dass sie Mittel zum Zweck bleibt. Diese Verabsolu-
tierung der Technik macht den Typ des »Bildungshérer[s]« aus, der »mafigebend unter
den Opern- und Konzertbesuchern« (AGS 14, 184) ist; »[ilhm imponiert Technik, das
Mittel, als Selbstzweck« (ebd., 185). Das heifdt, er hort die Details nicht in ihrem sinnli-
chen und Sinnzusammenhang, sondern interessiert sich beispielsweise fiir bestimmte,
schwierig zu spielende oder imposante Passagen oder fiir die Form des Stiicks, aber
weniger dafiir, was fiir eine Bedeutung die Form in diesem konkreten Fall hat. Der Bil-
dungshoérer ist jener Typ, der von den von Adorno kritisierten Radiosendungen iiber
klassische Musik informiert wird: »Er ist der Mann der Wiirdigung« (ebd., 185). Adorno
schitzt, dass die Bildungshérerinnen in der Mehrzahl sind gegeniiber dem Experten ei-
nerseits und dem »guten Zuhorer« (ebd., 183) andererseits — der Musik so versteht, »wie
man die eigene Sprache versteht, auch wenn man von ihrer Grammatik und Syntax
nichts oder wenig weif’« (ebd., 183). Zahlenmif3ig iiberwiegen jedoch die »emotionalen
Horer« (ebd. 185) und die »Unterhaltungshérer« (ebd., 193). Emotionales Horen ach-
tet nun laut Adorno weniger auf die musikalischen Details in ihrem Zusammenhang,

25  Dieim Ubrigen auch im Radio iibertragen wurde (AGS 14, 173).
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sondern projiziert die eigene Stimmung auf die Musik oder lisst sich von ihr zu Ge-
fithlen anregen. Dieses Verhalten ist fiir Adorno unmusikalisch, da es dem Objekt, der
Musik, vielfach nicht gerecht wird — das Objekt wird zum Mittel fiir einen Zweck ge-
macht, nimlich zum Mittel fiir das Ausleben von Gefiihlen (ebd., 187; AGS 7, 33). Damit
dhnelt dieses Verhalten jenem alltiglichen, manipulativen, dem die genuin isthetische
Erfahrung im empathischen Héren fiir Adorno entgegen steht.? Er begreift letztere als
Offnung vis d vis dem isthetischen Objekt, als Verstindnis der musikalischen Struktur
in ihrer Entstehung: »[A]diquate Erkenntnis von Asthetischem ist der spontane Vollzug
der objektiven Prozesse, die vermoge seiner Spannungen darin sich zutragen.« (AGS 7,
109) Fiir den Unterhaltungshérer wiederum ist die Musik nicht viel mehr als eine »Reiz-
quelle. Elemente des emotionalen wie des sportlichen Horens spielen herein. Doch ist
all das plattgewalzt vom Bediirfnis nach Musik als zerstreuendem Komfort« (AGS 14,
193). Hier wird Musik im Hintergrund gehort, zur Ablenkung von manuellen Titigkei-
ten oder zum Ausfiillen von Wartezeiten. Sie wird also wiederum nicht in ihrer Spezifik
wahrgenommen, sondern ist Mittel zu einem ihr nicht inhdrenten Zweck.

Das Verhiltnis von Horendem zur Musik hingt aber nicht nur von Sozialisation und
Einstellung des Hoérenden und der beispielsweise durch das Radio vermittelten Horsi-
tuation ab, sondern ebenso von der Musik selbst. So weist Martin Niederauer (2016)
darauf hin, dass das strukturelle Héren auch nur bei musikalischen Formen sinnig ist,
die einen gewissen Grad an Komplexitit aufweisen: Adorno kritisiert das Gros der Pop-
Musik fiir ihre Repetition und geht deswegen davon aus, dass das oberflichliche oder
emotionale Horen der Pop-Musik folglich adiquat ist, da es in ihr nichts Weiteres zu
Hoéren gibt als Schemata.

Diese Typologie Adornos ist unter anderem von DeNora (2003, 87) kritisiert worden:
Wie sie kann man annehmen, dass diese Typologie sich nicht starr durchhalten ldsst
und jemand, der Musik in einem Moment emotional oder oberflichlich hért, in einer
anderen Situation auch anders mit Musik umgehen kann. In diesem Sinne ruft DeNora
dazu auf, den Umgang mit Musik situativ zu untersuchen (2003, 54). Zugleich kann man
jedoch einschrinken, dass ein gewisser Grad an Auseinandersetzung und vermutlich
auch entsprechender Sozialisation mit Musik vonnéten ist, um zum »Experten-Horer«
oder »Bildungshérer« im Sinne Adornos zu werden. Die situative Aneignung von Musik,
die Art ihrer Rezeption, ist also bedingt von der Art der Musik wie von habitualisierten
Umgangsweisen mit Musik. Dies zeigen auch aktuelle Rezeptionsstudien: Jorg Rossel
beschreibt in seiner Studie iber Opern- und Ballettbesucherinnen neben einem analyti-
schen auch einen emotionalen, eskapistischen und einen oberflichlichen Rezeptionstyp
(2009, 246-48).

Die verschiedenen Hortypen setzen sich nun jeweils auf ihre Art mit der durch das
Radio prisentierten Musik auseinander: Indem das Radio die briichige Integritit, die
»particular intensity and concentration« (ANS 1.3, 226) der Beethover’'schen Symphoni-
en durch eine Veranderung des Klangs®’ abschwicht und die Horsituation in der Woh-
nung mehr Ablenkung von der Musik bietet als die Auffithrung im Konzertsaal, ver-

26  Zuder Zentralitit des Erfahrungsbegriffs fiir Adornos Denken vgl. Dumbadze/Hesse (2015).
27  Andieser Einschatzung halt Adorno auch spater fest, trotz der Klangverbesserung durch Stereo-
phonie und Ultrakurzwellensender.
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stirkt das Radio die Tendenz zu einem >atomistischen< Horen (ebd., 236), das mehr auf
einzelne Segmente, Tonfolgen oder Klangfarben achtet — als auf die Verbindungslinien
und Briiche, die sich durch ein musikalisches Werk ziehen. Ein Horen zur Unterhaltung
ebenso wie ein emotionales Horen werden so durch die technisch-situativen Gegeben-
heiten verstirkt. Zugleich fordert der von Adorno kritisierte Unterton der Wiirdigung
der ernsten Musik im Radio eine Aneignung im Sinne des Bildungshérens. Dennoch
hat das Radio fiir Experten- und gute Horerinnen im Sinne Adornos etwas Positives:
Sie sind dazu in der Lage, die ihnen schon bekannte Symphonie wie »durchs Vergro-
Rerungsglas« zu analysieren (AGS 15, 380). Durch die Verinderung des Klangs wird die
Musik im gewissen Sinn transparenter. Um dieses analytische Horen zu verwirklichen,
benétigen sie jedoch den Kontrast zur Auffithrung im Konzertsaal. Gerade jene Horer,
die mit solcher Musik nicht bekannt sind und sie zum ersten Mal im Radio héren, haben
diese Vergleichsmoglichkeit nicht. Das Abspielen der Musik im Radio hat fiir Adorno
aber auch dahingehend etwas Aufklirerisches, da durch den Wegfall des Konzertsaals
der Musik auch etwas von ihrem falschen Popanz genommen wird (s.0.). Dadurch, dass
man Beethoven nun auch privat am Kichentisch oder im Schlafanzug héren kann und
so die von Adorno bemingelte mythische Uberhéhung der Gemeinschaft in der Sym-
phonie, die sich an das versammelte Publikum richtet, gestort wird, »ist die Zerstorung
der Symphonie im Radio auch eine Entfaltung der Wahrheit« (ebd., 377). Adornos Kritik
des Radios ist in ihrer Dialektik davor gefeit, die Zerstérung des Konzertrituals im Saal
durch Rundfunk zu einer »ubiquitiren Morddrohung« zu machen, wie Jacques Attali
(1985, 120; meine Ubersetzung) dies in seiner politischen Okonomie der Musik ausdriickt.

Es ist also Adorno, der in einem Fazit seines Radiosymphonie-Artikels darauf hin-
weist, »that the radio symphony is not the live symphony and cannot therefore have
the same cultural effect as the live symphony« (ANS 1.3, 245). Dass ihm eine Missach-
tung der materiellen und situationalen Vermittlung von Musik vorgeworfen wird, sei-
ne Darstellung sich also allein auf die Vermittlung des geistigen Gehalts der Musik
und geistreicher Rezeption beschrinke (Hennion [1993] 2007, 95), entbehrt vor diesem
Hintergrund nicht einer gewissen Ironie. Adornos Medientheorie avant la lettre betont
gegeniiber Benjamins Kunstwerk-Aufsatz (Benjamin [1936] 1991), dass die Nutzung des
technischen Mediums sowohl mit der innermusikalischen Technik wie dem Zugriff der
Individuen auf Musik und Technik vermittelt ist. Dieser Zugriff wiederum ist nicht rein
klassen- oder schichtbezogen.?®

Mit Bourdieu kénnte nun aber eingewandt werden, dass sich Adornos Klassifizie-
rung der Hérweisen rein an der biirgerlichen Asthetik orientiert, die sich in einem »ab-
solute[n] Primat der Form iiber die Funktion« (Bourdieu 1982, 59, Herv. i.0.) geltend macht,
und welche sich, wie Bourdieu verdeutlicht, nicht nur im Musikgeschmack, sondern
auch in der Beurteilung des Essens, der Getrinke, der Kleidung und der Wohnungsein-
richtung zeigt. So scheint der Vorwurf gegen Adorno berechtigt, ein letztlich elitires

28  Bourdieus Frage nach der Praferenz eines Musiktitels gegeniiber anderen ist diesbeziglich ein-
dimensional (Bourdieu [1979] 1982, 34-43), obwohl es sein Habitusbegriff erlauben wiirde, unter-
schiedliche Behandlungsweisen desselben Objekts zu konzeptualisieren. Dem steht jedoch seine
Betonung der Homologie der Position von Personen und Objekten im Feld entgegen (ebd., 366).
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Kunstverstindnis zu propagieren (bspw. Jay 1984, 17), eine Asthetik, die das Klassen-
verhiltnis kulturell verdoppelt und so absichert. Das von Adorno gezeichnete Bild ist
jedoch komplexer, da auch zwischen verschiedenen Aneignungsformen klassischer Mu-
sik unterschieden wird, indem er die Entscheidungstriger im Kulturbereich eher den
Bildungshérern zuordnet und die Experten eher unter den Berufsmusikerinnen ver-
mutet, die weniger Einfluss auf das offizielle Musikleben haben. Zudem weist Adorno
explizit darauf hin, dass sein dsthetisches Programm nicht als Vorwand fur eine is-
thetische Umerziehung der musikalisch ungebildeten Hérerinnen genommen werden
soll.

»Keinem [..] kann angesichts solcher Komplikationen mit dem Zeigefinger bedeutet
werden, er hatte etwas von Musik zu verstehen oder wenigstens fir sie sich zu interes-
sieren. Auch die Freiheit, die davon dispensiert, hat ihren menschenwiirdigen Aspekt,
den eines Zustands, in dem Kultur nicht linger einem aufgebiirdet wird. Der kann ein-
mal mehrin der Wahrheitsein, der friedlich in den Himmel schaut, als einer, derrichtig
der Eroica folgt.« (AGS 14, 198)

Dieser moralische Zeigefinger stecke aber vielfach in der, wenn auch gut gemeinten
Art, mit der ernste Musik im Radio prisentiert wird. Der Eindruck des Zeigefingers
wird fiir Adorno noch durch den Distributionsmechanismus des Radios verstirkt, der,
wie erwihnt, ein Massenpublikum erreicht, ihn aber scheinbar als Einzelnen in sei-
ner Wohnung adressiert (ANS 1.3, 114f., 148). Er ist tendenziell autoritir, weil er eine
Einwegkommunikation darstellt. Adorno hat im Gegenzug eine andere Vorstellung da-
von, wie eine Radiosendung iiber ernste Musik aussehen soll. Dabei beschiftigt er sich
nicht nur mit Sendeformaten, also der Frage, wie die zu sendende Musik gerahmt und
besprochen werden soll, sondern auch damit, wie eine Musik fir das Radio gestaltet
werden konnte.?

3.2.4 Eine Radiomusik der Nachkriegszeit

Adorno kritisiert die in den 1920er Jahren von Hindemith und anderen Komponisten
gemachten Vorschlige beziiglich einer ernsten Musik fiir das Radio als unzureichend
(AGS 15 [1963], 369), weil sie zwar die klanglichen Beschrinkungen des Mediums, nicht
aber die Horsituation in ihrem Komponieren reflektieren. Nach seiner Riickkehr nach
Deutschland macht Adorno Vorschlige zu einer Musik fiir das Radio, welche die zer-
streute und individualisierte Hérsituation als Ausgangspunkt nehmen. Diese Uberle-
gungen stehen dabei in einem Zusammenhang mit Adornos Auseinandersetzung mit
der Neuen Musik nach 1945, in welcher der oben an Beethoven geschilderte und noch
bei Schonberg vorhandene musikalische Sinnzusammenhang problematisch wird.

Adornos Vorschlige zu einer zukiinftigen Radiomusik verstehen sich explizit nicht
als »Sonderprogramme« »von Fachleuten fir Fachleute« (ebd., 382), sondern »dringen
[...] auf eine Verinderung der Horgewohnheiten«, indem die Musik »den Zuhéorer durch
fruchtbare Fremdheit iiberwiltig[t]« (ebd., 383).

29  Entwiirfe sowie Transkripte von Sendungen, in denen Adorno fiir den Sender WNYC ernste Musik
besprochen und erldutert hat, finden sich in Current of Music (ANS 1.3, 319-98).
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»Verlasterte Eigenschaften der Horer wie Neugier, Reizsamkeit, Sensationslust wéren
nicht der schlechteste Ansatzpunkt. Im grauen Einerlei des nivellierten und verding-
lichten Bewufitseins sind die Regungen, Uber die das Ethos der Eigentlichkeit am lau-
testen sichemportund die es der Dekadenz der Massen zur Last schreibt, das Refugium
eines moglichen Besseren.« (Ebd., 383)

Diese Musik soll letztlich eine sein, in der Anfang und Ende, letztlich ein zusammen-
hingendes Ganzes als Struktur, vor der »Konzentration auf den Augenblick« (ebd., 384)
in den Hintergrund treten. Damit weicht sie also fundamental von der Kompositions-
weise der klassischen, romantischen, aber auch der Neuen Musik um Schénberg ab.
Denn gerade jene »Konzentration auf den Augenblick«, auf das Detail, widerspricht ja
tendenziell dem Musikverstindnis der Wiener Klassik (bzw. Adornos Verstindnis die-
ser musikalischen Epoche), fiir welches die augenblicklich erklingende Musik immer
in den gesamten Zusammenhang des Werks eingebunden und auch nur so zu inter-
pretieren bzw. iiberhaupt zu verstehen ist. In seinem Vorschlag fiir eine Radiomusik
konvergieren Adornos Beschiftigung mit aufermusikalischer und innermusikalischen
Technik, die er auch in der Nachkriegszeit fortgefithrt hat.

Adorno stand zu Beginn der 1950er Jahre der musikalischen Nachkriegsentwick-
lung eher skeptisch gegeniiber (vgl. AGS 14 [1963], 12f.). In seinem Aufsatz iiber »Das
Altern der neuen Musik« (AGS 14, 143-67) von 1954 kritisiert Adorno den Serialismus3°®
von Pierre Boulez und anderen dafiir, dass sie einen Schematismus iiber den Sinnzu-
sammenhang des Werks stellen wiirden (AGS 14, 150-52). Im Serialismus werden nicht
nur wie in der Zwolftontechnik die Tonh6hen aus einer vorher gebildeten Reihe abge-
leitet, sondern auch die Dynamik, Dauer und Phrasierung. Dieses Verfahren tendiert
fiir Adorno zur Statik (AGS 14, 152), da es keine Entwicklung und keine zu 16sende oder
auszuhaltende Spannung in der Musik gibt. In dieser musikalischen Avantgarde ge-
be es ein problematisches und ungebrochenes Verhiltnis zum technischen Fortschritt,
das fiir Adorno dazu fiihrt, dass die Musik entweder im technischen Verfahren des Se-
rialismus aufgeht, oder nur als Exemplar technischer Moglichkeiten der damals neuen
elektronischen Klangerzeugung fungiert. Hier wird also das oben skizzierte dsthetisch
sinnige Verhiltnis von auflermusikalischer Technik, innermusikalischer Technik und
dem musikalischen Gehalt auf den Kopf gestellt (ebd., 158-60). Technische Verfahren
sowohl in Bezug auf musikalisches Material wie deren Klangerzeugung werden gegen-
itber dem musikalischen Gehalt absolut gesetzt. Statt Komposition zu sein, hat dies fiir
Adorno eine Tendenz zur »Bastelei« (ebd., 161).

In diesem Aufsatz kritisiert Adorno am Serialismus noch, dass das musikalische
Detail gegeniiber dem Gesamtzusammenhang untergehe, indem es vollstindig in das
Reglement des Werks eingespannt werde. In einem spiteren Text zur Musikisthetik,
»Vers une musique informelle« von 1961 (AGS 16, 493-540), konzediert er dem Serialis-
mus jedoch, zu Recht auf ein neues Verhiltnis von musikalischem Inhalt und musika-
lischer Zeit verwiesen zu haben:

30 Zum Uberblick tiber die internationale Entwicklung der Kunstmusik der unmittelbaren Nach-
kriegszeit vgl. Dibelius (1984).
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»Das traditionelle Horen verlauft so, daf die Musik sich, gemaR der Ordnung der Zeit,
von den Teilen zum Ganzen her entfaltet. Solche Entfaltung, also das Verhiltnis der
in der Zeit aufeinander folgenden musikalischen Inhalte zum puren flieféenden Zeit-
verlauf, ist problematisch geworden und stellt sich in der Komposition selbst als zu
durchdenkende und zu bemeisternde Aufgabe.« (Ebd., 494f.)

Des Weiteren gibt er Serialisten wie Karlheinz Stockhausen Recht, die ihre Methode
damit begriinden, dass gewisse Rudimente der tonalen Tonsprache in Schénbergs Mu-
sik tibrigblieben; diese sich aber ebenso tiberholt haben wie die Tonalitit selbst (AGS
16, 499). Allein deswegen konne man nicht einfach wieder bei Schonbergs freier Ato-
nalitit von 1910 anfangen (ebd., 498). Trotzdem betont Adorno, dass sich Komponieren
nicht auf ein Ausrechnen von Tonverhiltnissen beschrinken soll (ebd., 493). Aber auch
die andere grof3e Stilrichtung der neuen Musik in der Nachkriegszeit, John Cages Alea-
torik oder Zufallsmusik, kritisiert Adorno fiir die Vorstellung, dass der Ton als Klang
an sich schon Bedeutung habe. Sowohl die Betonung der Relation, die in der Reihen-
rechnung des Serialismus zum Ausdruck kommt, wie der Fokus auf einzelne Klinge
fithrt in Adornos Vorstellung nicht weit: »Die Hypostasis der Relation wiirde Beute des
gleichen Ursprungsdenkens wie umgekehrt der Rekurs auf den nackten Ton« (ebd.,
522). Hier geht es Adorno darum, wie das Verhiltnis von Material und Verfahren und
damit der Technik zu denken ist. In der Betonung von Zahlenverhiltnissen und dem
wechselseitigen Bezug der verschiedenen Tonparameter aufeinander ist der Bruch des
Serialismus mit der musikalischen Vergangenheit zwar deutlich, zugleich zeigt er fir
Adorno aber riickwirkend, wie sehr Musik immer schon mit Mathematik und Ratio-
nalitit verbunden war — weswegen er den Serialisten vorschligt, das Schimpfwort der
»Robotermusik« als Eigenbezeichnung zweckzuentfremden (ebd., 525).

In dem Sinn, wie fiir Adorno der Zeitverlauf der tonalen Musik problematisch ge-
worden ist, bekommt die zuvor von ihm kritisierte Statik, der Mangel an Entwicklung,
der seriellen Methode eine neue Bedeutung. Diese Statik scheint nun seinem Plidoyer
fiir eine dem Radio adiquate Musik zu entsprechen — fiir eine Musik, die auf den Mo-
ment hin konzipiert ist. In seinem Konzept einer »informellen Musik« zeigt sich, dass
jene Musik »ein Bild von Freiheit« (ebd., 540) ist, welche zugleich die Verwendung iiber-
kommenen musikalischen Materials und ebensolcher Techniken verweigert. Die infor-
melle Musik entfernt sich nicht nur in tonalen und thematischen Beziigen von jenem
klassisch-alltiglichen Verstindnis von Musik, sondern auch in Bezug auf Rhythmus
und den Werkscharakter. Sie entfernt sich von einem Alltagsverstindnis dariiber, was
Musik gegeniiber einem Gerdusch auszeichnet. Die informelle Musik ist damit auch
nicht genief3- und konsumierbar (AGS 7, 26) und versucht sich so gegen eine Verein-
nahmung als »Musik im Hintergrund« (AGS 18, 819) zu wehren. Sie soll hingegen durch
den verfremdenden Eindruck, den sie beim Héren hinterlassen will, den Horenden die
Distanz der Realitit zu einem humanen Zustand verdeutlichen.?! Indem die musikali-
sche Technik diesen Eindruck in gelungenen Werken erméglicht, verweist sie fiir Ador-

31 Damit ist die musique informelle nicht nur eine Reaktion auf die Horsituation und das musikalische
BewufStsein des Publikums, sondern auch eine dsthetische Reflexion auf den »Zivilisationsbruch«
Auschwitz (Diner1988), von dem auch das musikalische Material und die zeitliche und kohérente
Form betroffen ist (AGS 16, 502f.). Vergleichbare asthetische Positionen vertritt Adorno auch in
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no auf das utopische Potential von Technik iiberhaupt (vgl. Vogel 2012, 111). In diesem
Sinn verdeutlicht die musique informelle das, was fir Adornos Begriff von Kunst zentral
ist: sie ist »Eingedenken des Mdglichen« (Tiedemann 2009, 127) im Sinne einer »Vor-
wegnahme eines Zustands, in dem Entfremdung getilgt wire« (AGS 15, 187).

Die Relevanz der als musique informelle beschriebenen Form des Komponierens zeigt
sich fiir Adorno auch fiir das Radio. In dem Sinn, wie er das Radio als Instrument im
engeren Sinn mit einer eigenen »voice« bzw. Physiognomie versteht, muss auch spezi-
ell fir das Radio geschriebene Musik dieser Physiognomie gerecht werden — das heif3t,
dass sie den Lautsprecher des Radios als Instrument selbst ernst nehmen muss: »Ins-
geheim gelten die elektronischen Spekulationen auch dem latenten Ideal einer Radio-
musik, die nicht linger eine bloR ins Radio gestopfte wire« (AGS 15, 387).>> Adorno
greift hier zum Vergleich mit dem Film: »Produktion und Reproduktion fallen zusam-
men, produziert wird, was man auf der Leinwand sieht. So hitte das Radio sich zu ver-
halten, anstatt den Konzertsaal zu imitieren« (ebd., 396). Musikalische Mittel und die
Struktur der Musik selbst sollen fir Adorno also auf die Auffithrungssituation im Radio
abgestimmt werden. Dies gilt auch fir die Auffithrung von ilteren Werken im Radio,
die nicht fiir die Darstellung im Radio komponiert wurden. Ihnen gegeniiber soll die
Radioauffithrung ebenso wie im Film flexibel werden — die Darstellung der Musik folgt
keinem Realismus mehr, sondern wiirde die Interpretation des Stiicks als eine fiir das
Radio und somit die Radiohérende begreifen und so auch beispielsweise von wechseln-
den Mikrophoneinstellungen oder dem technischen Hervorheben einzelner Stimmen
Gebrauch machen und zugleich die Sendung des Stiicks durch Kommentare und Er-
lduterungen unterbrechen (ebd., 399f.). Fiir Adorno trigt diese Form der Darstellung
der Horsituation am Radio Rechnung, die wiederum nicht dem Radio selbst anzulas-
ten ist:

»Wenn aber einzig Herausgreifen, Wiederholen und Zerlegen das Héren von der Neu-
tralisierung befreite und zum Verstidndnis zwinge, dann antwortete gleichzeitig diese
Praxis auf die Krise der Werke, ihren immanenten Zerfall. Sie sprange dem Werk bei,
indem sie seine Dissoziation zur eigenen Sache macht, anstatt seine Integritit vorzu-
tauschen, die eben durch die Tauschung sich zersetzt.« (Ebd., 398)

Die Relevanz des Mediums fiir die Erfahrung von Musik zeigt sich in Adornos kon-
trastiver Besprechung der Aufzeichnungen fiir Schallplatten. Schallplatten haben fiir
Adorno im Gegenzug zum Radio die Funktion, die musikalischen Werke in ihrer Ginze
und méglichst gut interpretiert darzustellen — sie kimen damit einem »musikalischen
Museumc« (ebd., 389) gleich. Die Schallplatte erlaubt eine eigenstindige Aneignung der
Musik in dem wiederholten Horen und Vergleichen von Ausschnitten (ebd., 390). Da-
her sollte die Aufzeichnung fiir die Schallplatte eine gréftmogliche Qualitit besitzen,
die fir Adorno — wiederum analog zur Praxis des Films — nur durch das Zusammen-
schneiden verschiedener Aufnahmen méglich ist (ebd., 391ff.). Somit ist die Grundlage

Hinblick auf die Literatur, wie etwa in seiner Besprechung von Becketts Theaterstiicken deutlich
wird (AGS 11 [1961], 281-321).

32 In der Verwendung des Mikrophons und des Lautsprechers als Instrument in der ernsten Musik
wie der Klangkunst ist dieses Ideal Adornos umgesetzt worden, vgl. van Eck (2018).
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der Darstellung homogener Zeit die Arbeit in Diskontinuitit. Adorno schligt damit eine
Aufnahmetechnik und Praxis vor, die sich in Bezug auf klassische Musik in den 1960er
Jahren nur teilweise durchgesetzt hatten. Moderne Produktionsverfahren wiirden so-
mit auch in die Darstellung traditioneller Musik eingebunden, falsche Vorstellungen
von einer ewig wahren und unverinderlichen Kunst, die allein aus der »Inspiration«
geboren und in diesem Sinne als Ganzes einzuspielen und zu horen sei, wiirden somit
ebenfalls konterkariert (ebd., 293). Auch hier zeigt sich Adorno modernen technischen
Verfahren gegeniiber aufgeschlossen.

In diesem Vergleich von Schallplatte und Radio zeigt sich, wie relevant die Dis-
kussion aufler- und innermusikalischer Technik — auch in ihrem Verhiltnis bzw. ihren
gegenseitigen Konstitutionsbedingungen - fiir Adornos Musikverstindnis ist. Relevant
ist hier also nicht nur, dass Musik durch Aufzeichnung verstetigt und von der Situation
der Auffithrung ablésbar wird, sondern iiber welches Medium und in welcher Situation
sie konkret erfahren wird.>?

3.3 Der Musikraum bei Adorno

Da Adorno sich letztlich positiv auf die Entwicklungen in der Neuen Musik der Nach-
kriegszeit bezieht — vor allem, was die Reflexion méglichst aller musikalischen Dimen-
sionen und deren Verfigbarmachung fir die Komposition angeht -, ist es verwun-
derlich, dass Adorno nicht auf Tendenzen eingeht, die zunehmend auch traditionelle
raumliche Charakteristika der Musik in Frage stellen. Denn diese wurden in mehrfacher
Hinsicht in der Neuen Musik thematisiert (Scholl 2014, 14-23).34 Adorno war sowohl
durch Beitrige in Zeitschriften und im Rundfunk als auch als Referent und Kursleiter
an den Internationalen Ferienkursen fiir Neue Musik in Darmstadt beteiligt — die ein,
wenn nicht das Zentrum der musikalischen Nachkriegsavantgarde in Deutschland dar-
stellten (Iddon 2013). Sein Hinwegsehen iiber diese Fragen ist auch insofern bedeutsam,
da er sich fur eine Reflexion der Akustik und Auffithrungsriume grundsitzlich inter-
essierte. Dies zeigt sich an einer Kooperation mit Kurt Blaukopf, den Adorno zu einem
Vortrag iiber Raumakustik und Musik nach Frankfurt einlud.?®

Im Serialismus wird laut Gisela Nauck der Raumbezug der Musik in zweifacher
Weise modernisiert — weshalb sie auch von einer »integrale[n] Raummusik« spricht

33 Dies wird u.a. auch daran deutlich, dass Adorno auch die Notenschrift als ein spezifisches Me-
dium begreift, welches nicht nur dem schlichten Aufschreiben und Bewahren von Musik gilt. In
seiner Theorie der musikalischen Reproduktion beschaftigt er sich unter anderem damit, wie die No-
tenschrift sowohl das Komponieren wie das Auffithren der Musik auf bestimmte Weise pragt (ANS
1.2).

34 Nauck (1997, 22-28) unterscheidet allein neun verschiedene Raumaspekte der Musik, die stellen-
weise erst in der Nachkriegszeit thematisiert werden.

35  Wie Parzer (2010) erwéhnt, standen Adorno und Blaukopf in einem brieflichen Austausch, ausge-
16st durch Blaukopfs Beitrag »Raumakustische Probleme der Musiksoziologie« (in den Gravesaner
Blatter 1960). Adorno lud Blaukopf nach Frankfurt ein, der am 6. Februar 1962 einen Gastvortrag
zu diesem Thema hielt; der zugrundeliegende Beitrag aus der Zeitschrift ist wiederabgedruckt in
dem von Parzer herausgegebenen Sammelband (Blaukopf 2010).
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(Nauck 1997, 31).3¢ Zum einen ist der Auffihrungsraum und damit das Verhiltnis der
Auffithrenden zum Publikum in die Komposition einbezogen worden; vor allem ist je-
doch die zeitliche Entwicklung der Musik, die auch noch die Zwolftonmusik prigte,
»zugunsten einer sich permanent erneuernden Gestaltbildung [aufgehoben worden,
DW], die auf den gleichberechtigten Beziehungen der vier Parameter beruht, keine
Wiederholung und keine Riickbeziige kennt« (ebd., 36). Es ist jenes Phinomen des Se-
rialismus, das Adorno zuerst als statisch kritisiert, dann aber als notwendigen Schritt
begriflt. Da im Serialismus viele Parameter des musikalischen Materials vor der Nie-
derschrift der Komposition festgelegt werden, kann es keine dynamische Entwicklung
hin zu einem tonalen Zentrum oder einem rhythmischen Héhepunkt geben. Dies zeigt
sich an einem der ersten, quasi proto-serialistischen Stiicke, das im Darmstidter Kon-
text 1951 aufgefithrt und diskutiert wurde, der Sonate fiir zwei Klaviere von Karel Goeyva-
erts. In einer Analyse stellt Martin Iddon heraus, dass Goeyvaerts in der Komposition
fiir die Tonhohe, Dauer, Dynamik und Spielart jeweils verschiedene numerische Werte
zwischen null und vier vergeben hatte; fiir jeden Ton war nun die Maf3gabe, dass die
Summe der Werte sieben sein soll (Iddon 2013, 54). Die Auffithrung fand durch Goey-
vaerts und Karlheinz Stockhausen in einer von Adorno geleiteten Kompositionsklasse
statt, der mit Unverstindnis auf die Komposition reagierte (ebd., 55-58). Der Begriff
des Statischen wie jener der Raummusik wird von den frithen Protagonisten des Se-
rialismus wie Stockhausen und Luigi Nono selbst dahingehend aufgegriffen, als diese
Verrechnung der Musik auch den Kompositionsprozess bestimmt:

»An Stelle musikalisch-dramatischer Folgerichtigkeit tritt fiir den Komponisten die Or-
ganisation des parametrisch zerlegten Materials im intendierten Kompositionsraum,
tritt das nach einem einheitlichen Ordnungsprinzip zu organisierende Ganze.« (Nauck
1997, 38f)

So wie nun in der Komposition notwendig jenes Ganze in den Blick gerit, erlaubt die
Komposition laut Nauck auch Quer- und Diagonalbeziige in der Partitur (ebd., 78).

Aber auch durch die neuen Moglichkeiten der elektronischen Klangerzeugung stell-
te sich praktisch die Frage nach der Rolle des Raums, nimlich wie Klangerzeuger (da-
mals ein Tonband bzw. ein Synthesizer), Lautsprecher und Publikum zueinander ins
Verhiltnis zu setzen sind (vgl. Brech und Paland 2015). Stockhausen greift dieses The-
ma fir seine mit elektronischen Klingen arbeitenden serialistischen Arbeiten 1958 auf
und schlagt vor, neben den vier an jeder Note kontrollierten Dimensionen (der Dauer,
der Tonhohe, der Intensitit und der Farbe) den Raum - hier ist die Position der Klang-
quelle im Auffihrungsraum gemeint — als fiinfte einzufithren (Nauck 1997, 61). Eine
dhnliche Relevanz hat die Verteilung der Klangquellen im Raum fiir John Cage, der vier
Tage spiter ebenso einen Vortrag in den Ferienkursen hilt. Trotz eines zu dem Zeit-
punkt kontriren dsthetischen Programms der Aleatorik (vgl. Iddon 2013) kommt Cage
ebenso zu dem Schluss, dass die Positionierung der Musiker im Auffithrungsraum bzw.
der Auffithrungsraum selbst dsthetisch relevant ist (Nauck 1997, 62f.).

36  Vorbereitet wurde dieses neue Raumkonzept in der Musik laut Nauck schon in der ersten Halfte
des 20. Jahrhunderts, vor allem durch Edgard Varese, den Tontechniker und Komponisten Robert
Beyer und den Schénberg-Schiiler Anton Webern (Nauck, 50-80).
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Folglich wurde in einigen damals breit rezipierten Stiicken der Auffithrungsraum
mitkomponiert — wie in Stockhausens auch in Darmstadt 1958 aufgefithrten GRUPPEN
fur drei Orchester und seiner Musik fiir einen nur fiir die Auffithrung konzipierten Auf-
fithrungsraum in Form einer Kugel auf der Weltausstellung in Osaka 1970 (ebd., 202).

Diese intensive Beschiftigung mit dem Auffithrungsraum in der Kunstmusik ist in-
zwischen wieder abgeflaut. Ein Grund dafiir mag in der Architektur von Konzertsilen
liegen. So weist Martin Supper darauf hin, dass die Priavalenz von klassischen Konzert-
silen dazu gefithrt habe, dass Musik, die auch beziiglich des Auffithrungsraums un-
klassische Vorstellungen hat, gegeniiber einer klassischen Konstellation von Publikum
und Auffithrenden benachteiligt ist (Nauck 1997, 42; Supper 2008).37 Lediglich in der
Aufienarchitektur versuchen sich die Architekten von Konzertsilen an experimentellen
Formen, wie das Opernhaus in Sydney (Baujahr 1975) und die Walt Disney Concert Hall
(Baujahr 2003) (vgl. McCormick 2003) deutlich machen.

Dass Adorno in seiner vielfiltigen Auseinandersetzung mit der Neuen Musik kaum
auf die gerade in der seriellen Musik erprobten Konzepte einer Raummusik Bezug
nahm, hat wohl mit seiner Vorstellung zu tun, dass »[d]er Ort alles Musikalischen [...] a
priori ein Innenraum [ist], in dem sie erst als objektive sich konstituiert« (AGS 16, 521).
Musik wird also erst im wahrnehmenden Subjekt von Klang zu Musik. Zugleich ist dies
jedoch nicht als Psychologismus zu verstehen, denn in der Art, in der sich die Musik als
Musik im Subjekt »konstituiert«, und somit »objektiviert, geformte Gestalt wird, ent-
dufert sie sich ihm zugleich, wird zur Objektivitit zweiter Potenz, sogar einer quasi-
riaumlichen. In ihr kehrt die auswendige Objektivitit als die des Subjekts wieder« (ebd.,
521f.). Kunst verwirklicht sich fiir Adorno also nicht als ein an sich, sondern immer nur
in einem »Mitvollzug« (AGS 15, 187) durch ein konkretes Individuum, ohne allein da-
durch bestimmt zu sein. In dieser Realisierung durch das Subjekt zeigt sich Musik fiir
Adorno nicht in ihrem zeitlichen, sondern »quasi-riumlichen« Charakter. Der Auffith-
rungsraum der Musik ist, wie sich an seinen Radiountersuchungen zeigt, zwar fiir die
Reproduktion der Musik, deren Auffithrung (und deren mediale Vermittlung) bedeut-
sam, nicht aber in dem Maf, dass sie schon in die Partitur Eingang finden muss. So
hat sich Adorno abgesehen von den Radiostudien wenig zum Auffithrungs- als Konzert-
raum geduflert. Zumindest die akustischen Charakteristika dieser Riume spielen fiir
ihn weniger eine Rolle; hingegen thematisiert er die Interaktion zwischen Dirigenten,
Orchester und Publikum im Konzertsaal (AGS 14, 292-307) oder die Rolle der biirger-
lichen Wohnung fiir die Kammermusik im 18. und 19. Jahrhundert (ebd., 271-91). Der
Auffithrungsraum wird, wie bereits dargestellt, fiir ihn vor allem problematisch, wenn
mit einem Symphoniekonzert im Radio Musik medial vermittelt in den — akustisch wie
sozial — falschen Raum gerit. Uber jene Riume, die als Tonstudio fiir die Ubertragung
der Musik im Radio oder durch die Schallplatte ebenfalls notwendig sind, die Auffith-
rungsriume, hat er sich lediglich in einer Fufinote geiuflert, die vor allem aus einem
zustimmenden Zitat Stockhausens besteht, in welchem Stockhausen die elektronische

37  Im Gegenteil scheinen zeitgendssische Komponierende ernster Musik ihre Kompositionen stirker
an den sie beauftragenden Ensembles und den entsprechenden riumlichen Cegebenheiten aus-
zurichten, um von der Komponierarbeit leben zu kénnen und zugleich ihre Stiicke Giberhaupt zur
Auffithrung zu bringen, vgl. Zembylas und Niederauer (2016).
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Musik als eine genuine »Lautsprechermusik« beschreibt, die im Gegensatz zu der kon-
ventionellen nicht durch eine Aufnahme »konserviert« wird.

»Was die Geburt einer legitimen, funktionellen Lautsprechermusik eigentlich bedeu-
tet, kann nur derjenige ermessen, der einmal durch das Glasfenster eines Rundfunk-
oder Schallplattenaufnahmestudios geschaut hat, wo die Musiker wie in einem Aqua-
rium stundenlang buchstéblich fiir die Wande spielen.« (Stockhausen 1959 zit.n. AGS
15, 387)

Adorno scheint damit die elektronische Musik als dem Radio adiquate Musik auch im
Sinne der Musiker zu begriiffen, die somit nicht mehr — oder weniger — »fiir die Wande
spielen« miissen.

Mit Bezug auf Adornos dsthetische Theorie und Musiksoziologie lieRRe sich die
in den 1960er Jahren gefithrte Diskussion iiber das Verhiltnis der verschiedenen
Auffithrungs- und Rezeptionsriume und iiber die bewusste Gestaltung dieser Riume
durch die Komponierenden durchaus in eine Musikgeschichte eingliedern, der zufolge
die Kunstmusik immer mehr vormals tradierte Aspekte des Musizierens in Frage und
somit unter die Kontrolle der Musizierenden stellt. Das Auslaufen dieser Reflexion in
der Klangkunst, die Raum, Klang und Musik eher von der Installation und Performance
als der Musik her denkt, kann hier nicht ausgefithrt werden (vgl. Licht 2007), lisst
diese These aber auch in Bezug auf aktuelle Entwicklungen noch plausibel erscheinen:
Auch die Kategorie des Raums wird somit von der Kunst selbst in Frage gestellt und
reflektiert (vgl. AGS 7, 42).

3.4 Fazit: Raum, Technik, Kulturindustrie

Dieses Kapitel hat vor allem Adornos Technikbegriff beleuchtet und ihn in Bezug zu
seiner Musikphilosophie und -Soziologie gesetzt. Die Bedeutung des Raums fiir die
soziale Praxis des Musizierens wurde von Adorno nur in Ansitzen behandelt. Dies gilt
insgesamt fur seine Arbeiten: Riumliche Aspekte werden von ihm gelegentlich thema-
tisiert, aber nicht eingehend diskutiert. Ein Beispiel dafiir sind die ersten Sitze des
Kapitels zur Kritik der Kulturindustrie in der Dialektik der Aufklirung. Darin erliutern
Adorno und Horkheimer mittels der Architektur, inwiefern der Zusammenhang von
Stadtplanung, Wohnungsbau und Innenarchitektur zur Mitte des 20. Jahrhunderts in
Form der »Einheit von Mikrokosmos und Makrokosmos [..] den Menschen das Modell
ihrer Kultur« demonstriert: »die falsche Identitit von Allgemeinem und Besonderem«
(AGS 3, 141).

Ein weiteres Beispiel ist der Kontext des oft von Adorno zitierten Satzes »Es gibt
kein richtiges Leben im falschen« (AGS 4, 43). Der Satz steht am Ende eines Apho-
rismus der Minima Moralia, dieser wiederum beschiftigt sich mit der Unméglichkeit
des Wohnens in der Spiatmoderne (ebd., 42f.). Hier findet sich ein weiteres Scharnier
zwischen Raum- und Techniksoziologie im Sinne des in diesem Kapitel diskutierten
Verhiltnisses von Technik und Gesellschaft. Fiir Adorno zeigen die »Zerstorungen der
europdischen Stidte ebenso wie die Arbeits- und Konzentrationslager [...], was die im-
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manente Entwicklung der Technik itber die Hiuser lingst entschieden hat« (ebd., 42).
In der Architektur — in ihrer Zerstérung im Bombenkrieg wie in der funktionalistischen
Stiddteplanung der Nachkriegszeit — sowie an Hand der Tatsache, dass Teile der Bevol-
kerung ohne feste Bleibe auskommen miissen, zeigt sich fiir Adorno die Wirkungswei-
se der Technik in ihrem Destruktionspotential und der Fehlallokation von Ressourcen.
Architektur, Stadt- und Raumplanung erscheinen somit als eine Form der Technik, die
wie alle anderen technischen Formen der Gegenwart von Herrschaft und Gewalt affi-
ziert ist.

Fiir Adorno ist die Technik Ausdruck und Resultat der 6konomischen und gesell-
schaftlichen Verhiltnisse, so konstatiert er, dass »Organisation und Technisierung [...
der Substanz nach zusammen« gehoren (AGS 8, 441). In diesem Sinn ist Technik zwar
ein neutrales Produktionsmittel im Marx’schen Sinn und damit nicht fir die eige-
ne »immanente Entwicklung« ursichlich, aber zugleich in ginzlich unneutraler Weise
mit den Produktionsverhaltnissen verfilzt.3® Dennoch beinhaltet die Technik fiir Ador-
no utopische »Potentiale« (ebd., 363), welche sie unter anderen Umstinden durchaus
realisieren konnte. Feenberg hat angemerkt, dass Adorno diese Potentiale nicht kon-
kretisiert hat (2010, 166). Er bestimmt sie lediglich negativ, als Abschaffung von Leiden
(vgl. Zoller 2004). Dabei verdeutlicht Adornos Diskussion der aufder- und innermusi-
kalischen Technik, dass Adorno durchaus konkrete Vorstellungen davon hat, wie die
Technik, in ihrer transformierten Rolle in der Kunst, zu solchen positiven Auswirkun-
gen beitragen kann. In dem Sinn, wie die Kunst Adorno als letztes Refugium der Re-
flexion in einer fast vollstindig von instrumenteller Vernunft bestimmten Gesellschaft
gilt, findet die Technik als Verfahrensweise in der Musik und der Kunst ihre positive
Bestimmung. Dies zeigt sich nicht zuletzt an der Figur des Bastlers, in der Adorno die
fetischistische Besetzung der Technik — einem Mittel — als Zweck kritisiert; diese Bas-
telei, so vermutet er, kénnte in Bezug auf die elektronische Musik jedoch als Einfallstor
fir die Beschiftigung mit avantgardistischen musikalischen Verfahren dienen.

Im Konzept der Kulturindustrie*® verdeutlicht Adorno, dass diese empathische Nut-
zung der musikalischen Techniken als Produktivkrifte vielfach durch die kulturellen Pro-
duktionsverhiltnisse desavouiert wird (AGS 14, 422, vgl. 9.2.1). Denn die fortgeschritte-
nen technischen Moglichkeiten werden in der Musik sowohl durch Produzierende wie
Rezipierende affektiv besetzt. Bei beiden Formen des Enthusiasmus bleibt die Beschif-
tigung mit dem musikalischen Gehalt aulen vor. Auch der »Bastler« aus Adornos Tex-
ten begegnet uns heute noch in jenen Musikern aus der elektronischen Musik, die sich
ihre Effektgerite und Synthesizer aus Bausitzen wieder selbst zusammenbauen (Kéne-
mann und Wilpert 2014). Mit Adorno kann man hier kritisieren, dass die im weitesten
Sinn musikalischen Mittel als Zwecke gesetzt werden, wihrend die Musik als mogli-
ches Medium der Reflexion und somit als Zweck zu einem blofRen Mittel wird — sei es
zur Distinktion, als pidagogisches Mittel, zum Gefithlsmanagement oder als Taktgeber
wihrend des Joggens. Musik wird somit, so Adorno, um die Moglichkeit gebracht, tiber
den schlechten gesellschaftlichen Zustand kritisch hinauszuweisen.

38  Zum Begriff der Neutralitat der Technik vgl. Feenberg (2010, 6).
39  Zuraktuellen Diskussion des Begriffs vgl. die Aufsatzsammlung von Niederauer und Schweppen-
hauser (2018).
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Diese »Zwieschlichtigkeit« (Lowenthal) des technischen Fortschritts und seiner ge-
sellschaftlichen Anwendung in der Musik verdeutlicht sich fiir Adorno auch in der Si-
tuation des Radiohorers, dem die Beethovensymphonie als etwas zu Wiirdigendes nahe-
gebracht wird (AGS 15, 163-87). Die hier wichtige Unterscheidung der akustischen Ei-
genschaften von Konzertsaal und Privatraum verdeutlicht zugleich Adornos gelegentli-
che Thematisierung des Raums in seinen dsthetischen und kunstsoziologischen Schrif-
ten und damit die Moglichkeit, in der Analyse in seinem Sinn auch an diese Kategorie
anzukniipfen.

In der Diskussion der Rezeption der Adorno’'schen Musiksoziologie ist deutlich ge-
worden, dass seine Schriften in unterschiedlicher Weise gedeutet werden. Dass in der
Rezeption unterschiedliche Aspekte hervorgehoben werden, hat wohl auch mit dem
auf systematische Weise unsystematischen — essayistischen und aphoristischen — Stil
Adornos zu tun (vgl. AGS 11, 9-33). Trotz dieser unterschiedlichen Deutungen ist das
Urteil tiber ihn einhellig: Seine Theorie sei wegen ihres Fokus auf Kunstmusik und die
Avantgarde sowie die Vernachlissigung der materiellen Vermittlung des musikalischen
Prozesses zumindest stellenweise elitir und autoritir und als Produkt einer musika-
lischen Kultur der Vorkriegszeit nicht mehr zeitgemif (vgl. den Exkurs zur Adorno-
rezeption). Mit Bezug auf den kritischen Impetus der Adorno’schen Konzeption und
die Darstellung des Wandels seiner musikasthetischen Einschitzungen der kunstmu-
sikalischen Entwicklungen der Nachkriegszeit ist in diesem Kapitel versucht worden,
die verschiedenen Vorwiirfe zu entkriften. Zugleich ist die Beschiftigung mit seiner
Technikkonzeption als ein weiteres Element fiir eine zeitgenossischen Rezeption sei-
ner Musiksoziologie vorgeschlagen worden.

In den erwihnten Studien ist vor allem der kritische Impetus Adornos negativ auf-
gefallen; er wurde von DeNora beispielsweise als Statusdiinkel und Ausdruck des eige-
nen Habitus kritisiert und vorschnell abgetan. Dabei ist Kritik als ein zentrales Element
der Adorno'schen Theorie zu sehen. Ohne den grundsitzlichen Anspruch der Kritik
Adornos zu wiirdigen, die den Gesamtzusammenhang aus Produzierenden, Horenden,
musikalischen Formen und Infrastrukturen in den Blick nimmt und auf eine Kritische
Theorie der Gesellschaft bezieht, wird das Bild von Adornos Theorie verzerrt.

Dieser Anspruch auf Kritik schlief3t bei Adorno auch die Kritik wissenschaftlicher
Verfahren und Methoden mit ein — entsprechend ist heute noch der Positivismusstreit
in der deutschen Soziologie in Erinnerung (vgl. Kneer und Moebius 2010). Im folgenden
Kapitel soll nun Adornos Methodenkritik mit der Methode der Ethnographie in Zu-
sammenhang gebracht werden.
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4. Zum Verhaltnis von Ethnographie
und Kritischer Theorie

»Durch die Empirie wird keineswegs die
allgemeine, zugrunde liegende Theorie
verifiziert. Wann immer man jedoch sich
anstrengt, Theorien in >research«Fragestel-
lungen zu verarbeiten, gewinnen die Daten
selber einen veranderten Stellenwert. Sie
beginnen zu sprechen.«

(AGS 8, 487)

Eine Soziologie im Anschluss an Adorno, die Gegenwartsphinomenen gerecht werden
will, sollte in der Erforschung aktueller musikalischer Phinomene nicht nur neue Tech-
nologien und Praktiken untersuchen, sondern dabei auch auf aktuelle methodische und
methodologische Entwicklungen in der Soziologie Bezug nehmen. Nach der Darstel-
lung einiger theoretischer Elemente der Adorno'schen Musiksoziologie findet daher auf
den folgenden Seiten eine Vermittlung von Adornos Methodologie mit der Methode der
Ethnographie statt.

Die Ethnographie findet nicht nur in der aktuellen, praxistheoretisch orientierten
Musiksoziologie vielfach Anwendung, da sie sich gut dazu eignet, die Hervorbringung
und Verwendung von Musik in ihrem jeweiligen Vollzug, als Praxis, zu untersuchen.
Sie wurde von Adorno selbst jedoch nicht angewendet oder als Methode diskutiert.
Teilnehmende Beobachtung hat er lediglich in der Lehre verwendet (AGS 8, 177).

Adorno hat sich jedoch in vielerlei Hinsicht an methodologischen Debatten betei-
ligt, auch in Bezug auf die empirische Sozialforschung. Adorno hat keine explizite Me-
thodologie der empirischen Sozialforschung verfasst. In der Negativen Dialektik prasen-
tiert er nach eigenen Worten seine philosophische Methodologie, indem er »die Karten
auf den Tisch« (AGS 6, 9) legt. Diese Texte Adornos sollen hier in Beziehung zu ethno-
graphischen Methodentexten gesetzt werden, um somit die ethnographische Methode
mit Begriffen der Kritischen Theorie zumindest in Ansitzen zu rekonstruieren und da-
mit zugleich eine Soziologie in Adornos Perspektive fiir die ethnographische Feldfor-
schung zu 6ffnen. Beide Absichten sind insofern sinnvoll, als die aktuelle methodologi-
sche Diskussion in der Ethnographie — wie der qualitativen Forschung insgesamt — sich
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nur selten auf die methodologischen Uberlegungen Adornos und der Kritischen Theo-
rie bezieht, obwohl Adornos Konzeption durchaus Ankniipfungspunkte fiir eine solche
Methodologie bietet. Im Gegenzug findet eine Beschiftigung mit Adornos empirischen
Arbeiten und seinen methodologischen Uberlegungen hiufig lediglich in einem Kontext
der Soziologiegeschichtsschreibung statt (Bonf3 1982); aktuelle Beziige sind selten und
stellen eher das Scheitern von Adornos Sozialforschung fest (Fahrenberg und Steiner
2004; Jung 2013). Dieses Kapitel versteht sich somit als einen Beitrag »zur Wiederbe-
lebung [..] Kritischer Theorie« (Bobka und Braunstein 2015) in der methodologischen
Debatte. Dabei ginge es auch darum zu zeigen, dass ethnographische Forschung mit
Bezug auf die Kritische Theorie Adornos nicht nur méglich ist, sondern dass die Metho-
de in vielerlei Hinsicht dazu geeignet ist, seine sparsamen methodologischen Postulate
umzusetzen.

4.1 Methodologien der Ethnographie

Wahrend die Ethnographie zumindest in Deutschland zu Adornos Zeiten kaum Ver-
wendung fand, ist sie heute ein fester Teil des qualitativen Methodenkanons. Die Eth-
nographie ist eine Methode, die — als teilnehmende Beobachtung — urspriinglich in der
Ethnologie entwickelt wurde und seit dem Beginn des 20. Jahrhunderts auch in der So-
ziologie und anderen Sozialwissenschaften verwendet wird. Inzwischen hat die Metho-
de nicht mehr viel mit der urspriinglichen griechischen Wortbedeutung gemein; zwar
wird sie auch in der Subkultur- und Berufssoziologie eingesetzt — und hier haben die
beschriebenen Lebenswelten vielleicht noch etwas exotisches -, die Ethnographie wird
jedoch ebenso zur Untersuchung von alltidglichen Phinomenen herangezogen, wie etwa
dem Fahrstuhlfahren (Hirschauer 1999). Trotz der missverstindlichen Wortbedeutung
hat sich der Begriff in den 1970er Jahren gegeniiber dem der teilnehmenden Beobachtung
durchgesetzt (Liiders 2008). Jenseits dieser rein methodischen Festlegung gibt es jedoch
kaum Einigkeit dariiber, was als gute Ethnographie gelten kann (Hitzler und Eisewicht
2016, 29f.; Knoblauch 2014, 522; Reichertz 2016, 207f.). Christian Liiders benennt im
einflussreichen Handbuch Qualitative Forschung die »lingere Teilnahme, Ethnographie
als flexible Forschungsstrategie und ethnographisches Schreiben« (2008, 391) als Kern-
punkte der ethnographischen Methode.

Diese teilnehmende Beobachtung der Forschenden im Forschungsfeld ist es auch,
welche die Methode von anderen qualitativen Methoden abgrenzt. Zwar nimmt fast je-
de Forscherin an dem Forschungsfeld teil - indem sie in qualitativen Interviews den
Interviewten begegnet, bspw. —, in keiner anderen Methode wird die Teilnahme selbst
jedoch so systematisch betrieben und als Datenproduzentin ausgebeutet. Zwar kann die
Teilnahme durch technische Hilfsmittel wie Audio-Recorder oder Videokameras unter-
stittzt werden — von anderen qualitativen Methoden wie der Konversations- oder Do-
kumentenanalyse unterscheidet sich die Ethnographie durch die lingerfristige Prisenz
der Forscherin am Untersuchungsort.

Flexibel ist die ethnographische Methode, weil sie sich notwendigerweise an den
Gegebenheiten vor Ort und der konkreten Forschungsfrage orientiert (Liiders 2008,
393f.). Es gibt also kein Patentrezept fiir ethnographisches Forschen, da sich Teilneh-
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men und Beobachten in jedem Feld unterschiedlich darstellen.! Im Zugang zum Feld
deutet sich bereits an, was beobachtbar ist: Einige Organisationen lassen eine offe-
ne Forschung nicht zu und gewédhren Einblicke nur verdeckt, beispielsweise durch ein
Praktikum. Auch der Einsatz technischer Hilfsmittel orientiert sich am jeweiligen Feld.
Des Weiteren werden im Feld selbst diverse Dokumente produziert, die ebenfalls in
die Analyse einfliefSen. Dabei kann es sich um biirokratische Formulare, E-Mails oder
Audioaufzeichnungen handeln. Des Weiteren gilt die Ethnographie als flexibel, da in
ihrem Verlauf andere Methoden inkorporiert werden konnen, um die teilnehmende Be-
obachtung zu erginzen — Knoblauch erwihnt neben gezielten Interviews, Dokumen-
tenanalysen auch quantitative Verfahren; die teilnehmende Beobachtung bildet somit
den Rahmen fiir die Anwendung einer Vielzahl von Verfahren »der Dateninterpretation
und -analyse« (Knoblauch 2014, 521).

Liders dritter Punkt verweist auf den zweiten wichtigen Schritt in der Ethnogra-
phie. Die Erfahrungen im Feld werden durch Notizen wihrend oder im direkten An-
schluss an den Feldaufenthalt verschriftlicht und zu einem Gedichtnisprotokoll aus-
gebaut. Zu einem spiteren Zeitpunkt werden diese in ihrer Gesamtheit in mehreren
Durchgingen codiert und analysiert. Durch die Analyse des Geschriebenen wird die
Aufmerksamkeit der Forscherin auf Zusammenhinge und Fragen gelenkt, die in wei-
teren Feldaufenthalten geklirt werden. Der Forschungsprozess kommt also nicht an
ein vorbestimmtes Ende, sondern das Wechseln zwischen Schreibtisch und Feld, bzw.
den Notizen, Feldprotokollen und dem fiir die Offentlichkeit bestimmten Text wieder-
holt sich so lange, bis das Feld in Bezug auf die Forschungsfrage erschépfend erforscht
ist. Dieser Schreibprozess wird von Liiders hervorgehoben, da er in der Geschichte der
Ethnographie mehrfach problematisiert wurde: Insbesondere in der Ethnologie wurde,
angestofien durch den Sammelband Writing Culture (Clifford und Marcus 1986; vgl. Berg
und Fuchs 1993), iiber das Verhiltnis von Autorschaft zwischen Indigenen und Ethno-
graphinnen und damit zusammenhinge Fragen der Reprisentation und der Fiktiona-
litit der Texte diskutiert — zur Debatte stand, zu welchem Anteil der ethnographische
Text etwas {iber das Objekt und das Subjekt der Forschung aussagt. Auf einer methodo-
logischen Ebene hat Hirschauer (2001) die Eigenleistung der vielfachen Schreibprakti-
ken im ethnographischen Forschungsprozess als eine »Ubersetzung« nichtsprachlicher
sozialer Phinomene in Text thematisiert. Damit grenzt sich die Ethnographie sowohl
von allein auf Texten basierenden Verfahren, wie der Interviewforschung und Diskurs-
analysen ab, als auch von Verfahren, welche die soziale Welt als eine textliche verstehen
(Garz 1994).

Jenseits dieser Gemeinsamkeiten bestehen jedoch beachtliche Unterschiede in der
Konzeption davon, was Ethnographie ist oder sein soll. Dies hat sicher auch damit zu

1 Der Feldbegriff wird von der ethnologischen Ethnographie iibernommen, bezeichnet aber in der
Ethnographie in der Moderne keinen fest umrissenen Ort —wie ein Dorf, ein Stammesgebiet oder
eine Insel —sondern kann sowohl ein Krankenhaus wie den kompletten Weg eines Rindersteaks
von seiner Herstellung zu seinem Verkauf beschreiben. Anders als bei Bourdieu ist der Feldbegriff
hier also vor allem forschungspragmatisch relevant und hat selbst relativ geringe theoretische
Relevanz.
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tun, dass die Methode in den verschiedenen Disziplinen der Sozial- und Kulturwis-
senschaft anders angeeignet wurde und sich sprach- bzw. linderspezifische Debatten
ergeben haben. So spielt beispielsweise das Problem des Umgangs mit dem kolonia-
len Erbe der Disziplin in der Soziologie eine weit geringere Rolle als in der Ethnologie.
Eine Gesamtschau der methodologischen Positionen wiirde den Bogen dieses Kapitels
iiberspannen. Daher soll im Folgenden auf die soziologische Methodendiskussion im
deutschsprachigen Raum eingegangen werden, in welcher vor allem die Ethnographie
als programmatische Befremdung der eigenen Kultur, die fokussierte Ethnographie und die le-
bensweltliche Ethnographie pragend sind (vgl. Reichertz 2016, 202-8).

Herbert Kalthoff positioniert die Ethnographie zwischen der traditionellen Theorie
und der traditionellen Methode als theoretische Empirie (Kalthoff 2008). Hier gibt es nicht
nur eine starke Koppelung zwischen Methode und Theorie, zwischen Paradigma und
Forschung, sondern das klassische Verhaltnis wird auf den Kopf gestellt; fir Kalthoff
generiert die Ethnographie Theorie. Scheinbar paradox verfolgt dieser Ansatz »einen
>weichen« Methoden-, aber >harten< Empiriebegriff« (Amann und Hirschauer 1997, 9).
Ethnographie ist hier nicht eine Methode unter vielen, sondern ein Programm (ebd.),>
das die Spaltung zwischen empirischer Forschung und Theoretisierung durch eine stir-
ker am sozialen Geschehen orientierte Forschung iiberwinden soll. Die Ethnographie
nimmt laut Kalthoff (2008) eine Mittelstellung zwischen den klassischen Positionen von
soziologischer Theorie und empirischer Sozialforschung ein. Obwohl es sich um ein an
einer Methode orientiertes Programm handelt, wird betont, dass sich der konkrete me-
thodische Umgang nach dem Feld zu richten habe. Die Theorieleistung dieser Form der
Ethnographie ist eng mit einer Methodologie verkniipft, die Hirschauer und Amann
als Befremden der eigenen Kultur bezeichnen (Amann und Hirschauer 1997; Hirschauer
1994; 2010). In dieser soll die Alltagskultur so beschrieben werden, wie der Ethnolo-
ge eine fremde Kultur beschreiben wiirde, als unverstindlich und erklirungsbediirftig.
Auf diese Weise soll dargestellt werden, wie Interaktion und Sinnzuschreibungen in
alltaglichen oder hoch spezialisierten Situationen funktionieren.

Diese Ethnographie macht es sich zur Aufgabe, jenes situativ relevante Wissen der
Akteure zu explizieren, das die Akteure ohne grofies Nachdenken nutzen. Auf diese
Weise werden grundlegende soziale Mechanismen itberhaupt sichtbar, die aus dem All-
tagsverstindnis heraus gesehen nicht problematisch sind (Hirschauer 2001). Hier zeigt
sich der Einfluss der Ethnomethodologie und der Konversationsanalyse auf die Eth-
nographie im Sinne Hirschauers und Kalthoffs (Hirschauer 2010): Es geht ihr um die
Erforschung der Herstellung dieser Selbstverstindlichkeiten, die kollektive Herstellung
des Alltiglichen und als alltiglich Akzeptierten. Entsprechend werden nicht mehr wie
bei Max Weber soziale Handlungen analysiert, die bewusst in der Interaktion ausge-
fithrt werden, sondern die Praktiken der Akteure (Breidenstein u.a. 2013, 31; Hirschauer

2 Im Gegensatz zu Knoblauch und zu Honer, Hitzler et al. bezeichnet sich diese Spielart der Ethno-
graphie rhetorisch geschickt schlicht als solche, ohne zusatzliches Adjektiv, wie am Titel des Lehr-
buchs von Breidenstein etal. (2013) ersichtlich. Entsprechend fehltin diesem Lehrbuch, zumindest
in der hier verwendeten, ersten Auflage, auch der Hinweis auf andere Varianten ethnographischer
Forschung.
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2004). Im Mittelpunkt stehen nicht die Individuen, sondern die Situationen mit ihren
Eigenlogiken und den beteiligten Objekten.

Die Praxis des Befremdens methodologisiert eine rhetorische Figur, die im Fremden
(Schiitz [1944] 1972) oder dem »epistemologischen und zugleich damit gesellschaftli-
chen Bruch« anklingt, der ein »Fremdwerden der vertrauten, familialen und angestamm-
ten Welt« durch den soziologischen Blick (Bourdieu [1979] 1982, 15) produziert. Anders
als bei Bourdieu wird dieser Blick allerdings nicht als ein soziologischer vorausgesetzt,
sondern ist Teil des Forschungsprozesses; ebenso geht es diesem ethnographischen Pro-
gramm nicht darum, unbewusste oder verdringte gesellschaftliche Verhiltnisse aufzu-
decken, sondern jenes praktische Wissen zu explizieren, das in Titigkeiten wie dem
Fahrradfahren steckt oder in einer Operation im Krankenhaus zum Einsatz kommt.
In diesem Sinne wird als Ziel ausgegeben, Phinomene mittlerer Reichweite, bzw. der
Meso-Ebene zu untersuchen (Breidenstein u.a. 2013, 32). Die Perspektive der Sozio-
logie wird folglich weniger als Ideologiekritik oder »Beobachtung zweiter Ordnung«
(Luhmann) beschrieben, sondern als schlicht eine Sichtweise unter vielen, als »ein sub-
kulturelles Unternehmen aus einer marginalen Beobachtungsposition« (Amann und
Hirschauer 1997, 13). Es geht also weniger um die Produktion neuen, eventuell kriti-
schen Wissens, sondern um die Explikation schon bestehenden Wissens, um es fiir
die Soziologie und die interessierte Offentlichkeit verfiigbar zu machen. Es sind hier
nun nicht mehr die objektiven, mathematischen Methoden, die ein Abbild der Wirk-
lichkeit in der Wissenschaft garantieren sollen, weil im Kern dieses Verstindnisses der
Wissenschaft als einer Subkultur die Primisse ist, dass Wissenschaft und soziale Welt,
Forscher und Objekt sich gegenseitig konstituieren. In diesem Sinn muss die Ethno-
graphie in »einer Mischung aus erkenntnistheoretische[m] Relativismus und Skepti-
zismus« verfahren, die »mit den eigen blinden Flecken der empirischen Forschung im
Wechsel von Dokumentarismus und Reflexivitit umzugehen weil« (Kalthoff 2008, 19).

Provoziert die Ethnographie nach Hirschauer, Kalthoff, Amann et al. also einen
Bruch mit dem Alltagsverstindnis von Wissenschaft, Alltag und Sozialitit gleicherma-
Ren, steht die Konzeption der fokussierten Ethnographie von Hubert Knoblauch (2001;
2005) weniger kontrir dazu. Knoblauch benennt mit der fokussierten Ethnographie ei-
ne Forschungspraxis, die in verschiedenen sozial- und kulturwissenschaftlichen Teil-
disziplinen gebriuchlich ist und sich tendenziell weniger vom einem herkémmlichen
Theorie-Empirie-Verhiltnis abgrenzt, als dies bei Hirschauer, Kalthoff et al. der Fall ist.
In dieser Form der Ethnographie wird stirker auf technische Hilfsmittel Wert gelegt,
die Besuche im Feld sind weniger hiufig und nicht so zeitintensiv. Knoblauch will im
Gegensatz zu der befremdenden Ethnographie das Wissen der Forschenden um ihre
eigene Kultur als Ressource nutzen, um Vorginge in einem bestimmten Feld zu dar-
zustellen. Die Notwenigkeit der Befremdung in der Forschung, wie Hirschauer und
Amann sie propagieren, besteht fiir ihn nicht. Dies hat Auswirkungen auf den For-
schungsprozess: Wihrend die Ethnographie nach Hirschauer und Amann zuerst mit
der Frage nach dem der Situation oder der der Feld eigenen Logik in das Forschungsfeld
geht, wird in Knoblauchs Konzeption das Feld nach der Antwort auf einen bestimm-
ten Aspekt hin abgeklopft. So ist auch die unterschiedliche Gewichtung technisch ge-
wonnener Daten zu erkliren. Knoblauch betrachtet technische Aufzeichnungen durch
Kameras und Audio-Recorder als gleichwertig zu dem durch die Beobachtung gewon-
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nenen Wissen, wihrend Amann und Hirschauer die technisch gewonnenen Daten vor
allem als Hilfsmittel und Gedichtnisstiitze fiir die Ethnographin gelten lassen — bei ih-
nen steht die »andauernde und unmittelbare Erfahrung« durch korperliche Anwesen-
heit der Forschenden (Breidenstein u.a. 2013, 33) im methodischen Mittelpunkt. Dieser
Gewichtung gemif} spricht Knoblauch auch inzwischen von einer Videographie (Knob-
lauch, Tuma, und Schnettler 2013).

Die lebensweltliche Ethnographie wurde unter anderem von Anne Honer (1993) ge-
prigt. Diese Form der Ethnographie fokussiert mit Bezug auf Schiitz und Luckmann
auf die subjektive, intersubjektive und alltiglich Alltagsdeutung von Akteuren. Damit
grenzt sie sich von der Ethnographie als Befremdung insofern ab, als sozialer Sinn star-
ker tiber subjektive Deutungen denn iiber den praktischen Aushandlungsprozess in der
je konkreten Situation gedacht wird (Hitzler und Eisewicht 2016, 19, 24). In diesem Sinn
beschiftigt sie sich weniger mit alltiglichen und 6ffentlichen Phinomenen in der Tra-
dition Erving Goffmans, sondern mit »kleinen sozialen Lebenswelten« (ebd., 22), die
sich in Subkulturen und Milieus herausbilden. Zugleich nimmt sie aber die methodi-
sche Beschreibung der Ethnographie als »Befremdung« positiv auf (ebd., 25). Sie grenzt
sich ebenso von der Praxis der fokussierten Ethnographie ab, weil diese das »existen-
tielle Engagement« (ebd., 38) vermissen ldsst, das fiir den Nachvollzug der Perspektive
der Teilnehmenden wichtig ist. Stirker als der Ansatz von Hirschauer et al. betont die
lebensweltliche Ethnographie also den Aspekt der aktiven Teilnahme, zum Teil in Form
der Rolleniibernahme der Untersuchten, der iiber die blofie Beobachtung als Teilhabe
an und in einem Feld hinausgeht.

Die Differenz, die zwischen diesen Ansitzen besteht und auch offen debattiert wur-
de (Knoblauch 2001; Breidenstein und Hirschauer 2002; Knoblauch 2002), ist nicht nur
eine methodologische, sondern berithrt das Selbstverstindnis der jeweiligen Ethno-
graphie. In Frage steht, ob die Ethnographie als eine Methode unter anderen oder als
sozialtheoretisches Programm zu verstehen ist, das auch das Verhiltnis von Theorie
und Empirie im Sinne der Grounded Theory neu justiert. Auch in Bezug auf den sozi-
altheoretischen Zugriff auf das Feld unterscheiden sich die Ansitze in threm Fokus auf
die Perspektive der Beteiligten und ihre Lebenswelten einerseits und in ihrem Fokus
auf die Logik der Praktiken und Situationen andererseits. Alle drei Ansitze, die hier ex-
emplarisch fiir die Methodendiskussion genannt wurden, haben jedoch vergleichbare
sozialtheoretische Wurzeln im Interaktionalismus bzw. der Chicago School und damit
der Grounded Theory (Breidenstein u.a. 2013, 21-24), der »Alltagssoziologie« von Gar-
finkel und Goffman und der phinomenologischen Soziologie (Breidenstein u.a. 2013,
25-30; Hitzler und Eisewicht 2016, 31). Auch wenn sie diese jeweils unterschiedlich kon-
turieren, geht es allen drei Spielarten um die um die Artikulation von »implizite[m]
kulturelle[m] Sinn« (Hirschauer 2010, 207) in seinem Vollzug durch die die Detailbe-
trachtung von »actions, interactions and social situations« (Knoblauch 2005).

Jenseits der theoretischen Einbettung, in der konkreten Forschungspraxis, schlei-
fen sich die Unterschiede der drei Methodologien weiter ab. So ist sowohl die fiir die
fokussierte Ethnographie beschriebene Verwendung von Aufzeichnungsmedien in di-
versen Forschungsprojekten verbreitet, auch bei jenen, die sich eher im Kosmos der
befremdenden Ethnographie bewegen (Liegl 2010; Schindler 2012); zugleich ist die von
Knoblauch als Merkmal der fokussierten Ethnographie beschriebene Praxis der data ses-
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sions, in den Feldforschern mit Kolleginnen iiber die Daten aus dem Feld diskutieren,
statt sich allein mit ihren Feldnotizen auseinanderzusetzen, in allen Formen der Ethno-
graphie tiblich. Reichertz (2016, 204-6) unterscheidet die drei Varianten weniger anhand
ihrer Programmatik als an ihrer Art und Intensitit der Teilnahme und beschreibt sie
als »fokussierte Teilnahme«, die Ethnographie a la Hirschauer et al. als »teilnehmen-
de Beobachtung« und die lebensweltliche als »beobachtende Teilnahmec; wie intensiv
oder langandauernd ein Feldaufenthalt sein muss, um als solcher zu gelten, kann jedoch
nicht klar definiert werden. Ein dreimonatiger Feldaufenthalt kann, je nach der Natur
des Felds, im Besuch wochentlich stattfindender Treffen bestehen, oder in der tiglichen
Beobachtung von Online-Phinomenen — oder er kann wihrenddessen von einem zum
anderen fithren und beides miteinander kombinieren. Wihrend eines Forschungspro-
jekts kann es durchaus sein, dass der Aktivitits- und Beteiligungsgrad zwischen ei-
ner eher aktiven oder passiven Beteiligung schwankt — so kann man als Praktikant in
einer Organisation darauf beschrinkt werden, Kaffee zu kochen und ansonsten »teil-
nehmende Beobachtung« zu betreiben, wihrend man phasenweise, im Krankheitsfall
von Mitarbeitenden der Organisation, selbst in »beobachtender Teilnahme« Hand anle-
gen muss. Ob und wie einzelne Gegebenheiten »fokussiert« durch Aufzeichnungsgerite
jenseits des Korpers der Ethnographin festgehalten werden kénnen, hingt auch wieder-
um vom Feld, den jeweiligen Umstinden und dem aktuellen Interesse des Forschenden
ab. Im Postulat der methodischen Flexibilitit und Offenheit gegeniiber dem Feld, das
von den drei Ansitzen geteilt wird, ist schlieRlich das Bewusstsein dariiber enthalten,
dass es zum einen mifig ist, die genaue Umgangsweise mit dem Feld im Vorhinein
festlegen zu wollen und dass es zum anderen ebenso illusorisch ist, von einem fixen
Blickwinkel auszugehen, den man im Laufe der Forschung durchhalten konne. Viel-
mehr, so scheint es, zeichnet sich eine gelungene Ethnographie durch eine Mischung
von Nihe und Distanz und aktiven wie passiven Phasen der Teilnahme, also durch, un-
ter anderem, »Mobilisierung« und »Perspektivwechsel« aus (Breidenstein et al. 2013,
76-79).

4.2 Adornos empirische Methoden

Wenn man die drei von Liiders genannten Kernelemente der Ethnographie als Ver-
gleichsfolie nimmt, fillt der Kontrast zu der empirischen Sozialforschung auf, an der
sich Adorno beteiligt hat — sowohl im Rahmen von Forschungsprojekten des Insti-
tuts fir Sozialforschung, als auch an durch externe Forderer organisierten Projekten
wie den Autoritarismusstudien, dem Princeton Radio Research Project und Einzelarbei-
ten. Trotz des programmatischen Namens steht das Institut fiir keine bestimmte For-
schungsmethode, sondern hat sich einer Vielzahl an Erhebungs- und Analysemethoden
bedient. Statt eigene Methoden auszubilden, zeigt sich in der Riickschau eher ein Bild
der Aneignung, Umdeutung und Kombination existierender Forschungsmethoden.
Die Kritische Theorie der ersten Generation um Horkheimer, Adorno, Pollock, Mar-
cuse und andere institutionalisiert sich etwa im gleichen Zeitraum wie die soziologische
Ethnographie der Chicago School. Wihrend letztere untersucht, wie das Zusammenle-
ben von Immigrantinnen in der neuen Welt und den immer weiterwachsenden Stid-
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ten aussieht (bspw. Wirth 1928; Whyte [1943] 2006), ist die Kritische Theorie durch eine
ganz andere Frage motiviert. Dieser ging es um die Beantwortung der Frage, warum
es in Deutschland und in anderen europdischen Lindern mit einer starken Arbeiter-
bewegung zu Beginn des 20. Jahrhunderts nicht zu einer Revolution, sondern zu einer
patriotischen Beteiligung der Arbeiter am ersten Weltkrieg kam. Ging es der Chicago
School um das Studium beruflicher, lokaler und ethnischer Milieus in einer sich her-
ausbildenden modernen Gesellschaft, untersuchte das Institut fir Sozialforschung das
Verhiltnis von Individuum und Gesellschaft in Hinblick auf die Herstellung politischer
Einstellungen, Ressentiments und Weltbilder. Wie Max Horkheimer in »Traditionelle
und kritische Theorie« herausstellt, war die Kritische Theorie von Beginn an ein Pro-
jekt, das dariiber aufkliren wollte, warum Menschen den schlechten Bedingungen die
Stange halten, wenn es objektiv nicht mehr notwendig ist (Horkheimer [1937b] 1988,
216). In jenem Text wurde jedoch auch auf die Relevanz einer Vermittlung von Sozial-
philosophie und empirischer Forschung zur Beantwortung dieser Frage hingewiesen.
In diesem Sinne entstanden die Forschungsarbeiten des Instituts, wie die Studien zum
autoritdren Charakter, das Gruppenexperiment, die Studien zu Autoritdt und Familie sowie
die erste Studie des Instituts zum Bewusstsein der Arbeiter am Ende der Weimarer
Republik - die allerdings erst Jahrzehnte spiter veréffentlicht wurde (Fromm 1980).
Entgegen der Bezeichnung als Kritische Theorie, die erst 1937 aufkam, war der erste
Anspruch des von Horkheimer geleiteten Instituts die Sozialforschung. Dies ist ein As-
pekt, der in der heutigen Darstellung oft in Vergessenheit gerit, da entweder allein die
theoretischen Texte der Kritischen Theorie rezipiert oder die Studien in Methodenlehr-
biichern als historische Beispiele deutschsprachiger Sozialforschung erwihnt werden
(vgl. Diekmann 2004, 95). Eine gemeinsame Betrachtung beider Elemente ist selten
(Benzer 2011; Bonf3 1982). In diesem Sinne sollen die empirischen Arbeiten Adornos
und damit auch jene des Instituts hier kurz unter Beriicksichtigung methodologischer
Fragen dargestellt werden.

Die Mitarbeiterinnen des Instituts bedienten sich bei ihrer Arbeit sowohl an da-
mals gingigen empirischen Methoden, entwickelten jedoch auch selbst neue Formen,
da sie sich zunehmend auch der Kritik der Methoden der quantitativen empirischen
Sozialforschung verschrieben. In den Studien zu Autoritit und Familie, erstmals 1936 ver-
offentlicht, wurden diverse Erhebungs- und Auswertungsformen genutzt (Horkheimer
[1936] 1987). Eine erste Umfrage unter Facharbeitern verwendete Fragebogen mit vor-
gegebenen Antwortmoglichkeiten; eine weitere zur Sexualmoral bestand aus halbstruk-
turierten Interviews mit offenen Fragen, zu den die Interviewten ausfiihrlich Stellung
nahmen. Diese Interviews wurden ebenso quantitativ wie qualitativ ausgewertet. Die
Studies in Prejudice, die in den spiten 1940er Jahren unter Mitarbeit von Adorno in Ka-
lifornien erstellt und auszugsweise auf Deutsch unter dem Titel Studien zum autoritiren
Charakter (Adorno [1949] 1995) verdffentlicht wurden, beruhen sowohl auf einem Fra-
gebogen zur Messung faschistischer Einstellungen wie auf halboffenen Interviews mit
ausgewihlten Teilnehmerinnen der Studie. Die Ergebnisse der Fragebogen wurden mit
den detaillierteren Interviewantworten der Teilnehmer zu politischen Fragen und je-
nen zur Familiengeschichte verglichen. Die Studie bedient sich also einer Verbindung
quantitativer wie qualitativer Methoden: Die statistischen Zusammenhangmafie sollen
die gedanklichen Motive erfassen, die in den klinischen Interviews erarbeitet wurden.
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Beide Teile der Studie beeinflussten sich dahingehend, dass fir die halboffenen Inter-
views jene Personen ausgewihlt wurden, die laut dem statistischen Fragebogen starke
autoritire oder liberale Charakterziige aufwiesen. Die Ergebnisse dieser qualitativen
Interviews wiederum beeinflussten die Konstruktion des finalen, quantitativen Frage-
bogens (Adorno [1949] 1995, 16f.). Ziel der Studie war es, »tiefenpsychologische< Phino-
mene den statistischen Verfahren zugianglicher und quantitative Erhebungen von Atti-
tiden und Meinungen psychologisch sinnvoller zu machen« (ebd., 16). Die statistische
Auswertung der Fragebdgen wird in den Studien ausfithrlich geschildert, in der sozial-
psychologischen Typologie der Befragten werden viele Ausschnitte aus den qualitativen
Interviews zitiert. Zwar wird die Auswahl der Teilnehmer fir die klinischen Interviews
diskutiert (ebd., 34ff.), ein Interviewleitfaden oder andere methodische Aspekte finden
jedoch — in der deutschen Ubersetzung, die nur einen Bruchteil der urspriinglich in fiinf
Binden publizierten Forschungsarbeiten umfasst — keine Erwihnung. Die qualitative
Arbeit scheint in der deutschen Ausgabe weniger begriindungs- und erliuterungsbe-
dirftig, was wohl mit dem sozialpsychologischen Schwerpunkt der Arbeit zusammen-
hingt.

Das von Friedrich Pollock geleitete Gruppenexperiment war das erste grofiere Pro-
jekt des wieder nach Deutschland zuriickgekehrten Instituts. Es wollte den Stand des
autoritiren Bewusstseins und damit den Erfolg der alliierten Reeducation im postna-
zistischen Deutschland erforschen (Pollock 1955). Den primiren Beitrag dieser Studie
sehen sowohl der Herausgeber der Studie (ebd., 3), Friedrich Pollock, wie die Autoren
des Vorworts (ebd., v), Adorno und Horkheimer, in der Methode der Gruppendiskus-
sion, die sowohl quantitative wie qualitative Analysen erlaube. Sie wird als Mischung
aus einer Fallstudie und einem klinischen Experiment beschrieben, in dem versucht
wird, die alltigliche Gesprachssituation unter Fremden nachzubilden, das Thema das
Gesprichs aber durch einen »Reiz« zu provozieren und anschlief}end sowohl durch ein
schriftliches Protokoll wie eine Tonaufzeichnung zu registrieren.

»Als eine Art Modell fiir die Gruppendiskussion diente die Situation in einem Eisen-
bahnabteil, in dem es haufig vorkommt, dafi einander fremde Menschen sich mit er-
staunlicher Offenheit iiber die heikelsten Fragen unterhalten.« (Ebd., 35)

Um diese Anonymitit zu wahren, wurden den Teilnehmern Decknamen gegeben. Die
Methode wurde in expliziter Kritik an der Untersuchungsform des Interviews entwi-
ckelt: Im Gegensatz zum gingigen methodischen Verstindnis sieht das Institut das
Interview nicht als blof3e Abfrage von Meinungen, sondern als konstitutiv fiir den Mei-
nungsbildungsprozess: »Es mag einzig nochmal darauf hingewiesen werden, daf3 [...]
die Interviewsituation selbst, indem sie zur Eindeutigkeit zwingt, wo diese vielleicht
gar nicht existiert, in die Ergebnisse eingeht.« (Ebd., 29) Ebenso wird das Problem der
Beantwortung im Sinne der sozialen Erwiinschtheit erwihnt, das insbesondere bei den
politischen Themen und dem Selbstbild der Beteiligten besteht. Des Weiteren wird die
Gruppendiskussion als Losung fir das Problem gesehen, dass Meinungen keinesfalls
konstant bleiben, sondern sich Beteiligte selbst im Laufe eines Gesprachs widerspre-
chen. Nur durch die Nachbildung eines méglichst ungezwungenen und sozial folgen-
losen Gesprachs unter Unbekannten kann sowohl die enttabuierte Meinung der Akteure
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dargestellt und in ihrer Herausbildung im Gruppenprozess untersucht werden (ebd.,
32-40). So wurde auch auf eine feste Tagesordnung an zu besprechenden Themen ver-
zichtet; ebenso wurde bei der Auswahl der Diskussionsorte dafiir gesorgt, dass es sich
nicht um universitire Gebiude, sondern Orte des tiglichen Lebens wie Gaststitten oder
Kantinen handelte. Uber hundert Diskussionsgruppen zu Themen der Nachkriegsge-
sellschaft, dem Verhiltnis zu den alliierten Besatzungskriften, der Schuldfrage und
zum Antisemitismus — kurz, zum Ethnozentrismus der Beteiligten (ebd., 44) — wurden
durch das Verlesen eines fiktiven Briefes angeregt, in dem ein Besatzungssoldat sei-
ner Heimatzeitung iiber seine Zeit in Deutschland und sein Verhiltnis zu den Deut-
schen berichtet. Die Diskussionen wurden aufgezeichnet und sowohl quantitativ als
auch qualitativ analysiert: Die quantitative Analyse wurde mit Kategorien, die erst am
Material entwickelt wurden, durchgefiithrt; qualitativ wurde der Verlauf der Gruppen-
diskussionen in Bezug auf die Inklusionsleistung der Gruppen analysiert; Adorno betei-
ligte sich mit einer qualitativen Analyse der Phinomene »Schuld und Abwehr« in den
Gruppendiskussion an dem Forschungsbericht (wieder abgedruckt in AGS 9.2). Pro-
blematisch, und das betonen die Autoren der Studie selbst, ist das Auseinanderreiflen
des Diskussionszusammenhangs in der quantitativen Analyse, die jede EinzeliuRerung
isoliert zahlt (vgl. Bohnsack 2008, 370). Gleichzeitig wurde keine Integration der quali-
tativen und quantitativen Studien geleistet; nur ein dreiseitiger Abschnitt der umfang-
reichen Studie informiert tiber statistische Zusammenhinge der qualitativen Analyse
(Pollock 1955, 426-9). Dass diese Form der Gruppendiskussion als signifikanter Beitrag
zur Methodenentwicklung gesehen wurde, belegt ein Band aus dem Institutszusam-
menhang, der sich allein mit der Methode beschiftigt (Mangold 1959). Im Gegensatz zu
den anderen Forschungsarbeiten aus dem Institut gehort die Gruppendiskussion unter
verinderten Vorzeichen zu den etablierten qualitativen Methoden im deutschsprachi-
gen Raum (vgl. Bohnsack 2008).

Auch zwei Studien, die Adorno allein erstellte, zeigen, dass er nicht nur als Sozial-
und Musikphilosoph gearbeitet hat.? Die Studien beschiftigen sich mit Rundfunksen-
dungen eines reaktioniren Radio-Agitators von 1943 sowie der Astrologie-Kolumne der
Los Angeles Times aus den frithen 1950er Jahren.* In der Analyse der regelmiRig gesen-
deten Rundfunkreden des kalifornischen Politikers Martin Luther Thomas, der fiir die
antisemitische und christlich-fundamentalistische Christian American Crusade warb, be-
spricht Adorno die rhetorische Techniken und ideologische Topoi, die von Thomas ein-
gesetzt werden (AGS 9.1). Zur Analysemethode im Einzelnen duflert sich Adorno nicht;
er zitiert jedoch hiufig aus dem Material und verweist ansonsten auf zeitgendssische
politikwissenschaftliche Studien. Im deutschsprachigen Vorwort der auf Englisch ver-
fassten Analyse der Astrologie-Kolumne (AGS 9.2) verweist Adorno jedoch explizit auf
die verwendete Methode:

3 Des Weiteren hat sich Adorno an einem langeren Handbucheintrag zur empirischen Sozialfor-
schung beteiligt (AGS 8, 327-59).

4 Die erste blieb zu Lebzeiten Adornos unveréffentlicht, die zweite erschien auf Englisch in einem
deutschen Fachverlag.
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»Dies Material wird einer >content analysis¢, der inhaltlichen Deutung unterworfen,
wie sie Massenkommunikationen gegeniiber als eigenes Verfahren sich ausgebildet
hat. Doch wurde die >content analysis< nicht nach amerikanischer Ubung quantita-
tiv vollzogen; nicht die Frequenz einzelner Motive und Formulierungen der astrolo-
gischen Spalte gezihlt. Sondern es wurde durchaus qualitativ verfahren. Das Skelett
der Interpretation stellte eben die Theorie bei.« (ebd., 12)°

Als theoretische Grundlagen der Interpretation nennt er die oben erwihnten Studi-
en zur Autoritit und Familie, das Kulturindustriekapitel aus der Dialektik der Aufkli-
rung sowie Abschnitte der Minima Moralia zur Kritik des Okkultismus (ebd., 11f.). Hier
ist das Verhiltnis von Theorie und Empirie also in gewisser Hinsicht ein klassisches:
Die empirische Forschung dient der Priifung und Explikation theoretischer Aussagen,
nicht umgekehrt die Empirie der Generierung von Theorien. Gleichzeitig scheint ihm
die Dokumentenanalyse eine schlechtere Wahl als die Beobachtung und Befragung der
Akteure selbst, wie er zu Beginn der Analyse vermerkt:

»There are various reasons for choosing this material. Limitations of research facilities
prevented real field work and forced us to concentrate on printed material rather than
on primary reactions. Such material seemed to be most copious in astrology and was
easily accessible.« (Ebd., 20)

Adornos Diskussion sozialwissenschaftlicher Methoden im Rahmen des Positivismus-
streits und dariiber hinaus wird jedoch zeigen, dass er sich auch ein anderes Verhiltnis
von Theorie und Empirie vorstellen konnte, bzw. die damals vorherrschende quantita-
tive Forschungslogik einer Kritik unterzogen hat.

Trotz dieser aktiven Beteiligung an empirischer Sozialforschung konstatiert Fleck
(2007, 289) bei Adorno eine »offensichtliche Abneigung gegen empirische Forschungc;
Anlass zu dieser Bemerkung ist Flecks Rekonstruktion der Mitarbeit Adornos am Prince-
ton Radio Research Project, in der Adorno sich nur zégerlich auf die von Paul Lazarsfeld
konzipierten empirischen Studien einlieR. Empirisch im Sinne einer Befragung oder
Beobachtung von Musikhorenden hat sich Adorno tatsichlich im Projekt nicht beti-
tigt, sondern vor allem theoretische Skizzen und das oben diskutierte »experiment in
theory« (Kap. 3.2.2) beigesteuert. Es finden sich aber im Sinne einer qualitativen In-
haltsanalyse sowohl Analysen damals populire Songs auf Basis von Noten und Liedtext,
als auch eine Analyse der Radiosendungen »Music Appreciation Hour« und des pidago-
gischen Begleitmaterials (vgl. ANS 1.3). Fleck scheint also auf Basis der Adorno’schen
Skepsis gegeniiber dem Methoden- und Empirieverstindnis im Princetoner Projekt auf
eine Skepsis gegeniiber jeglicher Sozialforschung zu schlief}en. Die in Princeton bzw.
New York und New Jersey betriebene Form der qualitativen Inhaltsanalyse wird Adorno

5 Den Begriff der Inhaltsanalyse iibernimmt Adorno wahrscheinlich von Siegfried Kracauer, der sich
in einem der wenigen empirisch-methodischen Texte aus dem Umfeld der Kritischen Theorie fiir
eine qualitative Sozialforschung ausgesprochen hatte (Kracauer [1952] 2012). Ein Niederschlag von
Kracauers Forderung, die content analysis auch qualitativ durchzufithren und dabei fiir quantitative
Forschung offen zu bleiben, findet sich heute in Mayrings Verstindnis der Qualitativen Inhaltsana-
lyse (Mayring 2015), wie der qualitativen Forschung insgesamt (Mayring 2002, 37f.). Eine weitere
Adaption der Kracauer'schen Ideen bietet Ritsert (1973).
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auch in den Folgejahren in seinen Einzelprojekten betreiben. Auch seine Beitrige zur
Analyse der Interviewaussagen in den Studies in Prejudice und im Gruppenexperiment
sind qualitativer Natur.

Nach der Durchfithrung des Gruppenexperiments scheint sich Adorno von einer
aktiven Beteiligung an empirischer Sozialforschung verabschiedet zu haben, obwohl
er als leitendes Mitglied des Instituts weiterhin als Herausgeber empirischer Studien
fungierte und gelegentlich entsprechende Geleitworte verfasste (vgl. AGS 20.2, 599fF.).
Dahms (1994, 290-99) deutet diesen Riickzug aus der Forschung als Reaktion auf die
negative bzw. ausbleibende Rezeption der beiden grofien Studien, dem Gruppenexpe-
riment und den Studien zum autoritiren Charakter, an denen er beteiligt war. Diese
Rezeption hat laut Dahms (ebd., 299) bei Adorno »zur Reaktivierung grundsitzlicher
Zweifel am Wert empirischer Sozialforschung beigetragen, die schlief3lich erneut in
eine scharfe Positivismuskritik einmiindeten.« So wire es verfehlt, von einer konstan-
ten Haltung Adornos gegeniiber der empirischen Sozialforschung auszugehen; diese
scheint sich insbesondere gegeniiber der quantitativen Sozialforschung von einer eher
skeptischen zu einer rezeptiven und zuriick zu einer distanzierten entwickelt zu haben
(ebd., 285). Kurz nach seiner Riickkehr nach Deutschland, im Jahr 1952, hatte Adorno
noch die quantitative Sozialforschung gegeniiber einer eher geisteswissenschaftlichen
Soziologie verteidigt (AGS 8, 478-93). Dort hat er zwar die quantitative Forschung ob
ihrer Wurzeln in Statistik und Marktforschung als »Herrschaftswissen« (ebd., 491) be-
zeichnet, sie aber zugleich als notwendigen Faktor einer der Aufklirung verpflichteten
Sozialwissenschaft verstanden:

»Es ist selbstverstandlich, dafd nicht alle empirisch-soziologischen Erhebungen kriti-
sche Funktionen erfiillen. Aber ich glaube freilich, dafS selbst Marktanalysen mit ge-
nau umgrenzter Thematik etwas von diesem aufklarerischen, unideologischen Geist
in sich tragen missen, wenn sie wirklich leisten wollen, was sie versprechen. Diese ob-
jektive, in der Sache gelegene Beziehung zur Aufklarung, zur Auflésung blinder, dog-
matischer und willkiirlicher Thesen ist es, die mich als Philosophen der empirischen
Sozialforschung verbindet.« (Ebd., 482f.)

Trotz dieser Verteidigung scheint er sich hier, als Philosoph, von der forschenden Pra-
xis auszunehmen, er urteilt an dieser Stelle schon von aufsen. Trotz dieser anscheinend
in der Nachkriegszeit grofReren Probleme mit der aktiven Beteiligung an empirischen
Sozialforschung sollen hier zum Abschluss dieses Abschnitts zwei weitere Aspekte an-
gefithrt werden, in denen Adornos zumindest theoretische Treue zur Sozialforschung
dokumentiert sind.

Zum einen hat sich Adorno in einem der letzten Texte, die von ihm autorisiert er-
schienen sind, noch fiir diese ausgesprochen. In einem 1969 im Bayrischen Rundfunk
gesendeten und 1970 gedruckten Aufsatz iber »Gesellschaftstheorie und empirische
Forschung« wendet sich Adorno gegen die damals schon geldufige Vorstellung, der Kri-
tischen Theorie ginge es allein um Theorie: »Die Vertreter einer kritischen Soziologie
jedoch mochten keineswegs, wie ihnen gerne unterstellt wird, bei der Schreibtisch-
arbeit sich bescheiden; auch sie bediirfen der sogenannten >Feldforschung« (AGS 8,
539). Zum anderen hat sich Adorno auch in den 1950er und 1960er Jahren in der Lehre
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mit empirischer Sozialforschung auseinandergesetzt, wie das von Nico Bobka und Dirk
Braunstein (2015) erstellte Verzeichnis seiner Frankfurter Lehrveranstaltungen deutlich
macht.® Im Sommersemester 1961 fithrte Adorno ein Hauptseminar zu »Probleme[n]
der qualitativen Analyse« durch, schon in den 1950er Jahren leitete er ein Seminar zur
Besprechung empirischer Arbeiten. Des Weiteren wurden auch in Seminaren ohne ex-
pliziten Methodenbezug Empirie betrieben. Die beiden Hauptseminare »Empirische
Beitrage zur Soziologie des Lachens« (WS 1964) und »Sozialer Konflikt« (SoSe 1965)
konnen als Lehrforschungsprojekt verstanden werden. Aus beiden Lehrveranstaltun-
gen ging ein Text hervor, den Adorno mit Ursula Jaenisch (AGS 8, 177-95) schrieb. In
diesem wird geschildert, dass die Studierenden beide Phinomene durch teilnehmende
Beobachtung untersuchten und im Seminar reflektierten:

»Studenten sollten bestimmte Situationen unmittelbar beobachten. Deren prizise Be-
schreibung, und Versuche zur Interpretation, sollten verdeutlichen, daf}, wo mehrere
Menschen zusammen lachen oder feindselig aneinander geraten, soziale Momente
sich ausdriicken, die iiber den direkten Anlaf hinausgehen, zuweilen in diesem sich
verstecken.« (Ebd., 177)

Diese Kurse konnen somit als Beleg dafiir genommen werden, dass sich Adorno zumin-
dest ansatzweise mit der Methode der teilnehmenden Beobachtung beschiftigt hat.
Wie in vielen anderen Texten, in denen Adorno sich zu empirischen Methoden dufert,
bleiben auch hier seine methodischen Angaben vage. Eine ausgearbeitete empirische
Methodologie Adornos gibt es nicht.

Wegen seiner qualitativen Forschung in seinen letzten Lebensjahrzehnten wird
Adorno gelegentlich als Exponent einer qualitativen Sozialforschung verstanden. So
erscheint seine Position im Positivismusstreit mit Popper (Adorno [1969] 1993) gele-
gentlich als eine Kritik der quantitativen Sozialforschung; in diesem Sinn wird der
Positivismusstreit gelegentlich als Startschuss fir die Entwicklung explizit qualitativer
Methoden verstanden (Krause und Laux 2014, 61; Stritbing 2013, 15f.). Diese Deu-
tung von Adornos Thesen ist verwunderlich, da die gréfleren Forschungsprojekte der
Kritischen Theorie sich an einer Integration oder Kombination von qualitativen und
quantitativen Methoden und nicht primir an der Herausbildung genuin qualitativer
Methoden versuchten. Des Weiteren ist diese Einschitzung insofern von Interesse,
als die grofie Vielzahl der qualitativen Methodologien, die im deutschen Sprachraum
rezipiert oder entwickelt wurden, ohne Bezug auf die Kritische Theorie auskommen.
Laut Stritbing liegt dies daran, dass die Kritische Theorie keine »forschungspraktischen
Innovationen [...] leistete« (Stritbing 2013, 16). Dieses Bild mag angesichts der oben
referierten Arbeiten — weitere aus den 1950er Jahren fithrt Johannes Platz (2012) auf —
unter anderem dadurch entstanden sein, dass auch die bekanntesten Nachfolger Ador-
nos und Horkheimers, Habermas und Honneth, nicht primir empirische Forschung,
sondern Sozialtheorie betrieben und somit das Bild von der Kritischen Theorie als
einem vor allem theoretischen Unterfangen konsolidierten.

6 Die Sitzungsprotokolle, die Adorno in seinen Kursen von Studierenden hat erstellen lassen, sind
nun in gesammelter Form von Dirk Braunstein (2021) herausgegeben worden.
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Es ist nun einerseits nachvollziehbar, dass Adorno als Proponent qualitativer Me-
thoden verstanden wird, da sich seine Kritik des Positivismus unter anderem gegen
die in der quantitativen Forschung geliufige Trennung von Gegenstand und Methode
(AGS 8, 287) sowie die damit zusammenhingende Vorstellung von isolierbaren Fakten
richtet, die unabhingig vom Forschenden in ihrem Sosein vorliegen (ebd., 283f., 291) —
denn diese Punkte werden hiufig auch von qualitativen Methodologien kritisiert (vgl.
bspw. Flick, von Kardorff, und Steinke 2008, 24). Dahms (1994) hat die Entwicklung
der Positivismuskritik in der Kritischen Theorie nachgezeichnet und dabei die Spezifik
dieser Kritik herausgearbeitet: Begann diese Kritik als eine epistemologische und wis-
senschaftstheoretische (Horkheimer [1937a] 1988), wurde in der spiteren Kritik ab den
1950er Jahren eine weitere normative Ebene eingezogen. Konstatierten Horkheimer,
Adorno und andere dem Positivismus vor dem zweiten Weltkrieg noch, dass sich die
wissenschaftstheoretischen Positionen nicht mit den sozialdemokratischen oder sozia-
listischen ihrer Autoren deckten (Dahms 1994, 305), werfen sie dem Positivismus in der
Nachkriegszeit des Weiteren vor, schon methodisch ein harmonisches und damit zu po-
sitives Bild von der Gesellschaft zu zeichnen (vgl. AGS 6 [1966], 48). In diesem doppelten
Sinn kritisiert Adorno schliefllich in den 1960er Jahren Comte als den Griindervater des
Positivismus (vgl. Dahms 1994, 307).

Weder diese gesellschaftskritische Intention noch der Bezug auf die Dialektik, die
Adorno im Positivismusstreit als Methode empfahl, fanden Einzug in die mafigeblichen
Modelle der qualitativen Sozialforschung in Deutschland. Mit Ausnahme Oevermanns
(1983) bezieht sich kaum ein Proponent heute noch verwendeter qualitativer Methoden
auf Adorno. Im Gegenzug wurden zur methodologischen Rahmung qualitativer Me-
thoden mit der Phinomenologie und der Wissenssoziologie gerade jene Denkschulen
herangezogen, die Adorno - konkret an Husserl (Zur Metakritik der Erkenntnistheorie, AGS
5) und Mannheim (»Das Bewuf3tsein der Wissenssoziologie«, AGS 10.1, 31ff.) — kritisiert
hat.

Im Gegenzug gibt es in der internationalen methodologischen Diskussion Ansit-
ze einer engagierten Sozialforschung, die sich zumindest in Teilen auf Adorno bezie-
hen. Diese Ansitze sollen in Form der critical ethnography und der Aktionsforschung
im folgenden Abschnitt diskutiert werden. Dabei wird sich zeigen, dass das in diesen
Ansitzen verbreitete Kritik- und Methodenverstindnis nur geringe Schnittstellen zu
dem Adornos aufweist. Im Gegenzug zeigen sich in methodologischer Hinsicht iiber-
raschende Parallelen zum Verstindnis von Sozialforschung der befremdenden Ethno-
graphie von Hirschauer, Amann, Kalthoff und anderen. Im iibernichsten Abschnitt soll
daher Adornos expliziter Beitrag zu einer philosophischen Methodologie, die Negative
Dialektik (AGS 6), fiir die Tauglichkeit einer Methodologie der Ethnographie untersucht
und in Bezug zu den Uberlegungen der befremdenden Ethnographie gesetzt werden.

4.3 Critical Ethnography und der »bdse Blick« der Kritischen Theorie

Zwar begreift Adorno die empirischen Methoden als Herrschaftswissen, gleichzeitig
erkennt er jedoch an, dass insbesondere die qualitativen Methoden aus einem sozialre-
formerischen Impetus heraus zur Erforschung sozialen Elends entwickelt wurden (AGS
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9, 328). In Amerika hat sich in der Griinderzeit der Soziologie um 1900 eine mit dem
Werturteilsstreit vergleichbare Auseinandersetzung entziindet; dort bedienten sich an
der University of Chicago sowohl das Soziologieinstitut wie jenes fiir soziale Arbeit, in
dem schliefilich die von der Temperance-Bewegung inspirierten christlichen Reformer
institutionellen Anschluss fanden, qualitativer Methoden (Bulmer 1984, 39). Das Erbe
des sozialreformerischen Ansatzes findet sich heute in der amerikanischen, insbeson-
dere ethnographisch arbeitende Stadtforschung, den Urban Studies, die sich vor allem
mit sozialen Problemen wie Obdachlosigkeit, Kriminalitit und Segregation beschif-
tigt (z.B. A. Goffman 2014; Anderson 2015). Explizit als kritisch versteht sich die critical
ethnography. Uberschneidungen und Differenzen zwischen Adornos Methodologie und
jener der critical ethnography sollen hier kurz umrissen werden.

Die sozialpolitisch engagierte Ausrichtung der qualitativen Forschung erlebte in
den spiten 1960er Jahren, im Zuge der Studierendenproteste, einen Aufschwung. Diese
Proteste entziindeten sich nicht nur an Themen wie dem Vietnamkrieg, sondern kri-
tisierten auch die Rolle der Wissenschaft in der Gesellschaft und ihr Selbstverstindnis
(vgl. Gouldner 1974). So wurde u.a. der Positivismusstreit (s.0.) zum Anlass genommen,
nach einer neuen Verbindung von theoretischer Forschung und praktischer politischer
Intervention zu suchen. Als eine Moglichkeit galt die Aktionsforschung, die zwar als
wertneutrale Forschungsrichtung der Sozialpsychologie in den 1930er Jahren in Ameri-
ka entstand, nun aber als Programm zur Erforschung und gleichzeitigen Verinderung
sozialer Missstinde rezipiert wurde. Vor allem im Bildungsbereich, den Kinderliden
der spiten 1960er und 1970er Jahre, fand dieser Forschungsansatz unter Pidagogen
Anwendung. Aber auch in der Arbeits- und Organisationsforschung wurde der Ansatz
angewendet. Wie Heinz Moser darstellt (1975, 127), baut die Aktionsforschung dabei auf
der Kritik quantitativer Methoden und des positivistischen Wissenschaftsverstindnis-
ses auf, welche heute in grofien Teilen der qualitativen Forschung kanonisiert ist. Die
Methode sieht vor, dass die Forschenden nicht allein, sondern in Zusammenarbeit mit
den Beforschten die Methoden der Beforschung ausarbeiten und letztlich auch die Er-
gebnisse diskutieren; auf diesem Weg soll dem »Leitprinzip der Demokratisierung«
des Forschungsprozesses Rechnung getragen werden (ebd., 128). Moser wendet sich
dabei nicht gegen die Auswertung und Erhebung statistischer Daten, sondern sieht
sie eingebunden in einen Methodenmix, der ein moglichst umfassendes Bild des ent-
sprechenden Phianomens zeichnen soll. Sowohl die Binnensicht der Beteiligten wie die
Aufiensicht der Forschenden sollen dabei als Ressourcen genutzt und thematisiert wer-
den (ebd., 141). Heute firmiert diese Forschung auch als Praxisforschung (Moser 2009),
wird im englischsprachigen Raum aber weiterhin als action research betrieben (Reason
und Bradbury 2008). In Deutschland fanden sich lange kaum direkte Beziige auf diese
Ansitze, wihrend gleichwohl im Zuge der Finanz- und Immobilienkrise ab 2008 ein
Wiederaufleben eben jener Verbindung von Theorie und Praxis zu verzeichnen ist (vgl.
Fricke und Pfeiffer 2015; Haubner 2014). Im englischsprachigen Raum ist im Anschluss
an die Debatten um die Autorschaft von ethnographischen Texten (Clifford und Mar-
cus 1986) sowie um die der Situiertheit des Wissens eine explizit kritische Variante der
Ethnographie entstanden. Das einschligige Handbook of Qualitative Research ist von die-
ser Perspektive geprigt (Denzin und Lincoln 1994a und spit. Aufl.). Hier werden die
ethischen Probleme des Forschens thematisiert, wie jenes des Forschungsertrags, der
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zwischen der Forscherin, die von dem Wissen der Befragten und Beobachteten in Form
von Publikationen, Anstellungen und Férdergeldern profitiert, und den Untersuchten
ungleich verteilt ist. Zugleich ist den Befragten meist eine Riicksprache dariiber, was
tiberhaupt als Ergebnis zu gelten hat und wie dieses eingeordnet und prisentiert wird,
verwehrt. Grundsitzlich konstatieren die Herausgeber daher: »science is power, for all
research findings have theoretical implications« (Denzin und Lincoln 1994b, 3). Des-
wegen soll der Autor auf seinen Sprechort »from a particular class, racial, cultural and
ethnic community perspective« (ebd., 11) achten. Im gleichen Band beschreiben Kinche-
loe und McLaren (1994) die critical ethnography als einen poststrukturalistisch erweiter-
ten Marxismus und verweisen neben Adorno auf Derrida und Foucault als theoretische
Quellen. Die Aufgaben der Forschung sehen sie in »questions about how what is has
come to be, whose interests are served by particular institutional arrangements, and
where our own frames of reference come from« (ebd., 154).” Diese Heuristik hat Folgen
fiir das Verhaltnis von Forschenden und Beforschten: Wie in der Aktionsforschung sol-
len die Untersuchten als Subjekte am Forschungsprozess beteiligt werden. Der von Kin-
cheloe und McLaren vorgeschlagene Weg heifdt »workers as critical researchers« (ebd.,
148). Die Arbeiter in einem zu erforschenden Betrieb werden nicht nur aktiv in die
Forschung eingebunden, sie sollen vielmehr durch die Forschung ihre eigenen Arbeits-
bedingungen reflektieren und als verinderbar erfahren. Indem die Forschung von vorn
herein nach den Interessen hinter den erforschten Titigkeiten fragt, stellt sich klar auf
die Seite der Unterdriickten.

Diese Form der Forschung ist jedoch nicht in allen Fillen anwendbar: Im Fall der
Technoproduzentin, die allein vor ihrem Computer sitzt, ist es schwierig, ein so ex-
plizites Dominanz- oder Interessenverhiltnis auszumachen. So ist es kein Zufall, dass
sich sowohl Aktionsforschung wie die sich kritisch verstehende Ethnographie auf For-
schungsgebiete beschrinken, in denen mehr oder weniger institutionalisierte oder for-
malisierte Abhingigkeitsverhiltnisse bestehen: den Wohnungsmarkt (Birke, Hohen-
statt, und Rinn 2015) oder Arbeitsbeziehungen in Betrieben (Mayer-Ahuja 2015). Mit
der stirkeren Einbeziehung der Erforschten ist das Problem jedoch nicht aus der Welt,
dass die Forscherin von der Forschung mehr profitiert als die Untersuchten und In-
terviewten. Des Weiteren bleibt die Rolle des Forschers weiterhin ambivalent in Bezug
auf die Frage, wie sehr das eigene Agieren im Feld als Intervention verstanden und in-
tendiert ist. Denn einerseits erkennt die ethnographische Methodenliteratur an, dass
Forschen ohne eine Verinderung des Feldes nicht zu haben ist — Beobachten ist immer
auch Teilnehmen. Wird aus der Unvermeidlichkeit der Beeinflussung des Felds jedoch
gefordert, dass man Bewusstwerdungsprozesse gezielt anstoflen kann, verstirkt man
ungewollt das Bild, dass sich die Untersuchten ohne die Hilfe des Forschenden nicht
selbst zu helfen wissen. Auf diese Weise wiirde das Macht- und Deutungsverhiltnis
zwischen Forschenden und Beforschten wiederum verstirkt; der Paternalismus, den
diese kritische Sozialforschung bekampfen will, wiirde so auf anderer Ebene reprodu-
ziert. In Anerkennung dieses Problem warnen Kincheloe und McLaren (1994, 151) vor
zu grofler Bescheidenheit des Forschers gegeniiber den Erforschten, wihrend ande-
re Autorinnen das Problem bearbeiten, dass sich die beforschten Subalternen nicht

7 Gewisse Ahnlichkeiten mit der Konfliktsoziologie liegen nahe, vgl. AGS 8,178.
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fiir das von den Forscherinnen ins Feld getragene Problembewusstsein interessieren
(McQueeney und Lavelle 2017). Wie in der ethnographischen Methodenlehre insgesamt
werden hier also Spannungsverhiltnisse aufgezeigt, deren Bearbeitung nur in der kon-
kreten Forschungssituation moglich ist. Neben der Frage, wie gegenstandsadiquat die
Beschreibungen der Ethnologin sind, kommen jene Spannung zwischen dem Engage-
ment der Forschenden und ihrer Aneignung und akademischen Verwertung fremden
Wissens zum Vorschein.

Sowohl in der Aktionsforschung wie der mit aktuellen Theoriebeziigen ausgestatte-
ten critical ethnography wird jedoch nicht nur fir eine Kritik plidiert, die sich gegen ein
wertneutrales Wissenschaftsverstindnis wendet; in der Konsequenz versteht sie kri-
tische Forschung selbst als Politik und Aufklirung der an der Forschung Beteiligten.
Zwar wird auch das Verhiltnis von Empirie, Methode und Darstellung oder zwischen
Subjekt und Objekt in der Wissenschaft thematisiert, der zentrale Unterschied zu an-
deren Methoden- und Wissenschaftsvorstellungen liegt darin, dass der kritische Im-
petus nicht nur die Perspektive ergreift, sondern auf ein Praktischwerden der eigenen
Forschung bzw. in der eigenen Forschung dringt.® Es geht hier also schlieRlich um ei-
ne Reformulierung des Verhiltnisses von wissenschaftlicher Theorie und Praxis unter
dem Vorzeichen der Kritik. Gleichzeitig will diese Forschung nicht nur kritische Theo-
rie betreiben, sondern mit der wissenschaftlichen Praxis unmittelbar auf die politische
Praxis einwirken.

Es ist diese Einebnung des Unterschieds zwischen Theorie und Praxis, die Adorno
im Zuge der Studierendenproteste der 1960er Jahre kritisiert hat. In den »Marginalien
zu Theorie und Praxis« (AGS 10.2) weist Adorno auf die menschheitsgeschichtlich frithe
Trennung von praktischer und geistiger Arbeit hin, die schon in der Unterscheidung
von einfachem Stammesmitglied und dem Schamanen eine Privilegierung der geistigen
Arbeit bedeutete. Diese seit damals eingeschliffene Division kann jedoch nicht ob der
am Privileg geduflerten Kritik dezisionistisch abgeschafft werden. In der Sowjetunion
zeige sich, dass die Forderung der Einheit von Theorie und (politischer) Praxis zu einer
Einhegung der Theorie unter das direkte Primat der Praxis fithrt, so Adorno (ebd., 779).
Damit wiirde der Theorie der grofite Vorteil genommen, den sie gegeniiber der Praxis
hat, eine gewisse Freiheit vom unmittelbaren Handlungsdruck, die eine grundsitzliche
Reflexion und Kritik erméglicht. Zugleich weist Adorno darauf hin, dass theoretische
Tatigkeit selbst wiederum eine Form von Praxis ist — fiir die praxeologisch informierte
Soziologie kein unwichtiger Einwand.

In einem gewissen Sinn plidiert Adorno dafiir, das Privileg der Theorie an und die
Moglichkeit zur Reflexion ernst zu nehmen und so an einer Kritik zu arbeiten, die zwar
auf die Abschaffung von Zwangs- und Gewaltverhiltnissen zielt, dabei aber theoretisch
bleibt, also rein diskursiv in das Geschehen eingreift. Dies bedeutet im Sinne der Kriti-
schen Theorie auch, sich nicht gezwungen zu fithlen, konkrete Verbesserungsvorschli-
ge im jeweiligen Feld zu geben. Denn dies wiirde wiederum davon ablenken, mittels

8 Darin unterscheidet sich diese Form der kritischen Soziologie von einer solchen, die den Austausch
weniger mit den Untersuchten als der breiten Offentlichkeit sucht, um politische Folgen zu zeiti-
gen (Burawoy 2015; vgl. Clawson 2007).
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theoretischer Arbeit die Verhiltnisse zu analysieren und kritisieren. In Adornos Versi-
on von Kritik fithrt die Denunziation der Herrschaft nicht zu einer mehr oder weniger
direkten Unterstiitzung der Unterdriickten, bzw. einer Identifikation mit deren Narra-
tiv, sondern zu einem stirkeren Akzent auf den Aspekt der Unterdriickung selbst, auf
die Gesellschaft als Zwangszusammenhang. Im Gegenteil zu einer — wie auch immer
gerechtfertigten — Empathie mit den untersuchten Subjekten, versteht Adorno die em-
pirische Forschung, die Beobachtung des natiirlichen sozialen Lebens als »Entwicklung
jenes bosen Blicks, ohne den kaum ein zureichendes Bewuf3tsein von der contrainte so-
ciale zu gewinnen ist« (AGS 8, 177). In diesem Sinn ist der »bése Blick« der Kritik auch
nicht primir als eine Kritik an den Beteiligten zu verstehen; es geht also auch nicht
um eine moralische Kritik an der Asozialitit von Subalternen oder jener der Eliten,
sondern um eine Kritik der sozialen Verhiltnisse, wie Adorno in Bezug auf die falsch
verstandene Kritik der Verdinglichung bemerkt: »Das Unheil liegt in den Verhiltnissen,
welche die Menschen zur Ohnmacht und Apathie verdammen und doch von ihnen zu
andern wiren; nicht primir in den Menschen und der Weise, wie die Verhiltnisse ihnen
erscheinen« (AGS 6, 191).

4.4 Negative Dialektik als Methodologie der Ethnographie

Bei Adorno schligt sich die Kritik also eher selten in einer expliziten Parteinahme fiir
Subalterne in der Forschung nieder, des Weiteren konzipiert Adorno die Forschung
explizit als theoretischen Beitrag, der also nicht direkt auf praktische Verinderung zie-
len soll, sondern sich in der Entfaltung der Kritik gerade durch die Abwesenheit eines
konkreten Handlungsdrucks auszeichnet. Auf dieser Ebene zeigt Adornos Konzeption
wissenschaftlicher Praxis Uberschneidungen zu Methodenkonzeptionen, die sich nicht
der Kritik, sondern der Weber’'schen Neutralitit verschrieben haben, bzw. die das Ziel
der Forschung allein in der Wissensgenerierung als solcher begreifen. Trotz grofRer Dif-
ferenzen in der wissenschaftlichen Programmatik zeigen sich diese Gemeinsamkeiten
in methodologischer Hinsicht unter anderem in der befremdenden Ethnographie.
Letztere wird hier anhand der Uberlegungen von vor allem Klaus Amann und Stefan
Hirschauer, aber auch Herbert Kalthoff, Georg Breidenstein und Boris Nieswand dar-
gestellt, welche die Ethnographie nicht nur als eine Methode (Breidenstein u.a. 2013),
sondern als ein methodisches Programm zur Erneuerung einer in den Augen der Autoren
verstaubten soziologischen Disziplin verstehen (Amann und Hirschauer 1997; 1999). Je-
ne Reflexion des Verhiltnisses von Methode, Forschungsprozess und Gegenstand ist
es, die den Vergleich mit Adornos Methodologie trotz aller programmatischer und wis-
senschaftstheoretischer Differenzen® lohnenswert macht — hier aber nur in Ansitzen

9 Die Gemeinsamkeiten zwischen befremdender Ethnographie und der Kritischen Theorie in Hin-
blick auf die politische bzw. kritische Perspektive sind vor allem in dem relativen Desinteresse an
tagespolitischen Fragen zu sehen. So hat Stefan Hirschauer in einer Debatte zur politischen Rolle
der Geschlechtersoziologie sein Verstindnis der Soziologie als Disziplin herausgestellt, die sich
gerade von unmittelbaren, politischen Fragen unabhédngig machen soll, um grundlegende soziale
Phanomene erforschen zu konnen (Hirschauer und Knapp 2006, 55f.). Auch die Kritische Theo-
rie hat im Rahmen ihrer Forschung des Ofteren Fragen gestellt, die nicht auf eine tagespolitische
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geleistet werden kann. Konkret sollen die Gemeinsambkeiten an der Thematisierung des
Verhiltnisses von Forschungssubjekt und -objekt, der prozeduralen Logik beider Kon-
zepte und dem Begriff der Erfahrung erlidutert werden. Differenzen sollen vor allem
in Hinblick auf den Gesellschaftsbegriff und das konstatierte Verhiltnis von Theorie
und Empirie diskutiert werden. Ziel ist es dabei nicht zuletzt, auf die ungebrochene
Relevanz der Adorno’'schen Uberlegungen zur Methodologie hinzuweisen.

4.41 Parallelen

Sowohl die Negative Dialektik (AGS 6) als auch der Essay Soziologie treiben von Amann und
Hirschauer (1999) beginnen mit einer grundlegenden Problematisierung des Zustands
der jeweiligen Disziplin. Amann und Hirschauer beklagen die Spaltung der Soziologie
in weitgehend theorielose Empirie und empirielose Theorie, die auch Adorno in einer
Vorlesung konstatierte (ANS IV.15, 41); Adorno beschreibt die Rolle der kritischen Phi-
losophie in einer Welt, die ihrer anscheinend nicht mehr bedarf. Beide Texte kritisieren
in ihrer Sprache, dass die jeweilige Disziplin sich zu sehr an Fakten und ewigen Wahr-
heiten orientiert, wihrend es im Gegenzug darum gehen sollte, eben jene Wahrheiten
zu problematisieren.

In Bezug auf den Forschungsprozess selbst zeigt sich eine erste Parallele der bei-
den Texte in der Bestimmung der Rolle des Subjekts und des Objekts der Forschung.
Denn obwohl Adorno in der positivistischen Sozialforschung trotz der Objektivitit der
Methoden einen doppelten und uneingestandenen Subjektivismus konstatiert — da sie
einerseits die Rolle der Forschenden bei der Thesengenerierung zugunsten der objek-
tiven Methoden ausblendet und sich andererseits primir auf subjektive Auskiinfte in
Interviews stittzt (AGS 8, 286f.) —, fordert er fiir die Forschung, bzw. die wissenschaft-
liche Praxis ein grofieres Maf? an Subjektivitit, ein »Mehr an Subjekt« (AGS 6, 50). Sind
an dieser Stelle die subjektiven Qualititen und Fihigkeiten gemeint, die es braucht,
um Philosophie zu betreiben, verweist Adorno an anderer Stelle auf die notwendiger-
weise immer durch ein Subjekt vermittelte Erkenntnis (ebd., 56). Ahnlich stark macht
die ethnographische Methodologie die Rolle des Forschersubjekts und seiner Beobach-
tungen, die durch Niederschrift und durch eine lingerfristige Auseinandersetzung mit
dem erforschten Feld einer Reflexion zugefiithrt werden sollen. Hirschauer et al. ver-
stehen die Forschende als Messinstrument (Amann und Hirschauer 1997, 22-29), da es
letztlich ihre Beobachtungen sind, welche die Basis der Ethnographie bilden. Das for-
schende Subjekt, ihre Erfahrungen und Tatigkeiten, werden hier somit von Beginn an
als zentral gerahmt, wihrend in anderen Methodologien das Subjekt nur als Exekutorin
von Regeln erscheint.

Auch Adorno geht es um eine Reflexion des Verhiltnisses von Subjekt und Objekt
in der Forschung. In der Negativen Dialektik kritisiert er einerseits die Vorstellung von
Wissenschaft, in der das Subjekt die Wirklichkeit unter Begriffen subsumiert, wihrend
er gleichzeitig Heideggers Kritik an dieser Subsumtion verwirft, da sich dieser zufolge

Beantwortung zielten, sondern auf die Erhellung grundsatzlicher gesellschaftlicher Zusammen-
hdnge im konkreten sozialen Sachverhalt.
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das Sein ohne aktives Zutun des Subjekts offenbaren soll. Ebenso wie in Adornos As-
thetischer Theorie (AGS 7) kann auf die zentrale Stellung von Mimesis und Konstruktion
(Sonderegger 2011) in der Negativen Dialektik (AGS 6) hingewiesen werden. Als Methode
ist die Negative Dialektik in gewissem Sinn niher an den Objekten und sie weifd dabei
um die Konstruiertheit der Begriffe, sowie deren Angewiesenheit auf ein Subjekt, das
diese begreift und nachvollzieht. So zeigt sich schon die Konstitution von Subjekt und
Objekt vermittelt:

»Vermittlung des Objekts besagt, dafd es nicht statisch, dogmatisch hypostasiert wer-
den darf, sondern nur in seiner Verflechtung mit Subjektivitit zu erkennen sei; Ver-
mittlung des Subjekts, daf es ohne das Moment der Objektivitit buchstablich nichts
ware.« (AGS 6, 186f)

Dabei geht Adorno in der Forschung jedoch von einem »Vorrang des Objekts« (ebd.,
185) aus. Das Objekt und seine Qualititen sollen nicht durch das Herantragen von Be-
griffen eingeordnet, sondern »aus ihm heraus« (ebd., 43) philosophisch aufgeschlossen
werden. Adorno zufolge soll die Philosophie nicht mehr in grofen Systemen denken,
sondern ihr Denken an den Gegenstinden entwickeln und dabei zugleich den Impe-
tus systematischen Denkens beibehalten (ebd., 24). Dabei betreibt Adorno aber keine
Ontologie; Adorno gilt das Objekt nicht als das Unmittelbare (ebd., 50), aber wohl als
Voraussetzung fir das Subjekt, das sich in seiner Kérperlichkeit selbst Objekt ist. Die
Aktivitit des Subjekts, seine Relevanz fiir die Forschung kommt aber nun daher, dass
es sich aktiv dazu bringen muss, dem Gegenstand etwas abzulauschen, sich also zu ei-
ner gewissen Passivitit aktivieren muss: »Bewuf3tlos gleichsam miifdte Bewuf3tsein sich
versenken in die Phinomene, zu denen es Stellung bezieht.« (Ebd., 38)'° Amann und
Hirschauer gehen ebenfalls von einem Vorrang des Objekts gegeniiber den Methoden
und Begriffen aus und beschreiben dies als »Methodenzwang des Feldes«. Sie betonen,
»daf der Methodenzwang primir vom Gegenstand und nicht von der Disziplin aus-
gehen muss« (1997, 19). Dieser Zwang gilt jedoch nur fiir jemanden, der sich einer Si-
tuation oder einem Phinomen soziologisch nihert und es tiberhaupt zum Gegenstand
macht. Sowohl dem Feld wie dem Gegenstand sind eine gewisse Abgegrenztheit eigen,
ebenso wie ein Bezug auf ein Subjekt, dem dieser Gegenstand gegeniibersteht, bzw.
dem sich ein soziales Phinomen tiberhaupt als zu untersuchendes Feld und nicht als
Alltag darstellt (vgl. Wagenknecht und Pfliiger 2018). In der Analyse des Gegenstands
kann der Forscher nun nicht vollkommen frei verfahren; selbst bei der Verwendung
und Anwendung feldexterner Begriffe auf die Geschehnisse im Feld bringen sich die
Gegebenheiten des Feldes in das Ergebnis ein. In der befremdenden Ethnographie ist
es das Ziel, die Logiken und das inhirente Wissen des Feldes aufzuspiiren (Breiden-
stein u.a. 2013, 32). Das verkdrperte Wissen tiber Abliufe und Zusammenhinge ist fir
Breidenstein und Kollegen im Feld vorhanden, wird aber erst durch die Anwesenheit
des Forschers fiir die fachspezifische Aufenwelt systematisch darstellbar. Hirschau-
er und Amann sprechen beziiglich dieser Forschungspraxis von einer »mimetische[n]«

10 Die Parallele des Ideals des Mitvollzugs von Musik durch den Horenden bei Adorno zu dessen
Konzeption eines gelungenen Erkenntnisakts wird hier besonders deutlich (vgl. Roelcke 2018).
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(1997, 20), die sich den Gegebenheiten anschmiegen muss, um etwas tiber dieses in Er-
fahrung zu bringen. Allgemeine Regeln, wie dies zu vollbringen ist, konnen also kaum
aufgestellt werden. Adorno wiederum begreift die Negative Dialektik als einen Versuch,
das »mimetische Moment der Erkenntnis« (AGS 6, 55) vor einer rein klassifizierenden
Wissenschaft zu retten.

Eine weitere Ahnlichkeit zwischen Ethnographie und Negativer Dialektik zeigt sich
in der prozessualen Logik beider Konzepte. Anders als in der quantitativen Forschung
ist der Forschungsprozess der Ethnographie weniger in klar abgrenzbare Einheiten un-
terteilt; Datenerhebung, Fallauswahl und Analyse fallen schon in der Situation im Feld
zusammen. Wihrend des Feldaufenthalts werden die Erfahrungen verschriftlicht, wo-
bei die Verschriftlichung bereits in der Verbalisierung eine Reflexion darstellt und die
folgende Beobachtung im Feld inspiriert. Zugleich wird die Erinnerung durch das Aus-
formulieren der Feldnotizen in ausfiihrliche Protokolle transformiert, so »greifen gera-
de Verschriftlichung, sprachliche Formen und der Aufschreibezwang in die Erfahrung
ein und verindern sie« (Breidenstein et al. 2013, 105). Dieses Protokollschreiben pro-
voziert sowohl erste Thesen und Vermutung und somit weitere Feldaufenthalte und
Riickgriffe auf Forschungsliteratur. Auch nach der Analyse der Protokolle eines Feld-
aufenthalts kann ein weiterer anstehen oder eine weitergehende Analyse der Protokolle
durch Codieren erfolgen. In diesem Sinn hat der Forschungsprozess einen zirkuliren
Charakter."! Das Ergebnis des Prozesses bleibt dabei notwendigerweise das Produkt
eines forschenden Subjekts und soll nicht als »einzig mogliche, autoritative Beschrei-
bung« (Amann und Hirschauer 1997, 30 Fn. 20) verstanden werden.

Die Negative Dialektik ist ebenfalls eine Methode, die nicht von Erkenntnis zu Er-
kenntnis fortschreitet oder von der Erfahrung zur Synthese aufsteigt, sondern die Den-
ken als einen Prozess beschreibt. Denken ist fiir Adorno keine Zurhabenahme — »Er-
kenntnis besitzt nicht, wie die Staatspolizei, ein Album ihrer Gegenstinde« (AGS 6, 206)
-, sondern etwas, das immer wieder subjektiv vollzogen werden muss und daher auf
ein erkennendes Individuum und einen sich wandelnden Gegenstand verwiesen ist.
Adorno verwirft damit einen Begriff der Wahrheit, welcher diese unabhingig von den
Subjekten und auch den Objekten verortet und seit Platons Konzept des Ideenhimmels
die Philosophie pragt: »Die Illusion, sie [die Philosophie, D.W.] kénne das Wesen in die
Endlichkeit ihrer Bestimmungen bannen, ist dranzugeben.« (Ebd., 24) Zugleich wird es
durch den Prozess des dialektischen Denkens méglich, Widerspriiche zu denken und
diese auch, im Gegensatz zu Hegels Philosophie, nicht aufzulésen.

»Dialektik als Verfahren heifst, um des einmal an der Sache erfahrenen Widerspruches
willen und gegen ihn in Widerspriichen zu denken. Widerspruch in der Realitat, ist sie
Widerspruch gegen diese. Mit Hegel aber |3t solche Dialektik nicht mehr sich verei-
nen.« (AGS 6,148)

11 Injedem Kodierdurchgang durch die Feldnotizen, Protokolle, Memos und Analysen kann somit
ein anderes Bild von dem Gegenstand entstehen — die oben beschriebene Relevanz des Subjekts
besteht nun darin, entscheiden zu kdnnen, wann das Material ausreichend bearbeitet wurde, um
der Erkenntnis dienlich zu sein.
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Die Dialektik wird in den Sozialwissenschaften selten angewandt und gilt bisweilen
als Methode, mit der rhetorisch geschickt Gedankenspriinge und Ungereimtheiten ge-
rechtfertigt werden konnen (Kuchler 2005). Solche Vorwiirfe wurden gegeniiber Ador-
no auch im Positivismusstreit gedufiert. Umfassend konnen diese Vorwiirfe hier nicht
entkriftet werden; stattdessen soll hier kurz auf eine zeitgemifle Rekonstruktion ver-
wiesen werden, welche versucht, die Dialektik im Sinne Adornos als das »Denken in
Widerspriichen« rational ausweisbar zu machen (Miiller 2011). Ausgangspunkt ist da-
fiir die sogenannte Liignerantinomie. Laut der aristotelischen Logik kann es nur wahre
oder falsche Aussagen geben; dieser Logik wird aber der folgende, schon in der Anti-
ke diskutierte, Satz zum Problem: »Dieser Satz ist falsch.« Dieser Satz ist eine strikte
Antinomie, ein Satz der sich selbst widerspricht und in diesem Widerspruch auf sich
selbst verweist (vgl. Kesselring 2013, 29). Wenn man den Satz fir wahr hile, falsifiziert
er sich; wenn man ihn fir falsch halt, ist sein Gehalt wahr. Eine subsumtionslogische
Losung des Dilemmas ist nicht moglich. Die Dialektik kann nun insofern mit diesem
Widerspruch umgehen, als sie ihn prozessualisiert:

»Aufgrund der scheinbaren Sinnlosigkeit des Hin- und Herlavierens zwischen den bei-
den Moglichkeiten wird erst riickblickend die Komplexitidt des ganzen Verhiltnisses
deutlich. Erst nach dem Durchgang durch die Reflexion, die mindestens zwei Még-
lichkeiten durchlaufen und im Falle der Lignerantinomie einmal den Satz als wahr
und einmal als falsch erkennen muss, tritt die Gesamtheit der Aussage zutage.« (Miil-
ler 2011, 42)

Fir Stefan Miiller ist die Prozessualisierung der »strikte[n] Antinomie« die »Form ei-
ner sozialwissenschaftlich angemessenen Dialektik, die rational ausweisbar ist und mit
den aristotelischen Axiomen einen bestimmten Umgang ermdglicht« (ebd., 47). Dia-
lektik als Vermittlung von Widerspriichen heif3t also nicht, sie aufzulésen, sondern sie
auszuweisen und sie nicht nur in ihrem Gehalt, sondern auch in threm pragmatischen
Gebrauch zu analysieren. Die dialektische Vermittlung fithrt nicht zu einem des Ofteren
an Adorno kritisierten Determinismus (vgl. Kap. 3.1), sondern erlaubt, um ein zentrales
Beispiel zu nennen, die Vermittlung und Ko-Konstitution von Individuum und Gesell-
schaft zu denken, ohne dabei das eine allein aus dem anderen abzuleiten (vgl. AGS 6,
155).

Damit erlaubt die Negative Dialektik auch die Untersuchung von Details am Objekt,
die in der subsumtionslogischen Begriffsbildung verloren gehen wiirden. Ahnlich ist
dies in der Ethnographie, denn in der Analyse von Situationen und Milieus richtet die
Ethnographie die Aufmerksambkeit auf jene Gesten, Blicke und Handlungsabliufe, die
fir die Teilnehmer der Interaktion sselbstverstindlich« sind (vgl. Hirschauer 2001, 444).
Hirschauer und Amann (1997, 13 Fn. 7) sprechen diesbeziiglich von der Ethnographie als
einer »mikroskopischen Feinanalyse«. Im gleichen Sinn versteht Adorno die Negative
Dialektik als mit einer »Tendenz zur Mikrologie« behaftet (ANS IV.16, 105). Denn das
Negative seiner Dialektikkonzeption griindet nicht allein in ihrem kritischen Impetus,
sondern der Verweigerung jener endgiiltigen Synthese in der Dialektik Hegels, in der
letztlich der Begriff das Begriffene subsumiert.
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»Traditionelle Philosophie wahnt, das Undhnliche zu erkennen, indem sie es sich dhn-
lich macht, wiahrend sie damit eigentlich nur sich selbst erkennt. Idee einer veran-
derten wire es, des Ahnlichen innezuwerden, indem sie es als das ihr Unihnliche be-
stimmt.« (AGS 6, 153)

In diesem Sinn ist das »Thema« der Negativen Dialektik die von anderen Denkschu-
len »kontingent zur quantité negligeable degradierten Qualititen« (ebd., 20). Wahrend
Adorno die Behandlung der Details vor allem auf der Ebene der Begriffsarbeit proble-
matisiert, sieht sich die Ethnographie als einen methodischen, nimlich einen >mime-
tischen«< und prozessualen Ausweg aus dem makrosoziologischen Theoretisieren. Auch
wenn das Denken als Prozessieren von Widerspriichen als Widerspriichen nur einen
Teil des Dialektikverstindnisses Adornos umfasst (ebd., 148), kann Dialektik, somit
als Methode verstanden, mit dem ethnographischen Forschungsprozess verséhnt wer-
den.’

Mit der Forderung nach einem »Mehr an Subjekt« wird fiir Adorno auch der Begriff
der Erfahrung relevant, der ebenfalls fiir die befremdende Ethnographie eine wichtige
Rolle spielt. Breidenstein et al. (2013, 33) sprechen in Bezug auf die Vorteile der Feld-
forschung von einer »sinnliche[n] Unmittelbarkeit«, die eine »andauernde unmittelbare
Erfahrung« der sozialen Situation ermdéglicht. Unmittelbar ist diese Erfahrung vor al-
lem im Kontrast zu anderen qualitativen Verfahren, wie der Interview- und Diskursfor-
schung. »Unmittelbare Erfahrung« soll hier also die kérperliche Anwesenheit in und die
Beobachtung der Situationen bezeichnen, die jeweils von Interesse sind. Trotz seiner
scheinbaren Unschuld sollte im Verlauf der Darstellung deutlich geworden sein, dass
diese unmittelbare Erfahrung auch fiir die befremdende Ethnographie einer Distanzie-
rung und Verfremdung bedarf, die ja schon durch das Aufschreiben der Beobachtung,
einer Objektivierung und Versprachlichung der eigenen Erfahrungen methodisch ge-
wihrleistet ist. Trotz dieser Distanzierung ist die beobachtende Anwesenheit aber der
unhintergehbare Ausgangspunkt dieser Form der Sozialforschung — denn als die Auf-
gabe der Ethnographie wird die Uberfithrung der situativ vermittelten Aktivititen der
Beteiligten in Text verstanden (Hirschauer 2001; Kalthoff 2003).

Fiir Adornos Denken ist der Erfahrungsbegriff zugleich formativ wie problematisch,
denn ihm zufolge ist es nicht voraussetzungslos, dass Erfahrungen gemacht werden
konnen. Zugleich stellt sich die Unmittelbarkeit einer Erfahrung auch jenseits ihrer
Verschriftlichung fitr Adorno immer schon als vermittelt dar (AGS 6, 50). Die unmittel-
bare Erfahrung ist laut Adorno gerade jene, in denen das Objekt dem Subjekt Aspekte
offenbart, die das Subjekt in diesem Moment nicht begrifflich fassen kann. Darum ist

12 FurAdornoistdie Dialektik nicht nur methodisch relevant, auch wenn lediglich dies hier angespro-
chen wurde, sondern sie ist das Prinzip, nach dem die Gesellschaft in Widerspriichen prozessiert.
Damit zeigen sich in der Negativen Dialektik Adornos Subjekt, Objekt und Methode der Erkennt-
nis auf eine spezifische Weise verbunden. Negativ formuliert »ist Dialektik weder Methode allein
noch ein Reales im naiven Verstande. Keine Methode: denn die unverséhnte Sache, der genaujene
Identitat mangelt, die der Gedanke surrogiert, ist widerspruchsvoll und sperrt sich gegenjeglichen
Versuch ihrer einstimmigen Deutung. [...] Kein schlicht Reales: denn Widerspriichlichkeit ist eine
Reflexionskategorie, die denkende Konfrontation von Begriff und Sache.« (AGS 6 [1966], 148)
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das Subjekt gerade in jenem Moment »am wenigsten Subjekt« (ebd., 50), da es im ge-
wissen Sinn von dem Eindruck des Objekts iiberrumpelt wird, es nicht komplett in
den Griff bekommt. So zeigt sich die als »subjektiv« bezeichnete Erfahrung eines Ge-
genstands — die gemeinhin als relativ und unobjektiv verstanden wird — als in dieser
Hinsicht tatsichlich objektivste. So begreift Adorno die Erfahrung im emphatischen
Sinn als Korrektiv zu einem begrifflich-subsumierenden Denken in der Philosophie —
analog zu einem rein deduktiven in der Soziologie; Adornos Ziel ist eine Philosophie,
die »nichts anderes [wire] als die volle, unreduzierte Erfahrung im Medium begriffli-
cher Reflexion« (ebd., 25). Diese »unreduzierte Erfahrung« wird laut Adorno gerade im
Alltag jedoch nicht nur durch Routinisierung verunméglicht, sondern viel mehr durch
die Gesellschaft, die den Individuen vor allem als Zwang gegeniibertritt (AGS 8, 14).
Durch diesen Zwang werden sie dazu gebracht, sich sowohl sich selbst als auch ande-
ren gegeniiber mitleidlos zu verhalten. Diese Verhirtung ist aber nicht nur eine des
Verhaltens, sondern auch der Wahrnehmung (vgl. Jepsen 2018)."* Eigenes und fremdes
Leiden muss letztlich vom Subjekt verdrangt werden, um zu funktionieren (AGS 3, 50).
In diesem Sinn stumpfen auch die Sinne ab; Erfahrungen, die etwas von den wirkli-
chen Verhiltnissen vermitteln, kénnen so kaum noch gemacht werden; sie werden im
Gegenzug verdringt, weil sie die Diskrepanz zwischen Wirklichkeit und Méglichkeit
aufzeigen wiirden. Wie oben gezeigt, ist fiir Adorno eine Erfahrung eine subjektive
Wahrnehmung des Objekts, die dem Objekt angemessen und damit wahr ist. Wihrend
in der alltiglichen Einstellung die falsch eingerichtete Gesellschaft falsch wahrgenom-
men wird, da sie als einzig mogliche und in ihren Fundamenten unverinderliche er-
scheint, gilt Adorno nur das als Erfahrung im empathischen Sinn, was die Beziehung
von Individuum und Gesellschaft ins rechte Licht riicke.

Zugleich kommt laut Adorno die Einrichtung der Welt jener schematischen, all-
tiglichen Wahrnehmung entgegen; denn auch in Verwaltung und Wirtschaft werden
Menschen und Dinge normiert bzw. normiert hergestellt. So wendet Adorno gegen den
Vorwurf an die Dialektik, sie reduziere die Erfahrung durch die Betonung der Vermitt-
lung, enge also die Darstellung durch die Betonung der Beziehung der Elemente, ein,
die Dialektik sei »der verwalteten Welt als deren abstrakten Einerlei angemessen« (AGS
6, 18).

Wie steht es angesichts dieser von Adorno konstatierten, doppelten Einschrinkung
um die Moglichkeit von Erfahrung im Forschungsprozess? In gewissem Sinn ist diese
Erfahrung nicht notwendigerweise als eine einmalige Angelegenheit zu verstehen, so
wie man sich einschneidende Erfahrungen — wie einen Autounfall — vorstellt. Vielmehr
konnen sich Erfahrungen iiber einen lingeren Zeitraum strecken. So versteht die Eth-
nographie die Erfahrung von einer Situation oder einem Milieu als eine langanhaltende

13 Laut Horkheimer und Adorno wird es den Individuen im Laufe der Entwicklung der Moderne im-
mer mehr unmoglich gemacht, etwas jenseits von Schematismus und Stereotypen zu erfahren.
Dies verdeutlichen sie in der Dialektik der Aufklirung anhand des Antisemitismus: »Seit je zeug-
te antisemitisches Urteil von Stereotypie des Denkens. Heute ist diese allein (ibrig« (AGS 3, 226);
zugleich ist diese Schematisierung auch in der Kulturindustrie allgegenwartig: »Fiir den Konsu-
menten gibt es nichts mehr zu klassifizieren, was nicht selbst im Schematismus der Produktion
vorweggenommen ware.« (Ebd., 146)
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Beteiligung an besagtem Umfeld. Adorno spricht auch von der durch Bildung vermit-
telten Erfahrung (AGS 10.2, 495), die, ebenso wie die ethnographische Methode, eine
Reflexion beinhaltet. Diese Reflexivitit wird des Weiteren weithin in der qualitativen
Forschung, wie der Soziologie insgesamt (vgl. Bourdieu und Wacquant 1996), gefordert.
Was die Ethnographie hier auszeichnet, sind laut Breidenstein und Kollegen (2013) die
korperliche Anwesenheit und deren lange Dauer, die eine Basis fiir eine reflektierte
Darstellung abgeben (Amann und Hirschauer 1997, 16); beide Elemente kénnten dazu
beitragen, eben eine solche Erfahrung zu erméglichen, wie Adorno sie fiir die Wissen-
schaft fordert. Diese Herangehensweise lidsst gleichfalls mehr Moglichkeiten, sich vom
sozialen Geschehen irritieren zu lassen.

4.4.2 Differenzen

Obwohl die Negative Dialektik und die Ethnographie sich stellenweise eines dhnlichen
Vokabulars bedienen, gibt es fundamentale Unterschiede in ihren Perspektiven auf
die Bedeutung der Forschung und ihr Verhiltnis zur Theorie; zugleich basieren bei-
de Methodologien auf unterschiedlichen sozialtheoretischen Ansitzen. Augenschein-
lich ist dabei der Begriff der Gesellschaft ein Differenzpunkt. Adorno versteht Sozio-
logie als »Wissenschaft von der Gesellschaft« (ANS 1V.15, 49), wihrend dieser Begriff
fiir die Ethnographie nach Amann, Hirschauer und anderen Anathema ist: Sie werfen
der Sozial- und Gesellschaftstheorie vor, sich in gegenstandsfernen Debatten vor al-
lem darum zu kitmmern, sich gegen Kritik zu immunisieren (Amann und Hirschauer
1997, 7f.). Hirschauer und Amann mochten im Gegenzug die Soziologie »an den Phi-
nomenen [...] erneuern« (ebd., 9). Adorno bemiiht sich, wie in der Negativen Dialektik so
auch an anderen Stellen, ebenfalls darum, einen Begriff des Forschungsobjekts aus die-
sem selbst zu entwickeln. Zugleich konfrontiert er diesen mit einer sozialtheoretischen
Bestimmung der Gesellschaft. Er begreift die moderne Gesellschaft als einen »Prozef3«
(AGS 8, 9) und als »universal ausgebreitete[n] Relationsbegriff« (ANS IV.15, 61). In seiner
Einleitung in die Soziologie erklart er, dass er diesen Prozess und die Relationierung letzt-
lich nach dem »Tausch« (ANS IV.15, 57) gebildet sieht, wie Marx ihn im Kapital erarbeitet
hat. Die Individuen in der Moderne sieht er somit in einen »Funktionszusammenhang«
eingebunden,

»der dann allerdings wieder nach den geschichtlichen Stufen erheblich variiert, der
gewissermafien keinen auslafst, in den alle Angehérigen der Gesellschaft verflochten
sindund derihnen gegenibereine gewisse Art von Selbststandigkeitannimmt.« (Ebd.,
55)

Gesellschaft wird hier also iiber den Tausch primir als Austauschprozess von Individu-
en verstanden, also stirker als Interaktions- denn als Kommunikationszusammenhang.
Zwar sind somit alle miteinander verbunden, aber in einer spezifischen Weise, durch
den Austausch von Waren und Dienstleistungen — und sei es durch den von Arbeit gegen
Lohn. Damit hat Adorno einen sehr spezifischen Begriff von dem, was in den Sozialwis-
senschaften als Ko-Konstitution oder Ko-Konstruktion verstanden wird (vgl. Bergmann
2015). In Bezug auf den Tauschbegriff zeigt sich das Ineinandergreifen von individu-
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ellen bzw. intersubjektiven Akten und der damit zusammenhingenden Reproduktion
der Gesellschaft, welche die Gesellschaftsmitglieder gewissermafien zu diesem Tausch
notigt und den Grofiteil ihrer Mitglieder nur ihre Arbeitskraft als Ware austauschen
lasst (vgl. Kap. 3.1). Amann und Hirschauer (1997, 11) wenden sich explizit gegen eine
solche sozialtheoretische Fundierung und priferieren einen »theoretischen Kulturalis-
mus«. Eine Vorstellung von Gesellschaft als Totalitit ist fiir die Amann und Hirschauer
vorschwebende soziologische Praxis als »Forschung« (Amann und Hirschauer 1999, 496)
eher hinderlich. Die Ethnographie im Sinne Hirschauers und Kollegen geht sozialtheo-
retisch von der Situation und den dort verwendeten Praktiken aus. Sie begreift sich so-
mit als eine an der Mesoebene interessierte Sozialtheorie (Breidenstein u.a. 2013, 32).
Gesellschaft stellt sie sich, wenn itberhaupt als ein Neben-, Nach- und Ineinander ver-
schiedener und miteinander verbundener Situationen vor (Hirschauer 2015; vgl. Callon
und Latour 1981).

Des Weiteren zeigt sich Adorno skeptisch gegeniiber der Generierung von Theorie
aus Empirie. Nicht nur kritisiert er ein scheinbar voraussetzungsloses Drauflosforschen
(AGS 8, 211) — eine Pramisse, die auch in der qualitativen Methodenliteratur selbst kriti-
siert wird (Hirschauer 2008, 166) —, er betont vielmehr den Bruch zwischen Sozialtheo-
rie und Sozialforschung, der eine liickenlose Ubertragung unméglich macht (AGS 8,
197f.). Theoretische Primissen, wie ein Begriff von Gesellschaft als materiellem Prozess
(ebd., 9), lassen sich nicht empirisch verifizieren oder aus einer Situationsanalyse de-
stillieren. Auch fiir die ethnographische Methodologie gilt, »dafd empirische Forschung
kein Mittel sein kann, um eine einheitliche soziologische Theorie zu entwickeln« (Kalt-
hoff 2008, 19); deswegen spricht Kalthoff hier auch von einer »Dialektik von qualitativer
Forschung und soziologischer Theoriebildung«. Amann und Hirschauer (1997, 38f.) ge-
hen hingegen weiter und folgern, dass die Ethnographie die soziologische Theorie so
weit »provoziert«, dass der Begriff der Gesellschaft selbst fraglich wird.

Beide Theorien arbeiten mit einem Begriff der Fremdheit oder des Befremdens, die
jedoch unterschiedlichen Zwecken dienen. Wahrend die Ethnographie die Befremdung
methodisch einsetzt, um die Herstellung von Alltiglichkeit und die den Situationen in-
hirente Koordination und das verkorperte Wissen zu veranschaulichen, dient die Ver-
fremdung des Sozialen in der Darstellung der Kritischen Theorie, die auch ein Moment
von rhetorischer Ubertreibung hat, der »Entstellung zur Kenntlichkeit« (vgl. Hirschauer
2001, 445)." Wihrend die Kritische Theorie Wissenschaft als Teil einer politischen wie
intellektuellen Aufklirung versteht, begreift sich die Ethnographie nach Hirschauer,
Kalthoff und anderen als Teil einer Professionalisierung der Soziologie weg von einem
Alltagsverstindnis des Sozialen (Amann und Hirschauer 1999, 495). Fiir Hirschauer ist
die gesellschaftskritische und dialektische Perspektive Adornos nicht weitreichend ge-
nug; eine Kritik der Gesellschaft ist hier nur der erste Schritt auf dem Weg zu einer Be-
fremdung des Gegebenen, die es der Forscherin erlaubt, »iiber das Selbstverstindlichste

14 Gleichzeitig spielt der Begriff der Entfremdung fiir die Kritische Theorie eine Rolle. Adorno sieht
ihnjedoch auch kritisch, weil er auch einen urspriinglichen Zustand vollkommener Gleichheit von
Subjekt und Objektimpliziert, der mitder Ausléschung des Fremden, »der Gier nach Einverleibung
und Verfolgung« (AGS 6, 174) einhergeht.
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zu staunen« (Hirschauer 2010, 224).° Hier werden die vielfiltigen Inkongruenzen zwi-
schen der dieser Form der Ethnographie zugrundeliegenden Praxistheorie (Schatzki,
Knorr Cetina, und Savigny 2001) und dem soziologischen Verstindnis Adornos deut-
lich, das von einer Verhiltnisbestimmung von Individuum und Gesellschaft ausgeht;
diese beiden Begriffe spielen in einer Untersuchung »sozialer Praktiken« letztlich kei-
ne Rolle. Adornos negativer Blick auf alltigliche Aktivititen lisst jedoch trotzdem eine
Untersuchung dieser Praktiken als méglich — und im Sinne der Negativen Dialektik als
»Mikrologie« wiinschenswert erscheinen.

4.5 Fazit

Mit Bezug auf Adornos grundsitzliche methodische Uberlegungen ist es méglich, die
Kritische Theorie mit aktuellen, ethnographischen Methodologien in Verbindung zu
setzen und somit die ethnographische Methode fiir eine Kritische Theorie der Gesell-
schaft fruchtbar zu machen. Im Sinne des Adorno'schen Methodenverstindnisses kann
es jedoch nicht darum gehen, die Ethnographie zu der ausschlieflichen oder besten
Methode der Kritischen Theorie zu erkliren. Auch machen es Aspekte der Psychoanaly-
se und der Kritik der politischen Okonomie, die fiir Adornos Theorie relevant sind, un-
moglich, allein anhand teilnehmender Beobachtung zu forschen — einige Fragen, die im
Sinne der Kritischen Theorie zu stellen sind, lassen sich nur schlecht mit ethnographi-
schen Methoden untersuchen. Die teilnehmende Beobachtung kann zuvor unbeachtete
Sachverhalte zu Tage fordern; auch der ethnographische Methodenopportunismus er-
laubt es, viele Methoden in der Analyse zu integrieren — eine wirklich methodologisch
flexible Kritische Theorie miisste jedoch nicht nur qualitative Daten aus dem Feld zur
Hand nehmen, sondern auch solche, die nicht aus dem Feld selbst stammen und somit
auf quantitative Forschung, 6konomische Daten und solche der Bevolkerungsstatistik
zuriickgreifen.'®

Die hier vorliegende Arbeit kann empirisch jedoch nur einen Ausschnitt der Reali-
tit beschreiben; zugleich ist sie nicht nur theoretischer, sondern auch praktischer Ver-
such, Ethnographie und Kritische Theorie zusammenzubringen. Im Folgenden wird
das Phinomen des Musikaufnehmens also anhand ethnographischer Forschung ge-
schildert; die Frage danach, wie sich dieses Musizieren konkret und situativ vermittelt
vollzieht, steht dabei im Vordergrund. Analysiert wird das Material nicht nur mit Be-
zug auf theoretische Modelle aus der Kritischen Theorie sowie der Musik-, Technik- und
Raumsoziologie, sondern auch in Hinblick auf historische und aktuelle Entwicklungen
im Musikgeschehen.

15 Trotz ebenso grofier Differenzen des Hirschauer’schen Theorieprogramms zu dem Theoriever-
standnis Niklas Luhmanns dhneln sich beide Ansitze jedoch in ihrer Verwunderung dariiber, dass
Sozialitit—sei es als Kommunikation oder situierte Praxis verstanden — ilberhaupt moglich ist und
sich reproduziert.

16  Umgesetzt wird diese Verbindung von qualitativen und quantitativen Methoden mit Bezug auf
Mixed-Methods-Forschung und auf die Ideologiekritik der Kritischen Theorie in einer Studie iiber
Antiamerikanismus in Deutschland (Knappertsbusch 2016).
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Nicht nur methodisch, auch thematisch muss die vorliegende Arbeit auf bestimmte
Aspekte fokussieren, denn es wire vermessen, die Gesamtheit des Musizierens in der
modernen Gesellschaft empirisch erforschen zu wollen. Aus diesem Grund beschrin-
ken sich viele musiksoziologische Studien von vorne herein auf ein bestimmtes Genre
oder ein Format. Aber nicht nur die Zahl der musikalischen Genres und Subkulturen ist
Legion, auch die Moglichkeiten, Musik vereinzelt oder kollektiv zu gebrauchen, haben
sich stetig vervielfiltigt. Dies gilt sowohl fir die Situationen, in denen Musik mehr oder
weniger im Mittelpunkt des Geschehens steht, als auch fiir solche, in denen sie den Hin-
tergrund fir den Einkauf oder einen Kneipenbesuch darstellt. Aktuell zeigt sich dies am
Streaming, das eine Vielzahl von musikalischen Genres und Stiicken fiir mobile oder
stationdre Internetnutzung verfiigbar macht. Diese Verfiigbarkeit fithrt jedoch nicht
zu einer Beliebigkeit im Musikkonsum; stattdessen sind Genres oder die Einteilungen
in Grof3kategorien wie klassische oder ernste Musik, Jazz oder Pop-Musik in vielerlei
Hinsicht dafiir relevant, welche Musik wann wo gehort wird. Fiir klassische Musik gibt
es Konzerthduser, fiir Jazz Jazzkeller und Jazzkneipen und fiir Pop-Musik Clubs, Mehr-
zweckhallen und Stadien. Auch im Radio und im Handel vor Ort wie online ist eine
Einteilung nach Genres iiblich. Zwar sind die Grenzen nicht so schematisch wie hier
umrissen — und es lisst sich iiber alle Musikformen hinweg ein Trend weg vom Verkauf
von CDs und anderen Tontragern und hin zum Konzert- und Festivalbesuch beobachten
(Seliger 2013) — diese Einteilung in Genres und mehr oder weniger zusammenhingen-
de Cluster von Musik sind jedoch im wahrsten Sinne des Wortes fiir den Umgang mit
Musik tonangebend.

1 Die Untersuchung, wie diese Einteilung und Bewertung von statten geht und von Konsekrationsin-
stanzen und in alltaglichen Situationen betrieben wird, sind in Anlehnung an Bourdieu, Peterson
und andere zu einem zentralen Thema der Musiksoziologie wie der Kultursoziologie insgesamt
geworden (vgl. Kap. 2.1). Aber auch die Forschung zur Wertung und Bewertung, die den Fokus
auf die Aushandlung dieser Bewertung im Alltag durch konkrete Akteure legt, ist letztlich mit der
Frage nach der Klassifizierung und Gewichtung von Musikstilen und einzelnen Musikerlnnen und
Stiicken befasst (vgl. Lamont 2012). Zur Geschichte und Gegenwart musikalischer Genres in der
Pop-Musik vgl. Holt (2009) und Brackett (2016).
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Aber nicht nur auf der Gebrauchsseite, auch in der Produktion hat sich die Form
des Musikaufnehmens und -produzierens vervielfiltigt. Je nach verwendetem musika-
lischen Material ist der Aufnahme- und Produktionsprozess ein ganz anderer: Wenn,
wie im Hip-Hop und in der elektronischen Tanzmusik tiblich, neben etwaigem Gesang
nur Samples und Synthesizer Verwendung finden, fillt der Prozess der Aufzeichnung
von akustischen Instrumenten weg, der in der klassischen Musik sowie im Grof3teil des
Jazz den Hauptteil der Arbeit im Tonstudio ausmacht. Es gibt also schlicht keinen Ide-
alfall, an dem sich der Prozess der Musikproduktion heute beobachten liefle. Wenn nun
also das Musikaufnehmen empirisch untersucht werden soll, stellt sich ob der Vielzahl
der Moglichkeiten sowohl die Frage, welcher Ort bzw. welche Institution untersucht
werden soll, als auch jene nach dem zu untersuchenden Genre mit seinen mehr oder
weniger spezifischen Umgangsformen mit Musik.

Die hier vorgelegte Studie schildert den Prozess des Musikaufnehmens primir an-
hand der Aufnahme einer Hardcore-Band, die ein Demo-Album in einem kleinen Ton-
studio aufnimmt und diese Aufnahmen anschlieflend selbst abmischt. Auflerdem wird
ein Kontrastfall in die Darstellung eingeflochten, die Aufnahme eines Albums eines aus
professionellen Musikern bestehenden Jazz-Ensembles in einem Rundfunkstudio. Un-
terfiittert wird die Analyse der teilnehmenden Beobachtung durch das Hinzuziehen von
Literatur aus dem Feld: journalistischen Interviews von Produzierenden und Musizie-
renden, Zeitschriftenbeitrigen und Fachbiichern.

5.1 Hardcore-Band

Der Fall der Hardcore-Band scheint in vielerlei Hinsicht fiir eine Untersuchung frucht-
bar: Im Genre der im weitesten Sinne als »Gitarrenmusik« verstandenen Musik wird
zwar einerseits auf eine Aufzeichnung der mehr oder weniger gemeinsam eingespielten
Instrumente Wert gelegt — die Musik entsteht also nicht nur am Computer -, anderer-
seits ist eine Nachbearbeitung der Aufzeichnung durch Abmischung und Effektgerite
keine Seltenheit. Es lisst sich an diesem Fall also sowohl die Interaktion wihrend der
Aufnahme als auch bei der Abmischung beobachten. Zugleich wird diese Musik von
Bands und damit fest zusammenarbeitenden Gruppen erstellt, die das musikalische
Material mehr oder weniger kollektiv in gemeinsamen Proben erzeugen. Anders als bei
Einzelmusikern kann die Entstehung der Musik also anhand der kollektiven Aushand-
lungen wihrend der Proben, Aufzeichnung und Abmischung nachvollzogen werden.
Die Bewertung der Musik in jeder Phase muss mehr oder weniger offen kommuniziert
werden, auch gegeniiber und in Kooperation mit der Toningenieurin; so fillt die teil-
nehmende Beobachtung leichter als gegeniiber einer Musikerin, die fir sich allein und
auf Basis von Samples am Computer Musik produziert und so nicht gezwungen ist, Be-
wertungsmafistibe und Entscheidungsprozesse sowie die Handhabung der jeweiligen
Audiotechnik mit anderen zu koordinieren und dadurch zu explizieren.

Zugleich erleichtert im Fall der Hardcore-Band die vergleichsweise egalitire Form
der Entscheidungsfindung die Beobachtung gegeniiber als Gruppen agierenden Or-
chestern oder Choéren in der klassischen Musik. Im Orchester wird nicht mehr iiber
die Komposition selbst diskutiert, die von arbeitsteilig dafiir zustindigen Komponis-
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tinnen erledigt wird; allein die Interpretation dieser Stiicke und deren Auswahl werden
besprochen. Aber auch die Interpretation der Musik im Zusammenspiel des Orchesters
wie in der Phrasierung von einzelnen Passagen wird des Ofteren durch institutionali-
sierte Arbeitsteilung in die Hinde des eigens dafiir ausgebildeten Chorleiters oder einer
Dirigentin gelegt.

Ein weiteres Element lisst die Beobachtung der Hardcore-Band als sinnig er-
scheinen: der Grad der Professionalisierung der Akteure.> Die Aufnahme durch die
Hardcore-Band ist diesbeziiglich interessant, da hier Amateure ein professionelles
Studio anmieten, um die Aufnahmen im Anschluss selbststindig abzumischen. Einige
der Bandmitglieder haben zuvor noch nicht in einem solchen Studio aufgenommen,
sind also in Bezug auf die Prozesse, Arbeitsweisen und die verwendete Technik ebenso
unerfahren wie der Ethnograph. Dadurch, dass die Bandmitglieder den Toningenieur
viele Einzelheiten fragen und dieser seine Arbeitsschritte auch bereitwillig erklart,
eriibrigte es sich fiir den Ethnographen in vielen Fillen, den Prozess durch eigene
Fragen zu unterbrechen. Hier entsteht die Verbalisierung und Explizierung der Praxis
im Feld selbst, ohne dass sie seitens des Ethnographen elizitiert werden muss. Die
Akteure zeigen von selbst, was ihnen unverstindlich oder begriindungswiirdig scheint.
Dies ermoglicht im gewissen Sinn tiberhaupt einen Nachvollzug der Titigkeiten durch
den Ethnographen in diesem Setting: Anhand der kollektiven Aushandlungsprozesse
der Bandmitglieder ist zu erfahren, was in der Situation relevant gemacht wird,
wihrend dies an den meist stumm vollzogenen Handgriffen oder anhand der auf das
Wesentliche reduzierten Aussagen zwischen Kolleginnen auf Anhieb nur schwer zu
eruieren ist.

5.2 Jazz-Aufnahme

Den Kontrastfall der Analyse bildet die Aufnahme eines Jazz-Albums. Als erster Kon-
trast fillt hier die Art des Musizierens ins Auge. Anders als im Punk, Hardcore und
sonstigen Rock-Formaten besteht in vielen Formen des Jazz ein Grof3teil der Musik aus
Improvisation tiber zuvor vereinbarte Akkordschemata. Die Musik wird zwar vielfach
eingeiibt, es ist aber nicht uniiblich, dass Musiker zusammen musizieren, die nicht fest
in einer Gruppe zusammenarbeiten. Dies ist auch bei der hier beobachteten Aufnahme
der Fall: Ein seit Jahren zusammen musizierendes Trio in der Besetzung Klavier, Kon-
trabass, Schlagzeug nimmt mit weiteren, fir diese Aufnahme eingeladenen Musikern
Stiicke auf, die fiir diese Konstellation geschrieben oder arrangiert wurden.

2 Die Unterscheidung von Professionellen und Amateuren ist hier nicht im strengen professionsso-
ziologischen Sinn intendiert. Als Professionelle verstehe ich hier Akteure, die der jeweiligen Tatig-
keit als Musikerin oder Toningenieurin zum Broterwerb nachgehen und sowohl durch eine mehr
oder weniger formalisierte Ausbildung und eine lingere, praktische Tatigkeit in ihrem jeweiligen
Bereich eine gewisse Routine entwickeln. Hier zeigen sich jedoch auch die flieflenden Grenzen
zwischen beiden Begriffen, denn eine gewisse Ausbildung an ihren oder anderen Instrumenten
hatten auch die Musiker der Hardcore-Band genossen, obwohl niemand von ihnen als Musiker
arbeitet. Zum Professionsbegriff in der Kunst vgl. Miiller-Jentsch (2005), zur Profession und Pro-
fessionalisierung des Toningenieurs Porcello (2004) und Kealy (1979).
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Die Komposition erfolgt hiufig anders als durch die Hardcore-Band nicht im Kol-
lektiv, sondern geschieht durch den sogenannten Band-Leader, der innerhalb des En-
sembles die fithrende Rolle spielt und hiufig Namensgeber des Ensembles ist; vielfach
steht seit den 1950er Jahren schlicht der Name der Band-Leaderin fir die beteiligte
Gruppe. Damit bekommt die Nomenklatur Ahnlichkeiten mit denen von Pop-Stars.
Auch bei dem hier beobachteten Fall wird die Aufnahme letztlich unter dem alleinigen
Namen des Pianisten erscheinen. Kompositionsprozess und Namensgebung deuten auf
einen von der Hardcore-Band verschiedenen Arbeitsprozess hin.

Da das Ensemble nur fiir diese Aufnahme in der Konstellation zusammentritt und
das Arrangement erst im Studio finalisiert wird, entsteht die Musik in spezifischer Wei-
se erst im Studio. Auch durch die Improvisation im Jazz ist die Aufnahme weniger
vorherbestimmyt, als jene der durchstrukturierten Songs der Hardcore-Band. Anhand
der Jazz-Aufnahme lasst sich die in der Musiksoziologie und Medientheorie diskutierte
Spannung von Freiheit durch Improvisation und Fixierung dessen durch die Aufnah-
me untersuchen (Elsdon 2010; Fabiani 2010). Die Improvisation im Jazz fithrt dazu,
dass jede Aufnahme eines Stiicks zu einem Unikat wird. Anders als beispielsweise im
Hardcore soll nicht jede Version des Stiickes moglichst identisch klingen. Damit wird
jedoch der Status der Aufnahme problematisch - sie reprisentiert nur eine von vie-
len moéglichen Varianten eines Stiicks und macht die schlieRlich publizierte zu einer
definitiven Variante des Stiicks. Laut Peter Elsdon hat der Saxophonist John Coltrane
sein Stiick »Chasing the 'Trane« auf Konzerten wie auf der veréffentlichten Aufnahme
gespielt, obwohl Coltrane auf anderen, zuerst nicht verdffentlichten, Aufnahmen das
Stiick durchaus anders interpretiert hat (Elsdon 2010).

Im Unterschied zu den Mitgliedern der Hardcore-Band handelt es sich bei den hier
untersuchten Jazzmusikern um Professionelle. Alle haben eine klassische oder Jazz-spe-
zifische Instrumentalausbildung an einer Musikhochschule genossen und unterrichten
stellenweise selbst an einer solchen. Nicht nur die Musiker, sondern auch die ande-
ren Beteiligten der Jazz-Aufnahme sind Professionelle. Zur Figur des Musikers und des
Toningenieurs kommen hier die Figuren des Musikredakteurs und des Produzenten
hinzu, die fiir die Aufnahme verantwortlich sind. Alle treffen bei dieser Aufnahme in
einem durch das Rundfunkstudio organisatorisch strukturierten Umfeld mit klaren Ar-
beitszeiten aufeinander. Der hier beobachtete Prozess der Jazz-Aufnahme ist also durch
stirkere Arbeitsteilung und Hierarchisierung geprigt als die Hardcore-Aufnahme. Auch
Geldfliisse verlaufen hier anders als im Hardcore-Fall. Die Hardcore-Band hat das Ton-
studio angemietet, die Musiker der Jazz-Aufnahme werden jedoch von Label und Rund-
funkstudio fiir ihre Arbeit bezahlt: Sie sind somit weisungsbefugt und fithren gewis-
sermaflen nur aus, was der Band-Leader an Material zur Verfiigung stellt. Damit kann
diese Aufnahme als eine von Kealy (1979) im crafi-union mode beschriebene gelten, die
durch Arbeitsteilung und eine Dienstleistungsrolle des Toningenieurs gepragt ist (und
deren Hochzeit Kealy in der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts sieht), wahrend der
Ingenieur des Hardcore-Falls eher dem Bild des selbststindigen Kleinunternehmers
entspricht (vgl. den Exkurs zur Studiogeschichte).

Die Auswahl der Fille erfolgte jedoch nicht nur in inhaltlicher Hinsicht, sondern
hat, wie immer in der Ethnographie, auch pragmatische Griinde in Hinblick darauf,
welche Felder sich fir den Forscher 6ffnen. Dass es zu der Beobachtung dieser Fille
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kam, hat mit der Kontaktanbahnung tiber Bekannte und Freunde zu tun, aber auch der
musikalischen Sozialisation und Vergesellschaftung des Autors. Wenn in der Ethnogra-
phie der Korper der Ethnographin als Messinstrument (vgl. Hirschauer 2001) eingesetzt
wird, ist es sicher nicht irrelevant, dass der Autor dieser Studie sowohl mit Jazz als auch
Gitarrenmusik in diversen Spielarten sozialisiert wurde und sowohl als Trompeter in
einer Schul-Bigband und als Bassist in Jam Sessions einer Jazz-Combo und aktuell als
Tenorhornist einer Blechblasband aktiv ist. Im Sinne einer fokussierten Ethnographie
nach Knoblauch (2001) ist dieses Hintergrundwissen hilfreich, um die Aufmerksamkeit
im Feld nicht auf die musikalische Logik im Feld an sich, sondern auf die Spezifika des
Aufnahmeprozesses und dessen Vor- und Nachbereitung richten zu kénnen. Die Be-
fremdung des Autors im Sinne Hirschauers und Amanns (1997) fokussierte so nicht auf
die musikalischen Formen und Formsprachen im jeweiligen Feld, sondern vor allem auf
deren technische Vermittlung.

Die Beobachtung der Hardcore-Band fand iiber mehrere Monate im Winter 2013/14
statt, der Aufzeichnungsprozess im angemieteten Tonstudio hat ein Wochenende in
Anspruch genommen; dadurch war die teilnehmende Beobachtung der Aufzeichnung
im engeren Sinn notwendigerweise fokussiert — der gesamte Prozess wurde an 17 Ein-
zelterminen beobachtet. Um der Kiirze der Aufnahmewochenenden selbst zu trotzen,
stiitzt sich die Analyse nicht nur auf Feldprotokolle, sondern auf von Akteuren wie vom
Autor erstellte Audio- und Videoaufzeichnungen sowie Photographien. Neben den Feld-
protokollen stehen also eine Fiille von weiteren Daten zur Verfiigung, um die geringe
Extension der Feldphase mit einer Intensitit der Datenerhebung auszugleichen. Die
Jazz-Aufnahme wurde mangels gemeinsamer Proben nur am Wochenende der Aufnah-
me selbst beobachtet; sie fand 2013 statt. Ausgewertet wurden die Feldprotokolle durch
offenes Kodieren, teilweise unter zur Hilfenahme der Software RQDA.

Mit der hier beobachteten Bandbreite an Amateuren und Professionellen sowie den
verschiedenen musikalischen Genres lassen sich zumindest ansatzweise genreiiber-
schreitende Aussagen tiber die Musikproduktion machen. Trotz der Unterschiede der
Fille werden sich in der Darstellung des Prozesses Ahnlichkeiten in den Aufnahmever-
fahren herausschilen; dass diese iiberhaupt dem gleichen Ablauf folgen, ist schon ein
Indiz dafiir, dass gewissen Elemente der Musikaufzeichnung an genreunabhingigen
Routinen orientiert sind. Die Differenzen und Gemeinsamkeiten der zwei Aufnahme-
prozesse sollen dadurch deutlich werden, dass sich die Gliederung der folgenden Kapi-
tel an der Chronologie der Aufnahme orientiert: Der Vorbereitung im Proberaum, der
Aufzeichnung im Aufnahme- und Regieraum des Tonstudios, sowie der Abmischung
der Aufnahme.

Die Darstellung orientiert sich jedoch nicht nur am zeitlichen Ablauf, sondern un-
tersucht den Prozess mit einem spezifischen Interesse dahingehend, wie die rium-
lichen, technischen und musikalischen Gegebenheiten jeweils situationsspezifisch fir
die Hervorbringung der Musik in einem bestimmten Aggregatzustand genutzt werden:
In jedem Stadium der Musikproduktion wird auf eine andere Art und Weise Musik ge-
macht.

Andere Aspekte miissen dabei aulen vor bleiben. Eines dieser Themen ist die merk-
liche Abwesenheit von Frauen in den Feldern. Damit spiegeln die Fille dieser Studie
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den allgemeinen Minneriiberhang sowohl in technischen wie musischen Berufen in
der Musikproduktion.3

Aus forschungsstrategischen, dsthetischen und ethischen Griinden sind die Anga-
ben zu den Ensembles und Einzelpersonen in dieser Arbeit pseudonymisiert. Die Zusi-
cherung der Anonymitit zu Beginn des Feldaufenthalts erschien sinnvoll, um die Hiir-
den fiir eine Zulassung meinerseits in die Aufnahmesituation moglichst niedrig zu hal-
ten. Sie erscheint ebenfalls gerechtfertigt, da die Beforschten in dieser Arbeit nicht als
Individuen oder als Mitglieder eines spezifischen Ensembles interessieren, sondern als
Teilnehmer an sozialen Situationen und an einer auf bestimmter Weise operierenden
Musikkultur. Durch die Pseudonymisierung der Beteiligten und der Ensembles soll au-
Rerdem eine musikjournalistische Schreibweise vermieden werden.

Nachdem in den vorherigen Kapiteln Adornos Musiksoziologie und sein spezifisch
asthetischer Technikbegriff sowie sein Methodenverstindnis im Vordergrund standen,
soll es im Folgenden um etwas gehen, womit sich Adorno bekanntlich kaum ausein-
andergesetzt hat — den konkreten Gestaltungsprozessen bei der Musikaufnahme. In
diesem Abschnitt wird mehr Wert auf die Darstellung der empirischen Ergebnisse und
ihre Deutung mit Hilfe geliufiger Konzepte der Wissenschafts- und Techniksoziologie
sowie der praxeologischen Ethnographie gelegt. Das Genre des Hardcore ist des Weite-
ren erst nach Adornos Tod entstanden. Jazz ist von ihm - so die noch wohlwollendste
Interpretation seiner Texte zum Thema (Steinert 2003) — eher missverstanden und nicht
angemessen rezipiert worden. Beide Genres sind auch dahingehend interessant, da sie
in ihrer Selbst- und Fremdzuschreibung Themen wie Freiheit und Widerstand verhan-
deln und auch in dieser Weise in der Forschung rezipiert und diskutiert werden; diese
Themen wiederum sind fiir Adornos dsthetische Theorie nicht irrelevant. Die Vermitt-
lung von Adornos Musiksoziologie und den empirischen Befunden soll erst im darauf
folgenden und letzten Abschnitt der Arbeit thematisiert werden und somit zu einer so
weit wie moglich gesellschaftstheoretisch fundierten Deutung der in diesem Abschnitt
noch eher am Phinomen verbleibenden Analyse fithren.*

Der Fokussierung auf eine Band liegt des Weiteren die Intention dieser Studie zu
Grunde, den Prozess der Entwicklung eines Musikstiicks von der Konzeption zur Verdf-
fentlichung darzustellen. Insofern wird auch der Vorlauf der Aufnahme im Probenraum

3 Zum Geschlechterverhaltnis in der Musikproduktion: Wolfe (2012); zu jenen im Jazz vgl. Nieder-
auer (2015), im Hardcore u.a. Winter (2015).

4 Mit dieser Darstellungsweise versucht sich die Arbeit sowohl an Komplexitatsreduktion als auch
ander Uberbriickung zweier sonst selten in der gleichen Arbeit vorfindlichen Herangehensweisen.
Viele ethnographische Arbeiten haben schlieRlich zum Ziel, die Eigenlogik des Felds und das Wis-
sen der Akteure abbildbar zu machen. Dies steht im Widerspruch zum Ziel Adornos, das Handeln
der Menschen —als Erscheinung verstanden — mit den wesentlichen Gesetzen der Gesellschaft zu
vermitteln. Aus einer schon im Kap. 4 beschriebenen Inkompatibilitit der beiden Ansitze wird
hier nun zuerst die Empirie und danach eine weitergehende Deutung versucht. Zwar unterlauft
diese Arbeit im gewissen Sinn Adornos Postulat, dass Darstellung und Kritik, also Empirie und
Diskussion nicht ohne Weiteres zu trennen sind. De facto hat jedoch auch Adorno diese Zusam-
menfiithrung in seinen eigenen empirischen Arbeiten nicht oder nur punktuell geleistet, wie etwa
die Trennung der qualitativen und quantitativen Analyse in den Studien zum Gruppenexperiment
verdeutlicht (Pollock 1955).
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eine Rolle spielen, ebenso wie die Interaktion der Bandmitglieder in der bandeigenen
Facebook-Gruppe. Ein lingerer Feldaufenthalt in einem Studio hitte zwar die Arbeits-
weise des Toningenieurs erschlossen und so sicherlich auch Erhellendes zur Soziolo-
gie der Musikaufzeichnung beigetragen; er hitte jedoch wenig iiber die Stellung der
Aufnahme in der Genese dessen verraten, was an der Produktion meist unbeteiligte
Konsumenten zu horen bekommen. Wenn man verstehen mochte, was das Tonstudio
fiir die Entstehung eines Musikstiicks wie fiir die Konstitution einer Band als Band
leistet, muss man beobachten, wie sich die Band kollektiv auf den Studiobesuch vor-
bereitet und somit durch die Aufnahme einen Schritt hin zur Prasentation ihrer Musik
gegeniiber einer anonymen und medial vermittelten Offentlichkeit macht. Zugleich ist
es aber nicht nur eine Transformation der Band, die es zu beobachten gilt, sondern auch
jene der Musik, die in jeder der zusammenhingenden Konstellationen, in denen sie je-
weils erzeugt wird, in einem anderen Zustand bzw. einem anderen Medium vorliegt. In
diesem Sinn wird im Folgenden nicht vorab entschieden, was »Musik« ist, sondern un-
tersucht, wie diese in den jeweiligen Situationen und Gruppen verstanden und geformt
wird.

Die Beobachtung und ihre Darstellung sollen ermoglichen, die spezifischen
Gebrauchs- und Herstellungsweisen von Raum und Technik in Bezug zu dem zu
setzen, was entsprechend vor Ort als Musik bezeichnet wird. Dabei muss sowohl
der Transformation wie der Konstanz der Musik Beachtung geschenkt werden. Ge-
wissermafien ist hier das ethnographische Problem zu bearbeiten, die einzelnen,
beobachteten Situationen in einen Prozess einzubinden, dabei aber die Binnenlogik
der Situation nicht aus dem Blick zu verlieren.
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6. Proben

Die Beobachtung des Aufnahmeprozesses beginnt bei der Vorbereitung fiir die Aufnah-
me im Probenraum. Da die Jazz-Musiker sich vor dem Aufnahmewochenende nicht zu
gemeinsamen Proben treffen und sie auch im Studio selbst die Stiicke nur kurz ge-
meinsam anspielen, bevor sie sie aufzeichnen, beschiftigt sich dieses Kapitel nur mit
der Hardcore-Band.

Der Probenraum ist eine Notwendigkeit fiir das gemeinsame Musizieren; zugleich
ist er in der Forschungsliteratur nur selten explizit behandelt worden; in Studien iiber
das Proben von Musik (bspw. Sudnow 1978; Wilke 2016) wird den Raumlichkeiten selbst
wenig Beachtung geschenkt. Sowohl die Verortung des Raums in Bezug auf die anderen
Orte, welche die Bandmitglieder in ihrem Alltag aufsuchen, sowie die Innenarchitektur
des Raums sind fiir die Art und Weise, wie die Band als Band musiziert, relevant. Dies
soll in diesem Abschnitt deutlich werden.

Ich treffe die Hardcore-Band das erste Mal auf der gemeinsamen Anreise zum Pro-
benraum. Dieser befindet sich auflerhalb der Stadt in einer ehemaligen Kaserne, von
denen im Rhein-Main-Gebiet nicht wenige existieren. Neben dem Gitarristen Roland,’
den ich fliichtig kenne und tiber den der Kontakt zur Band entstanden ist, besteht die
Band aus einem weiteren Gitarristen (Lars), einem Bassisten (Richard), Singer (Ste-
fan) und Schlagzeuger (Ivan), also aus fiinf Personen und einer nicht ungewohnlichen
Instrumentenkombination fiir Rockmusik und ihre Derivate, zu denen auch Hardcore
und Punk zihlen. Die Bandmitglieder sind zwischen 20 Jahre und 25 Jahre alt und fast
alle in einer Konzertgruppe aktiv, die im Rhein-Main-Gebiet Konzerte und Festivals mit
diversen Spielarten von Punk, Hardcore und Metal in selbstverwalteten Konzertorten
organisiert. Fast alle studieren Geistes- oder Sozialwissenschaften und machen auch in
anderen Zusammenhingen und Genres Musik: So treffen sich die Musiker auch gele-
gentlich, um gemeinsam Jazz zu improvisieren; einer der Musiker tritt auch als Elektro-
DJ in Erscheinung. Die Musiker sind also in ein Umfeld eingebunden, das nicht auf ein
bestimmtes Grofigenre an Musik fokussiert ist.*

1 Wie bereits erwdhnt (Kap. 5.1) handelt es sich bei den Namen um Pseudonyme.
2 Zum Verhiltnis von Milieu und Band siehe bspw. Bohnsack (1997).
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6.1 Der Probenraum als Topos und Lokalitat

Wihrend der Kontakt zu der Band sich denkbar einfach herstellen lief3, ist die Anfahrt
zum Probenraum etwas problembehaftet, wie der Beginn meines Protokolls des ersten
Treffens zeigt:

Ich bekomme von dem einen Gitarristen der Band gesagt, dass die Band samstags um
ca. 14 Uhr proben wird. Am Morgen dieses Tages bekomme ich die Mitteilung, dass
sich die Probe auf16 Uhr verschiebt und ich mit dem Gitarristen gemeinsam mit dem
Bus zum Probenraum fahren kann.

Mein Bus, der mich zum entsprechenden Bus bringt, verspdtet sich etwas, so dass ich
rennen muss, um noch in den Bus zu kommen. Ich betrete den Bus und sehe den Gitar-
risten, der mir zuwinkt, im hinteren Teil des Busses sitzen. Ich setze mich zu ihm und
er macht mir klar, dass die zwei Personen, die uns schrag auf der anderen Seite des
Cangs gegenlibersitzen, auch zur Band gehéren. Sie reden dariiber, dass der Singer
erst noch nachkommen will. Aufierdem will noch der Schlagzeuger zusteigen. Dieser
verpasst an der nichsten Haltestelle den Bus, weil er erst noch seine Zigarette zu En-
de rauchen will und nicht schnell genug zur Tiir kommt, um noch einzusteigen. Eine
Mischung aus Erheiterung und Verargerung macht sich breit, wobei letztere schnell
verfliegt. Da erst wieder in einer Stunde ein Bus zum Probenraum fihrt, schlagen die
anderen dem Schlagzeuger per SMS vor, dass er doch mit dem Sanger nachkommen
soll. Dieser kommt aber wohl noch spater und fahrt auch nicht mit dem Auto.

Die riumliche Distanz des Raums zur Innenstadt macht die Anreise fiir die Band-
mitglieder, die als Studierende mehrheitlich nicht iiber ein Auto verfiigen, zu einer
aufwindigen Angelegenheit. Die ca. 20-miniitige Busfahrt durch Felder und Vororte
bekommt so jedoch auch etwas von einem Ausflug. Dieser Eindruck wird durch die
Gesprachsthemen und den freundschaftlichen Umgang der Bandmitglieder unterein-
ander verstarkt. Hitten sie keine Instrumente dabei, konnten sie auch auf dem Weg zu
einer Wanderung oder einem Sport-Event sein. Zugleich verdeutlicht diese Verspitung
die Notwendigkeit der Koordination der Gruppe untereinander: Fiir eine Probe sollten
nach Moglichkeit alle Bandmitglieder anwesend sein. Ob der Linge der Anreise lohnt
sich eine Probe nur, wenn man sich auch mehrere Stunden Zeit dafiir nimmt; dies lisst
vertretbar erscheinen, auch spiter zu der Probe hinzuzustof3en.

Zwar verfliegt in dieser Situation im Bus der Arger iiber die Verspitung schnell,
es zeigt sich aber an den Chat-Protokollen in der bandeigenen Facebook-Gruppe, dass
die hiufige Verspitung einiger Mitglieder ein Streitpunkt in der Band ist. Dabei spielt
sicher eine Rolle, wie wichtig die Bandmitglieder das gemeinsame Musizieren nehmen.

Die Abgeschiedenheit dieses Probenraums ist exemplarisch fiir die Situierung von
Probenraumen fiir elektrisch verstirkte Musik im stddtischen Raum: Die Lautstarke der
gespielten Musik geht iiber die fiir Wohngebiete oder Innenstidte als normal empfun-
dene Lautstirke hinaus.? Aus diesem Grund liegen Probenriume hiufig am Stadtrand,
in Gewerbe- oder Industriegebieten. Auf eine kostspielige Lirmdimmung der Riume

3 Grundsatzlich zur Kulturgeschichte des Lirms und seiner Regulierung: Bijsterveld (2008).
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kann so verzichtet werden. Da die Mietpreise in diesen Gegenden hiufig giinstiger sind
als in der Innenstadst, fithrt dies dazu, dass die Probenriume auch fiir von Jugendlichen
oder jungen Erwachsenen gegriindete Bands erschwinglich sind.

Von der Haltestelle muss die Band noch wenige Minuten durch ein Wohngebiet
laufen, um zum Probenraum zu kommen. Er befindet sich in einem linglichen, drei-
stockigen Gebidude, das Wohnungen oder Quartiere fiir Soldaten oder ihre Angehérigen
enthielt. Die Riume sind von einer Musikinitiative gemietet worden, welche die Riu-
me an Bands weitervermietet. Der Raum selbst wird wiederum von mehreren Bands
gemeinsam angemietet, um die Mietkosten (in diesem Fall monatlich 150 Euro) gering
zu halten und um tiberhaupt Zugang zu einem Probenraum zu haben. Die Nachfrage
iibersteigt in vielen Fillen das Angebot, insbesondere in Universititsstidten mit knap-
pem Wohnraum.* Die gemeinsame Anmiete fithrt dazu, dass sich die Bands fiir die
Nutzung des Raums untereinander absprechen miissen, da sie nicht zeitgleich proben
konnen. So kommt eine weitere Ebene der Koordination hinzu.

Das Gebiude selbst ist in einem schlechten Zustand. Die Toilettenspillung funktio-
niert nicht und itber dem Waschbecken hingt der Hinweis, dass das Wasser nicht ge-
niefdbar ist. Auch die Heizung funktioniert nur eingeschrinkt. Der Probenraum selbst
ist mit einem Vorhingeschloss gesichert. Er hat etwa 20 Quadratmeter Grundfliche,
der Boden ist mit Fliesen belegt, tiber den alte Teppiche gelegt wurden. Insgesamt
macht der Raum einen schummrigen Eindruck, da das einzige Fenster gedimmt wur-
de. Ebenso sind Teile der Wande und der Decke des Raums mit Eierkartons beklebt.
Dies hat den Zweck, dass moglichst wenig Schall aus dem Raum herausdringt. Das
Licht stammt grofitenteils von an Winden und der Decke hingenden Lichterketten.
Nachdem die Band den Raum betreten hat, machen sie das Fenster auf, um zu lif-
ten. Entgegen meiner Erwartung riecht es in dem Raum nicht streng, im Gegenteil
wirkt der Raum recht aufgeriumt: Vor dem Fenster steht ein Schlagzeug und an den
tibrigen Winden sind Verstirker und Lautsprecher sowie Koffer fiir Instrumente und
Ausriistung aufgebaut. Links neben der Tiir befindet sich ein Regal aus einfachen Holz-
brettern, auf denen kleinere elektrische Gerite stehen, auf dem Boden neben der Tiir
liegen Kabel — dieses Ensemble entpuppt sich auf den zweiten Blick als Gesangsanlage,
bestehend aus Mischpult, Verstarker und Lautsprecher. An den Winden befinden sich
neben den Lichterketten einige Poster von verschiedenen Bands, Fernsehserien wie Las-
sie und das Photo eines Basketballspielers. An eine Wand sind die Spiegeltiiren eines
Kleiderschranks gelehnt. Abgesehen von dem Schlagzeugsessel und einem Stuhl gibt es
keine Sitzmoglichkeiten. Die Mitte des Raums ist freigeriumt. Anhand der Teppiche,
der Poster und der Spiegeltiiren bekommt man den Eindruck, dass sich jemand iiber
die Einrichtung des Raums Gedanken gemacht hat. Zwar befindet sich auch Leergut

4 Diana Miller (2017) macht darauf aufmerksam, dass diese Notwendigkeit eines Probenraums fiir
besonders laute musikalische Genres dazu fiihrt, das soziale Netzwerke und Bekanntschaften —
mit Bourdieu: soziales Kapital — unter Musikern wichtig werden, um an einen Probenraum zu
kommen. Diese Netzwerke sind bei leiseren musikalischen Genres weniger wichtig, um zu mu-
sikalischer Erfahrung zu kommen, wie Miller anhand eines Vergleichs der Folk- und Metalszene in
Toronto zeigt. Das hohere Sozialkapital, das so fiir das Betreiben einer Metal-Band vonnoéten ist,
fithrt Miller als einen Grund fiir den geringen Frauenanteil in der Metal-Szene an.
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im Raum, dies ist aber ordentlich in eine Ecke gestellt. Auch Mill liegt keiner herum.
Die Einrichtung ist zwar zusammengewiirfelt, hat aber durchaus Charme. Im Gegen-
satz zum Treppenhaus und Flur des Gebiudes hat der Raum fast etwas Gemiitliches an
sich.

Dass die Band einen Probenraum angemietet hat und sich dort zum Musizieren
trifft, wird von der Band als selbstverstindlich vorausgesetzt. Die Nutzung eines Pro-
beraums wird durch gewissen Merkmale der Musik, vor allem die Lautstirke, aber auch
die sperrigen Verstirker und das Schlagzeug plausibel gemacht. Riume, in denen Mu-
sikerinnen iben, gibt es notwendigerweise auch in anderen Musikformen. Die Riume
miissen dabei aber auf die Grofie der Ensembles und die Lautstirke Riicksicht neh-
men. So finden Proben von Blasmusikvereinen oder Orchestern in grofieren Silen statt.
An Musikhochschulen und Konservatorien finden sich auch kleinere Probenriume, die
hiufig mit Klavieren ausgestattet sind, aber selten Platz fir mehr als drei Personen bie-
ten und des Ofteren nicht schallisoliert sind. Wenn Konzertorte wie Vereinsheime als
Orte fiir Proben dienen, werden sie deswegen noch nicht als »Probenraum« bezeichnet.
Der Probenraum ist also ein Ort, der nur oder primér fiir Proben genutzt wird. Die Aus-
stattung hingt auch mit der institutionellen Einbindung zusammen. Die Probenriu-
me in Musik(hoch)schulen sind meist recht schmucklos und werden oft stundenweise
vergeben, es gibt also keine Moglichkeit, diesen Raum so individuell zu gestalten, wie
dies bei Ensembles der Fall ist, die einen Raum dauerhaft anmieten. Es scheint des
Weiteren auch eine andere Asthetik in der Innenarchitektur vorzuherrschen, die den
Proberaum in der Musikschule als Ort der Arbeit und der Konzentration, den der Band
jedoch als Ort der Freizeit und Inspiration inszeniert, als eine Art heimelige Hohle, in
der die Auenwelt komplett ausgeschlossen werden kann. Erinnert der Probenraum in
der (Hoch)Schule, als Ort der Ausbildung, an ein kleines Biiro, dringt im Rock-Kontext
manchmal noch nicht einmal Licht von aufien in den Raum, da sich diese Riume hiufig
in Kellern oder alten Bunkern befinden. Im konkreten Fall der Hardcore-Band wird das
Licht durch das Material vor den Fenstern ausgeschlossen.

Der schlechte Zustand der Riumlichkeiten wird von der Band zwar erwihnt, aber
nicht weiter beklagt. Im Gegenteil scheinen die Bandmitglieder sogar mit ihm zufrie-
den zu sein. Im gewissen Sinn scheint das etwas heruntergekommene Gebiude in-
klusive des verwilderten Vorgartens zu der Musik bzw. der Asthetik des Punk und des
Hardcore zu passen. Die Poster, die unter anderem Schlagersinger und alte Fernseh-
serien abbilden, verweisen darauf, dass auch in der Gestaltung des Probenraums ein
ironisch gebrochener Bezug zur Pop-Kultur hergestellt wird, den die Band in ihren Ge-
sprachen und Facebook-Diskussionen pflegt. Die Lichterketten als Dekoration kénnen
auch als Abkehr von einem Ideal der Hirte und Rauheit verstanden werden, welches in
Teilen des Hardcore und Punk vorherrscht; schliefSlich kénnte man sich auch mit einer
nackten Glithbirne begniigen. Innen- und Auflenarchitektur des Probenraums spiegeln
in gewissem Sinn die Architektur der Konzertorte wieder, in denen die Band Konzerte
gibt und in der die Mitglieder als Teil der Konzertgruppe Veranstaltungen organisieren.
Auch diese sind mit Graffiti und Tags bemalt und mit alten oder improvisierten Mébeln
ausgestattet, werden aber stellenweise fiir Konzerte und Partys auch verschiedentlich
dekoriert. Jene kalte und klare Innenarchitektur, die Oskar Roehler in dem Spielfilm
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»Tod den Hippies!! Es lebe der Punk« (2015) anhand der von Blixa Bargeld betriebenen
Bar »Risiko« persifliert, wird hier durch Bezug auf Kitsch und Nippes aufgebrochen.

Der Probenraum einer Rock-Band unterscheidet sich jedoch auch dahingehend von
den Probenriumen der ernsten oder Blasorchestermusik, da in ihm nicht nur Musik
geprobt, sondern auch entworfen wird. Ab Mitte der 1960er Jahre wurde es in Rock-
Gruppen iblich, eigene Stiicke zu schreiben und nicht mehr Stiicke anderer Musiker
zu covern oder sich Stiicke von dafiir engagierten Komponisten schreiben zu lassen.
So haben die frithen Beatles noch Stiicke anderer Musiker interpretiert und erst spiter
angefangen, eigene Stiicke zu schreiben. Musik und Text werden fir die Rock-Musik
somit stirker personalisiert. Dem Anspruch nach entfernen sie sich von blofRer Unter-
haltung durch die Wiedergabe fremden Materials (vgl. Rosenbrock 2002). Dem entge-
gen steht die Praxis klassischer Orchester, aber auch von Singern in der Pop-Musik,
fremdes Material zu interpretieren, das in der Klassik mehrere hundert Jahre alt sein
kann und in der Pop-Musik speziell fiir die entsprechende Gruppe oder Kiinstlerin ge-
schrieben wurde. Das Spielen von eigenem Material hat fiir die Rock-Musik eine solche
Bedeutung, dass Ensembles, die auf Konzerten ausschlieflich Musik anderer Gruppen
spielen, als »Cover-Band« bezeichnet werden, die von »Bands« im engeren Sinn unter-
schieden werden (vgl. zu diesem Authentizitits-Motiv in der Rockmusik Behr 2015).

Aber nicht nur die Innenarchitektur und Gestaltung des Probenraums, auch des-
sen technische Ausstattung legen ein gewisses Musizieren nahe. So sind ein fiir eine
Spielerin zusammengestelltes Schlagzeug und mehrere Verstirker fir elektrische In-
strumente vorhanden und gehoren im gewissen Sinn zum Mobiliar, da sie nicht jedes
Mal nach der Probe mitgenommen werden, sondern vor Ort verbleiben. Des Weiteren
werden sie, wie Mébel in anderen Zusammenhingen, von allen beteiligten Bands kol-
lektiv genutzt. Gegenstinde, die bei Proben anderer Musikrichtungen dazu gehéren —
wie Stithle und Notenstinder oder Synthesizer und Tische fiir das Arbeiten mit Com-
putern — sind hingegen nicht vorhanden. Aber auch die Verortung des Probenraums in
einem Haus mit weiteren Probenrdumen verhindert, dass gewisse Ensembles sich hier
einmieten. Wenn man beispielsweise als Streichquartett versuchen wiirde, im Proben-
raum der Hardcore-Band zu proben, konnte dies durch die Lautstirke anderer Bands
in den umliegenden Probenriumen gestdrt werden.

Zwar passen Innen- und Aufenarchitektur ebenso wie die Randlage des Gebiudes
in der Stadt zur Musik der Band, eine Funktion erfiillt der Raum jedoch nicht: Dass
der Probenraum auch ein regulirer Treffpunkt fiir die Mitglieder der Hardcore-Band
ist, wird wohl durch die Abgeschiedenheit des Raums verhindert. So schwingt in der
Vorstellung von einer Rock-Band mit, dass die Mitglieder Teil einer Szene und mitein-
ander befreundet sind. Beispiele dafiir finden sich im Roman Anarchoshnitzel schrieen sie
(Schmitt 2008) oder der Graphic Novel Die Band (Mawil 2004). Die Band erinnert ety-
mologisch an ein Band bzw. die Bande als kleine Gruppe von Kindern oder Kriminellen,
so auch im Englischen, in dem »band« in einer Wortbedeutung ab dem 15. Jahrhundert
fiir »an organized company; a troop«, vor allem von »armed men, also of robbers, as-
sassins« steht (OED: »band, n. 3« 2017). Diese Bedeutung wurde sukzessive auf andere
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Personengruppen iibertragen, ab dem 17. Jahrhundert auch auf Musiker.> Auch unab-

hingig von der Gruppe steckt in der Figur des Musikers etwas Abseitiges, was Howard
S. Becker dazu verleitete, Musiker als Fallbeispiel seiner Soziologie abweichenden Verhal-
tens zu verwenden (Becker [1973] 2014).°

5

In der Bezeichnung der Band als Band steckt nun schon ein Moment des Kollektiven, dass sich auch
in der Ikonographie von Bandphotos zeigt: Die Band ist auf Photos haufig als Gruppe zu sehen;
eine Darstellung der Band in Einzelportrats ist zumindest im Bereich gitarrenlastiger Musik eher
unublich.

Flr Becker besteht die Abweichung des Musikerberufs in der Unstetigkeit des Arbeitsverhiltnis-
ses, der ungewohnlichen Arbeitszeit und der damit zusammenhingenden Herausbildung einer
Subkultur, die »derart absonderlich und unkonventionell [ist], dass sie [die Musiker, DW] von den
starker konventionell gebundenen Mitgliedern der Cemeinschaft als Auenseiter abgestempelt
werden« ([1973] 2014, 89). Becker beschreibt in diesem und dem folgenden Kapitel die Lebens-
und Berufswelt von Musikern, die in der Mitte des 20. Jahrhunderts in Clubs spielen oder auf Fes-
ten auftreten. Die Musiker selbst unterscheiden zwischen kommerziellen Auftrittsmoglichkeiten,
in denen man die Wiinsche des Publikums nach »Rumba« und »Polka« erfiillt und solchen Kon-
zerten, bei denen man nach gusto und mit finanziellem Risiko »Jazz« spielen kann. Diese Binnen-
unterscheidung innerhalb der Subkultur der Musiker enthalt die Trennung von ernster, brotlo-
ser Kunst- und finanziell lohnender, aber dréger Unterhaltungsmusik: Hier finden sich also noch
die Sozialtypen des »Handwerker-Kiinstlers« und des »modernen Kiinstlers«in einem Feld vereint
(Miiller-Jentsch 2005). Zugleich bildet sich hier die von Bourdieu thematisierte Binnendifferenz
von kiinstlerischer Avantgarde und kommerziellem Betrieb ab, die jeweils tendenziell an verschie-
denen Kapitalsorten — in der Avantgarde kulturellem, im Betrieb monetidrem — interessiert sind
(Bourdieu [1992] 1999). Diese Unterscheidung zeigt sich wiederum auch in der Geringschatzung
der Cover-Bands durch die Mitglieder von Bands, die vornehmlich ihr eigenes Material spielen.
Heute — strenggenommen sogar schon zur Zeit der englischsprachigen Wiederveroffentlichung
von Beckers erstmals Anfang der 1950er Jahre veréffentlichen Studien in Buchform — hat sich die-
ses Feld in das des Jazz und des Pop aufgespalten (vgl. Kropf 2012), was sich anhand von unter-
schiedlichen Ausbildungswegen, Zeitschriften, Konzertorten etc. zeigen liefle. Des Weiteren zeigt
sich an der Ubersetzungsgeschichte der Studie auch der Wandel des Musikerberufs: Becker be-
schreibt die Musiker im englischsprachigen Original als »dance musicians« (Becker 1973b), die
deutsche Ubersetzung von 2014 diese jedoch als »Livemusiker«, wihrend die dltere deutsche Uber-
setzung noch von »Tanzmusikern«ausging (Becker 1973a). Die Figur des Musikers als Aufienseiter
wird auch von Adorno aufgegriffen, der auf die historische Rolle der Musiker entweder als um-
herziehende Spielleute oder als direkt von Adligen Finanzierte aufmerksam macht. Fiir Adorno
zeigt sich der prekdre Status des Musikers in dieser Abhadngigkeit vom adligen bzw. landlichen
oder stadtischen Publikum, dem jedoch zumindest im Fall des Orchestermusikers inzwischen der
Fall des Verwaltungsangestellten gewichen sei, sowohl durch die Arbeitsteilung und Spezialisie-
rung im Orchester, sowie durch die Finanzierung durch staatliche oder 6ffentliche Stellen (AGS 14:
303-5).

Die wenigsten Musiker treten heutzutage auf Tanzveranstaltungen oder in der Gastronomie auf, in
dersie nur Begleitwerk wiren. Stattdessen werden sie eher ein Konzert spielen, wahrend Tanzver-
anstaltungen und Gastronomie verstérkt aus der Konserve bzw. von DJ]s bespielt werden. Umney
bezeichnet die live und zur Begleitung von offiziellen Anldssen und Festen auftretenden Musi-
ker in einem aktuellen, englischsprachigen Beitrag als »function musicians« und untersucht Netz-
werke und Aushandlungsprozesse in dem Milieu (Umney 2017). Dieser Typus des unsteten, aber
kreativen Berufsfelds hat inzwischen auch die Toningenieure erfasst, die sich entweder mit einem
kleinen Studio selbststindig machen oder mit Projektarbeit zurechtkommen miissen, da die zu
grofden Musikfirmen gehdrigen Aufnahmestudios sukzessive schliefen (Arditi 2016).
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Der Probenraum ist also keine Riuberhéhle und somit kein Lebensraum. Die Band-
mitglieder haben, anders als Jugendliche, nicht die Zeit, Freizeit im Probenraum zu ver-
bringen und sind andererseits auch keine professionellen Musiker, die mehrere Stun-
den tiglich mit Proben zubringen — obwohl der Schlagzeuger der Band zum Uben &f-
ter in den Probenraum fihrt. Stattdessen treffen sie sich ab und zu in einer Kneipe,
in der einer der Mitglieder arbeitet, an der Universitit oder auf Konzerten. Die orga-
nisatorischen Angelegenheiten werden in der Facebook-Gruppe diskutiert. Aber auch
Anekdoten und Links zu interessanten oder witzigen Videos sowie zu Konzerten und
anderen Bands werden in der Facebook-Gruppe geteilt. Gewissermaflen itbernimmt die
Facebook-Gruppe damit einen Teil der Band-Sozialisation, die vor der Verbreitung von
Social Media vor allem im Face-to-Face-Kontakt und damit im Probenraum vollzogen
wurde. Auch fithrt die gemeinsame Anmietung des Raums durch die beteiligten Bands
nicht zu einer Szenebildung. Auf Nachfrage kann mir kein Bandmitglied den Namen
der anderen Band nennen, die ebenfalls dort probt; auch tiber das jahrliche Festival, das
gemeinsam von allen Bands des Probenraumhauses veranstaltet wird, duflern sie sich
eher abfillig. In diesem Sinn hat der Probenraum fiir die Band eher einen funktiona-
len als einen gemeinschaftsbildenden Charakter — was jedoch nicht unterschlagen soll,
dass die Proben selbst vergemeinschaftend auf die Band wirken.

In der Probe bildet die Band nicht nur ein bestimmtes musikalisches Repertoire
heraus, sondern formatiert zugleich sich als Band: Durch das regelmifige gemeinsame
Musizieren, das gemeinsame Arbeiten an Stiicken und die Vorbereitung auf Konzerte
und Aufzeichnungen stimmen sich die Bandmitglieder nicht nur musikalisch aufein-
ander ein, sondern verbringen gemeinsam Zeit in einem speziell dafiir hergerichteten
Raum. In der hiufig mehrstiindigen Koprisenz auf engem Raum bietet sich die Ge-
legenheit fir Small Talk, Witze und den Austausch tiber diverse Angelegenheiten. Die
Interaktionen wihrend der Probe bilden einen gemeinsamen Erfahrungshorizont, der
sich auch in Narrativen iiber die Band als Band verwenden lisst. Die Band erzeugt
damit ihre eigene Geschichte, die Musiker, die nur fir einzelne Projekte zusammen-
kommen, so nicht entwickeln kénnen (vgl. Behr 2015, 10f.).

6.2 Technische und raumliche Konfiguration

Nachdem die Musiker den Probenraum erreicht haben, miissen sie ihn erst einmal her-
richten, um dort auch gemeinsam musizieren zu kénnen. Dieser Aufbau und auch die
Konstellation der Musikerinnen, Instrumente, Kabel und anderer Gerite zueinander
hat fir die Musiker ob der Regelmifigkeit der Proben etwas Selbstverstindliches. Zu-
gleich kommt in diesem Aufbau bereits etwas tiber die spezifische Art des Musizierens
der Band zum Vorschein. Im Sinne der zuvor geschilderten Akteurs-Netzwerk-Theorie
ist hier also zu fragen, in welcher Art und Weise die Musiker Verbindungen unterein-
ander und zu den Geriten herstellen, wie sie sich als in der Probe und im Probenraum
gemeinsam (ensemble) als ein Ensemble formieren.
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Die Band-Mitglieder bringen Instrumente mit in den Raum: Die beiden Gitarristen
und der Bassist haben ihre Gitarren” in Tragetaschen aus schwarzem Kunststoffgewe-
be im Bus dabei. Der Schlagzeuger bringt lediglich Schlagzeugstcke mit. Der Singer,
der an diesem Termin erst spiter hinzukommt, packt ein eigenes Mikrophon in ei-
nem Hartschalenetui aus. Da Mikrophone zum von allen Bands genutzten Inventar des
Probenraums gehoren, zeigt sich das Mikrophon des Singers so als sein personliches
Instrument. Die Instrumentalisten, die stellenweise auch mitsingen, nutzen dafir die
Mikrophone aus dem Probenraum. So personalisiert jeder der Musiker sein Instrument
oder einen Teil davon. Dadurch, dass sie diese Gerite mit nach Hause nehmen, stehen
sie den anderen Bands nicht zur Verfiigung und kénnen somit als privater gelten, als die
Verstirker und das Schlagzeug, die im Raum verbleiben.® Verstirker® und Schlagzeug
gehoren somit stillschweigend zur Infrastruktur des Probenraums. Es ist deswegen je-
doch nicht selbstverstindlich, dass Bands untereinander auch diese Infrastruktur tei-
len. So stehen auch die Verstirker anderer Bands im Probenraum, allein aus Platzgriin-
den ist nur das Schlagzeug des Schlagzeugers der beobachteten Band aufgebaut und
wird von allen Bands genutzt. Ein Grund fiir die Mitnahme von Stécken, Gitarren und
dem Mikrophon ist sicherlich, dass diese im Vergleich zu den anderen Geriten leicht
zu transportieren sind, vor allem im 6ffentlichen Nahverkehr. Verstirker, Lautsprecher
und Schlagzeug sind sowohl zu sperrig fiir den regelmifligen Transport und kénnten
teilweise in den WG-Zimmern oder Wohnungen der Bandmitglieder auch nicht ohne
Komforteinbuflen aufgebaut werden. Hinzu kommt, dass sie schlicht zu laut fir den
Gebrauch in einer Mietwohnung sind. Teilweise haben die Gitarristen kleinere Verstir-
ker fiir den Hausgebrauch zu Hause. Die Gitarren und Schlagzeugstécke werden fiir
individuelle Proben im Privatraum bendtigt. Zugleich gelten Schlagzeugstocke als Ver-
schleifiteile, sie nutzen sich beim Spielen ab und brechen ab und zu, ebenso wie die
Saiten der Gitarren reiffen konnen. Mikrophone hingehen gehéren zu den empfind-
lichsten Gerdten, die sich im Probenraum befinden; das Schlagzeug hingegen ist dafiir
konzipiert, geschlagen zu werden und die Verstirker und Lautsprecher sind in stabile
Kisten gehiillt. Die Mikrophone, die ebenfalls im Probenraum zur Verfiigung stehen,
sind zu nicht unerheblichen Teilen beschidigt, wie sich im weiteren Verlauf der Probe

7 Da es sich beim Bass der Bauform nach um eine Citarre —eine Bassgitarre —handelt, wird das Wort
»Gitarre«im Folgenden fiir Gitarren im engeren Sinn und Bésse zugleich verwendet.

8 Es wird dabei deutlich, dass die Musizierenden vor allem jene Cerite nach Hause nehmen, die
sie auch wahrend des Musizierens mit den Handen bedienen oder beriihren: Gitarren, Schlag-
zeugstocke und des Sangers Mikrophon. In der alltagssprachlichen Bezeichnung spielt die Frage,
welche Gerate man mit den Handen greift, jedoch keine Rolle: der Schlagzeuger »spielt Schlag-
zeug«und der Sanger»singt«—er singtzwar ins Mikrophon, dies wird aber stillschweigend voraus-
gesetzt, ebenso wie die Spielweise des Schlagzeugers, der nicht als »Stdcker« oder »Stockspieler«
bezeichnet wird. Gleiches gilt fiir die E-Gitarre, die ebenso an ein Ensemble aus Kabeln, Effekt-
gerdte und Lautsprecher angeschlossen werden muss, um sowohl das Klangvolumen wie die er-
wiinschte Klangfarbe zu erhalten.

9 Gemeinhin gilt die elektrische Verstarkung als Grundlage fir den Siegeszug der Gitarre in der
Rockmusik. Ohne diese Verstiarkung waren Gitarren gegeniiber dem Schlagzeug und vor allem
den Blechblasinstrumenten im Klangvolumen unterlegen (Hicks 2000, 13f.; vgl. Waksman 1999).
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zeigen wird. Die Empfindlichkeit zeigt sich auch an der besonderen Verpackung des
Mikrophons.

Ebenfalls fiir den Klang der Gitarren wichtig sind Effektgerite, die im Raum ge-
lagert und von den Bandmitgliedern zu Beginn der Probe in den offenen Bereich des
Fufbodens gelegt werden — die Gerite sind wihrend des Spielens per Fuf3schalter be-
dienbar und weisen stellenweise Drehschalter und Kontrolllimpchen auf.’® Dabei hat
jeder der drei Gitarrenspieler jeweils eigene Gerite. Durch die Anordnung der Gerite
auf dem Boden wird gewissermaflen festgelegt, wo welcher Gitarrist stehen wird; die
Gerite werden wihrend der Probe nicht mehr verschoben. Wihrend des Aufbaus ist je-
der Musiker mit seinen Geriten und deren Verbindung durch Kabel beschiftigt. Auch
die Einstellung von Drehridchen und Schaltern an den Effektgeriten, der Gitarre und
den Verstirkern wird von den jeweiligen Musikern vorgenommen. Keiner kommentiert
die Ausstattung oder die spezifischen Einstellungen der Anderen. Einzig die Lautstir-
ke der anderen wird dann kommentiert, wenn sie zu laut scheint. Auch wihrend des
Musizierens aktiviert allein der Musiker das Gerit, das mit dessen Gitarre verbunden
ist.

Ahnlich wie bei der Anordnung und Platzierung von Besteck und Geschirr auf dem
Tisch weist hier die Ausrichtung der Gerite darauf hin, wem sie gehdren und von wem
sie zu bedienen sind. Ahnliches liefe sich iiber das Schlagzeug sagen, denn es ist durch
den Aufbau auf das Bespielen durch eine Musikerin ausgerichtet: Dazu gehéren neben
der Anordnung der Trommeln in einer Art Halbkreis um den Schlagzeughocker auch
die Fupedale fiir die Basstrommel und fiir Offnen und Schliefen des Hi-Hat-Beckens.
Auch in der Band hat sich also eine gewisse Spezialisierung und Arbeitsteilung durch-
gesetzt, die sich bis in die Bedienung der Effektgerite hin zeigt. Ein Tausch der Instru-
mente ist in der Band nicht vorgesehen; auch die Bauart der Instrumente erschwert
es zumindest, dass sie von mehreren Personen zugleich benutzt werden.™ Diese fest-
gelegten Zustindigkeiten werden zwar gelegentlich zum Spaf} aufgebrochen, wenn in
Pausen Instrumente getauscht und mehr recht als schlecht improvisiert wird; das dies
nur in den Pausen und unter Gelichter geschieht, unterstreicht jedoch die regulire
Rollenverteilung.

10 Neben den Effektgeraten sind auch Kabel und Verstarker wichtige Elemente, die jedoch weniger
im Fokus der Interaktion im Probenraum stehen. Neben den Gitarren selbst werden die Effektge-
rate von den Bandmitgliedern am relevantesten fiir den Klang der jeweiligen Geratekombination
eingeschatzt. Der Einfluss der Kabel auf den Klang wiederum scheint so gut wie vernachlassigbar
zu sein. Auch aus Platzgriinden wurde daher auf eine detaillierte Darstellung des Umgangs mit
diesen Geriten oder auch Elementen des Schlagzeugs an dieser Stelle verzichtet.

11 Ein Indiz ist auch die hier verwendete Sprache: Wenn ich ein Bandmitglied als »Schlagzeuger«
der Band einfiihre, ist diese Funktionsbezeichnung vor allem dann sinnvoll, wenn er normaler-
weise immer der Schlagzeugspieler oder Schlagzeuger der Band ist. Diese Arbeitsteilung ist nicht
nur bei Rock-Bands geldufig, sondern auch in der ernsten Musik und im Jazz. Das Studium fir
professionelle Musikerinnen und Musiklehrer setzt die Spezialisierung auf ein Instrument voraus.
Professoreninnen an Hochschulen unterrichten meist nur ein Instrument. Auch Musikunterricht
jenseits der Schulbildung geschieht meistauf das Erlernen eines konkreten Instruments hin. Diese
Spezialisierung ist also eine tiber das Band-Milieu hinaus gegebene soziale Konvention.
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ADb. 1: Kabel und Effektgerdite im Probenraum

Die Modifikation des Klangs der Gitarren ist zwar nicht nur iiber die Effektgerite,
sondern auch durch Ton-Regler an den Gitarren und diverse in den Verstirker ein-
gebaute Effekte moglich. Allerdings scheint den Effektgeriten bzw. den Fufltasten ei-
ne Sonderrolle zu zukommen, da sie vor den Fiiflen der Musiker aufgebaut und auch
wihrend des Spielens bedienbar sind. Die Gerite sind auf eine Weise konstruiert, die
es erlaubt, ihre relativ grofien Schalter wie einen Lichtschalter mit dem Fuf3 zu dri-
cken. Sie sind dafiir gemacht, auf den Boden gestellt und getreten zu werden. Daneben
haben sie in vielen Fillen kleine Regler, die mit den Fiiflen nicht bedienbar sind; wih-
rend des Spielens kénnen die Gerite also nur an- oder ausgeschaltet werden. Wihrend
der Probe sieht man die Musiker aber recht wenig hindisch an den Geriten verstellen.
Vor allem Richard, der Bassist, und der Gitarrist Lars scheinen sich nicht um die Ef-
fektgerite zu kitmmern, wihrend Roland des Ofteren einen der vielen Schalter beim
Wechsel von einem Songteil in den nichsten betitigt. Mit jedem zugeschalteten Gerit
steigt zwangsliufig die Zahl der moglichen Kombinationen der Effekte; hinzu kommt
die Anzahl der Einstellmoglichkeiten der einzelnen Effektgerite. Es zeigt sich jedoch
in der Praxis, dass Roland zwar zu Beginn der Probe Einstellungen an den Geriten
vornimmt, aber nicht fiir jedes einzelne Stiick etwas verstellt. Vielmehr ist davon aus-
zugehen, dass er die einzelnen Effektgerite so eingestellt hat, dass er sie nunmehr mit
dem Fuf bedienen kann.

So sieht man am Aufbau der Effektgerite und an deren Gebrauch, dass zum Gi-
tarrespielen mehr dazu gehort als die blofie Bedienung des Instruments im engeren
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Sinn. Vielmehr ist jedes der Effektgerite ausgewahlt, angeschaftt und eingestellt wor-
den. Dies hat ein Wissen dariiber zur Voraussetzung, wozu diese Effekte benutzt wer-
den konnen. Das Effektgerit wiederum fungiert entweder als Miniaturisierung einer
komplexeren, im Studio entwickelten Effekttechnik (bspw. des durch Bandmanipula-
tion entwickelten flanger) oder als Simulation einer bestimmten, gitarrenspezifischen
Wiedergabe-Technik (wie der Verzerrung durch Uberlastung der Lautsprecher). In Be-
zug auf die urspriinglich im Studio entwickelten Effekte zeigt sich hier plastisch, wie
das Studio in die Klanggestaltung auch der Live-Musik hineinwirkt. Fiir die Pop-Musik
zumindest ist zu konstatieren, dass seit den 1960er Jahren das Studio nicht mehr der
Nachahmung des konzertanten Klangs dient, sondern vielmehr die Konzerte und die
Live-Musik sich an dem Studio-Sound orientiert (vgl. Exkurs). Diese Studio-Effekte
werden durch die Effekt-Pedale auch im Probenraum einsetzbar, obwohl sie bei ihrer
Einfithrung im Studio erst nach der Aufzeichnung hinzugefiigt wurden. Sie erzeugen
also einen Klang im Probenraum, der vor der Einfithrung dieser Effektgerite auch fir
die Gitarristinnen nur in der Nachbearbeitung und nicht beim Spielen erzeugbar war.
Im Gegenzug dazu sind andere Effektgerite zur Verzerrung des Klangs, die als overdrive,
distortion oder als Fuzz-Effekt beschrieben werden, aus der Praxis des E-Gitarrenspiels
entstanden. In den 1940er und 1950er Jahren hatten Gitarristen ihre Verstirker bewusst
iibersteuert und in den 1950er Jahren sogar beschidigt, um einen angerauten und ver-
zerrten Gitarrenklang zu erzeugen. Die ersten Effektgerite mit Fu8schalter, die diesen
Klang imitierten, wurden in den 1960er Jahren entwickelt (Hicks 2000, 14-18).

Die Bauart der Gerite sowie deren Positionierung im Probenraum erlauben es, die
Gerite ohne eine Unterbrechung des Spiels zu betitigen, wihrend die Hinde die Gi-
tarre bedienen, kann der Fuf einen Schalter driicken. Sie erlauben es so, den Klang der
Instrumente wihrend des Stiicks zu wechseln. Auch diese Bedienung im Spielen will
geiibt sein, wird jedoch erst durch die Bauart der Gerite moglich. Im Gegensatz zu den
Techniken der Klangverinderung, die sie simulieren, konnen sie diese Klangverinde-
rung in Echtzeit und auf Knopfdruck erreichen; sie erfordern weder technisches Wissen
noch die Gefahr, die eigenen Gerite durch Modifikation dauerhaft zu schidigen. Wie
viele technische Gerite machen die Effektgerite eine komplexere Technik handhabbar
und damit zugleich in ihrem Funktionieren opak.

Die Musiker sind also auf je spezifische Weise mit ihren Instrumenten verbunden.
Mochte man dies als Netzwerk im Sinne Latours darstellen, konnte man sie wie
folgt schematisieren: Im Fall der Gitarristen und des Bassisten: Musiker — Trage-
gurt/Plektrum - Gitarre/Bass — Kabel — Effektgerite — Kabel — Verstirker — Kabel —
Lautsprecher; im Fall des Singers: Musiker — Mikrophon — Kabel — Verstirker — Kabel
— Lautsprecher; im Fall des Schlagzeugers: Musiker — Schlagzeughocker — Stécke bzw.
Pedale — Trommeln und Becken. Dieses Schema macht deutlich, dass die Musiker
trotz der Vermittlung durch eine Vielzahl von Geriten jeweils individuell zurechenbare
Klangquellen besitzen. Denn es wire prinzipiell moglich, alle elektrischen Instrumente
iiber einen gemeinsamen Verstirker und Lautsprecher hérbar zu machen. Somit
zeigt sich auch schon in der Verkabelung der Instrumente im Probenraum, dass die
Musiker auch auf technischer Ebene als Individuen musizieren. Sie musizieren zwar
gemeinsam, aber zugleich jeder fiir sich, nimlich in dem Maf3, in dem auch durch
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den technischen Aufbau nahegelegt wird, dass die Musiker allein fir den Klang ihrer
Instrumente und die Abspiellautstirke verantwortlich sind.

Die erzeugten Klinge sind also nicht nur einzelnen Instrumenten und ihren ein-
zelnen Bestandteilen zurechenbar, sondern auch einzelnen Personen, die fiir diese ver-
antwortlich sind. Trotz dieser technisch vermittelten Vereinzelung der Musiker ma-
chen sie gemeinsam Musik. Dies spiegelt sich nicht nur in dem Musizieren im enge-
ren Sinn wieder, also der Abstimmung im Musikmachen aufeinander, sondern in der
riaumlichen Positionierung der Musiker zueinander. Wihrend des Musizierens stehen
die Gitarristen vor dem Lautsprecher, an den ihre Gitarre angeschlossen ist und haben
die Effektgerite vor sich liegen. Sie bilden so zusammen mit dem Schlagzeuger einen
Kreis, konnen sich gegenseitig anschauen und dabei sehen, wie die anderen Musiker
musizieren. Auch der Singer ist Teil dieses Kreises. Hinzu kommt, dass die Musiker in
diesem Aufbau ihr eigenes Spielen gut horen koénnen (da sie jeweils vor dem Lautspre-
cher stehen), der Klang des Lautsprechers aber auch in die Raummitte strahlt und so
fiir andere vernehmbar wird.™

In dieser Aufstellung kann die Band auch gut miteinander tiber die zu spielenden
Stiicke sprechen. Dadurch, dass alle Musiker ungefihr im gleichen Abstand zueinander
im Kreis stehen, driicke sich auch riumlich der egalitire Anspruch der Band aus. Die
Band kommt ohne einen band leader aus, sondern fillt Entscheidungen gemeinsam.
Jede Person kann alle anderen sehen, was bei der Anordnung von einem Orchester oder
einem Chor gegeniiber einer Dirigentin oder einem Chorleiter nicht méglich ist.

Wihrend des Spielens der Stiicke erlaubt diese Aufstellung auch, dass sich die Band-
mitglieder in ihrem Spielen der Instrumente nicht nur hérbar, sondern auch den ande-
ren gegeniiber sichtbar machen. Dies wird auch durch die Bauweise der Instrumente
erleichtert, die jeweils vor den Korper gestellt, gehalten oder gehingt werden, um sie
zu bedienen. Die Bedienung der Instrumente wird also in ithrem Vollzug fir die ande-
ren Bandmitglieder transparent und damit auch kontrollierbar gemacht. In Garfinkels
Begriffen sorgt diese Aufstellung fiir die gegenseitige »accountability« der Musiker fiir-
einander (1984, 4).B

Dies bedeutet nicht, dass sich die Musiker beim Spielen die ganze Zeit anschauen,
stattdessen fallen ihre Blicke mal aufihre eigenen Hinde, auf ihre Fiifle, auf die anderen
Musiker oder sie starren ins Nichts. Man kénnte nun vermuten, dass diese Sichtbarkeit

12 Wie mir der Toningenieur des anzumietenden Studios spater erklaren wird, hat dies damit zu
tun, dass Gitarristen so durch eine Hinwendung zu dem jeweils von ihnen bespielten Lautspre-
cher eine quietschend und schreiend klingende Riickkopplung erzeugen kénnen, die in Rock und
seinen Derivaten stellenweise erwiinscht ist. Ob der niedrigen Frequenzen ist eine Riickkopplung
bei Bass-Gitarren nicht so leicht zu erzeugen. Die Position des Bassisten in Bezug auf seinen Laut-
sprecher ist somit nicht so wichtig wie bei Gitarristen. Die Gitarristen der Hardcore-Band machen
von dieser Moglichkeit, eine Riickkopplung zu erzeugen, jedoch weder in der Probe noch im Studio
Gebrauch.

13 Zugleich macht die Tatsache, dass die Instrumente so konstruiert sind, dass der Musiker nicht
nur hért, sondern auch sieht, wie er oder sie seine Gliedmafien in der Bedienung des Instruments
bewegt, dieses Musizieren mit dem Instrument auch fiir den Musiker selbst visuell transparent —
zumindest bei den hier verwendeten Saiten- und Schlaginstrumenten.
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vor allem der direkten Interaktion wihrend des Musizierens gilt, dass also die Musi-
ker sichtbar machen, wann sie auf dem Griffbrett einen anderen Akkord greifen oder
auf das Becken schlagen, damit sich andere an ihrem Spiel orientieren kénnen, in dem
Sinn, dass sie anhand der Bewegung der anderen erkennen kénnen, was sie als niachs-
tes zu tun haben. In Gesprichen mit Musikern hat sich jedoch gezeigt, dass dies nicht
der Fall ist. Das Musizieren in der Band funktioniert nur, wenn alle Beteiligten wissen,
was sie zu tun haben. Wenn jemand erst »abgucken« muss, was er zu spielen hat, ver-
zogert er damit den musikalischen Ablauf — in einer Weise, die fiir die Beteiligten zu
einem Scheitern fithrt. In einigen Fillen jedoch wird durch ein Kopfnicken angezeigt,
wann ein gemeinsam zum Schluss gehaltener Ton beendet werden soll; auch dirigiert
der Schlagzeuger an Stellen, bei denen er nicht mitspielt, die anderen Musiker mit einer
Handbewegung, die derjenigen eines klassischen Dirigenten nahekommen. Dass dies
aber die Ausnahme ist, verweist darauf, dass die Musiker, anders als das Symphonieor-
chester, ohne visuelle Markierung des gemeinsam zu findenden Rhythmus musizieren.
Auch stummes Zihlen mit den Fingern bei gemeinsamen Pausen, welches den bald fol-
genden Einsatz einer Musikerin in das schon laufende musikalische Geschehen fiirein-
ander signalisiert, findet hier nicht statt, weil die Musiker in der Band meist bei allen
Stiicken von Anfang bis Ende mitspielen und jene Art der Pausenkoordination entfillt.
Insbesondere in dieser Form der Musik miissen die Musiker der Hardcore-Band den
musikalischen Ablauf bzw. ihre Kérperbewegungen schon antizipieren und ohne grofie
Reflexion ablaufen lassen, damit das Zusammenspiel funktioniert.

Die Sichtbarkeit der Kérper und Instrumente der Musiker fiir einander ist jedoch
dariiber hinaus relevant. Was die Musiker schlicht durch Spielen einander darstellen ist
die mehr oder weniger hohe Kompetenz in dieser Bedienung. Wie die Hinde und Fiife
bewegt werden — ob eher fliissig, stockend, prazise, zogerlich —, zeigt dabei an, wie
sicher die Musiker im Spielen des Instruments bzw. des jeweiligen Stiickes sind. Ein
Verspielen, also das Greifen eines falschen Tons auf dem Griffbrett der Gitarre, wird im
Zweifelsfall nicht nur horbar, sondern auch sichtbar. Zugleich zeigt der Kérper als Gan-
zes an, in welchem Grad die Musiker in das Spielen involviert sind. Insbesondere der
Gesichtsausdruck macht dabei deutlich, wie sehr sich die Musiker in einer bestimm-
ten Passage konzentrieren. Auch das »Mitgehen« mit der Musik, also die rhythmische
Bewegung von Korperteilen, die nicht Teil der Bedienung der Instrumente sind — das
Klopfen mit dem Fufd oder das Wiegen des Oberkorpers oder des Kopfs im Rhythmus
— zeigt die mehr oder weniger starke Involviertheit. Das Klopfen mit dem Fuf} ist dabei
als eine Art Mnemotechnik zu betrachten, um im gemeinsamen Rhythmus zu verblei-
ben. Diese Korperbewegungen sind mehr oder weniger bewusst eingesetzt und wih-
rend des Spielens kontrollierbar. Sie sind weniger nah an der direkten Bedienung des
Instruments und doch zugleich kérperlicher Ausdruck des Musizierens. Der Korper
zeigt also auch im Musizieren unvermeidbar fiir andere an, wie sehr man »dabei ist,

in diesem Fall umso mehr, da keine Noten den Blick von den Kérpern der Gegeniiber
ablenken.™*

14 Diese Form der Bewegung als korperlicher Ausdruck des musikalischen Spiels ist aber nicht nur
in der Rockmusik tblich. Dies zeigt sich daran, dass auch bei Prifungen an Musikkonservatorien
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Dieser noch in der Musik verhafteten kérperlichen Ausdrucksweise des Musikali-
schen stehen positive wie negative Bewertungen des musikalischen Geschehens durch
Grinsen, Kopfschiitteln oder anderes »face work« (E. Goffman 1967) gegeniiber. Solche
Kommentierung des eigenen oder Gruppenhandelns sind hier, stirker als in anderen
Situationen, auf das Gesicht bezogen, weil der restliche Korper in das Musizieren ein-
gebunden ist. Handzeichen und Gesten sind wihrend des Musizierens nicht einfach zu
vollbringen. Des Weiteren ist sprachliche Kommunikation durch die hohe Grundlaut-
stirke der Musik erschwert. Das eigene Gesicht wahren die Musiker bei einem Fehler
dann, indem sie diesen durch das Verziehen des Gesichts oder das Rimpfen der Na-
se als Fehler anerkennen und sich dadurch von ihm distanzieren. Wie Alfred Schiitz
betont, kénnen so auch unwillkiirliche Gesten als Kommunikation aufgefasst werden:

»Die Gesichtsausdriicke des anderen, seine Gesten, wenn er sein Instrument spielt,
kurz: alle seine Auffithrungstatigkeiten schalten sich in die Aufienwelt ein und kénnen
vom Partner unmittelbar erfafdt werden. Selbst wenn dies ohne kommunikative Ab-
sicht geschieht, diese Tatigkeiten werden als Hinweise auf das, was der andere gerade
tut, ausgelegt und sind deshalb Vorschlidge oder sogar Befehle fiir das eigene Verhal-
ten.« (Schitz [1951] 1972, 148)

Auch das Lachen iber eigene oder Fehler Anderer kann dazu beitragen, diese in ihrer
Relevanz herabzustufen und einen méglicherweise aufkommenden Konflikt oder Kri-
tik zu entschirfen.” Im Gegenzug kann ein anerkennendes Nicken oder Grinsen die
Freude tiber das gelungene Spielen einer Passage zum Ausdruck bringen.

Dadurch, dass die Musiker mit ihren Gliedmafien die potentiell lauten Instrumente
bedienen, sind sie in einem scheinbaren Paradox auf stumme Praktiken der Kommu-
nikation und Koordination angewiesen. Dies gilt auch fiir den Singer, der zwar seine
Stimme nutzt, aber wihrend des Singens keinen Kommentar abgeben kann, ohne sein
Musizieren damit zu beeintrichtigen. Wie sich jedoch zeigt, ist zumindest wihrend
des Spielens der Musik die Koordination auf der visuellen Ebene eher auf eine iiber-
greifende Kommunikation hin angelegt. Dass jemand mitspielt, hort man auch; man
sieht nur vor allem, wie er oder sie mitspielt. Dass dies fiir alle sichtbar werden kann,
hat mit der rdumlichen Positionierung der Musiker im Kreis sowie den verwendeten
Musikinstrumenten zu tun, die eine gewisse Expressivitit ermoglichen. Gitarre und
Schlagzeug erlauben es, sich mit ihnen und in ihrer Bedienung zu bewegen und somit
auch durch Kérperbewegung, Posen und Grimassen den Korper des Musikers in einer
energetischen Weise in Szene zu setzen. Dies zeigt sich vor allem im Vergleich mit dem
Musizieren am Laptop (vgl. Liegl 2010).

Diese technischen und raumlichen Elemente tragen dazu bei, dass sich die Band
auf spezifische Weise als Gruppe konstituiert und die Mitglieder dabei zugleich als In-
dividuen mit ihren spezifischen Beitrigen erkennbar bleiben. Es ist jene Konfiguration

auf die Kérperhaltung und die durch den Gesichtsausdruck hervorgebrachte Haltung zur Musik
geachtet wird. Fir diesen Hinweis danke ich Kathrin Englert.

15 Dieser Umgang mit Kritik scheint umso wichtiger, als die Band in der Probe letztlich nur an sich
selbst scheitern kann. Anders als bei einer Sportmannschaft oder einer kriminellen Organisation
gibt es keinen Gegner, der einem in die Quere kommen kann.
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im Probenraum, die sich nicht allein in einem Netzwerk aus Akteuren und Artefakten
erschopft. Hier zeigt sich, dass der Begrift des Netzwerks das Geschehen nicht adiquat
beschreibt, der Begrift der Konstellation hingegen macht nicht nur auf Verbindungen
und Trennungen von Elementen, sondern auf deren riumliche Anordnung aufmerk-
sam. Im Aufbau spiegelt sich das bei jeder Probe neu vollzogene Spacing (Low 2001,
158f.) der Band wieder, in dem routinierten Einstellen, Verbinden und Aufstellen von
Geriten, Kabeln und Personen. Dadurch wird der mit anderen Bands geteilte Proben-
raum fiir die Zeit der Probe zu ihrem Probenraum. Zugleich zeigt sich in den Proben
die Relevanz des Raums fiir das gemeinsame Musizieren. Die riumliche Anordnung
ist interaktiv vor allem in der Beschrinkung oder Ermdglichung von gegenseitiger vi-
sueller und auditiver Wahrnehmung, der Syntheseleistung, fir das Musizieren als Band
relevant. Dies zeigt sich im Vergleich mit anderen Ensembleformen und musikalischen
Genres, die in anderen Anordnungen, an anderen Orten und in anderen Rhythmen pro-
ben. Das Musizieren hat in seiner je spezifischen Weise eine bestimme raumliche An-
ordnung zur Voraussetzung,'® die wiederum einen spezifischen durch das Musizieren
konstituierten Raum hervorbringt.

6.3 Tempo-Standardisierung

Mit dem verspiteten Erscheinen des Schlagzeugers zeigt sich, dass die Probe auf die
Studioaufnahme hin ausgerichtet ist: Der Schlagzeuger wird wihrend der Probe Kopf-
horer aufsetzen, die mit einem Metronom verbunden sind. Mittels dieses Metronoms
sollen die Stiicke jeweils in einem einheitlichen Tempo gespielt werden. Dieses gleich-
bleibende Tempo ist notwendig, damit die im Studio aufgezeichneten Versionen eines
Stiicks miteinander kompatibel sind — das Metronom bildet somit die Voraussetzung
dafiir, dass man aus mehreren Varianten des gleichen Stiicks eine gelungene Version
zusammenschneiden kann. Dass die Band in diesem Modus im Tonstudio arbeiten will,
hatten sie in der Facebook-Gruppe besprochen. Ublicherweise probt und spielt die Band
ohne Metronom. Die folgenden Proben finden jedoch nicht alle mit einem Metronom
statt, im Zuge der Proben wird das Spielen nach Metronom aufgegeben. Wihrend der
Aufnahme im Studio wird letztlich kein Metronom zum Einsatz kommen.

Die Orientierung am Metronom gestaltet sich fiir die Band aus mehreren Griin-
den als schwierig. Zum einen beinhalten die Stiicke Tempiwechsel, die das Metronom
nicht schnell genug nachvollziehen kann; bzw. kann der Schlagzeuger das Metronom
nicht schnell genug wahrend des Spielens umstellen. An dieser Stelle versucht die Band
zuerst, durch ein gleichbleibendes Tempo einen Kompromiss zu finden.

Das nichste Stiick soll im Tempo von 152 BPM (beats per minute, Schlage pro Minute)
gespielt werden. Dabei ergibt sich aber ein Problem: Bisher haben sie den Refrain
»ohne Click« (ohne Metronom und das Gerausch, das dieses verursacht) viel schneller

16  Diese Anordnung muss dabei nicht, wie im Probenraum, statisch sein, sondern kann wie bei einem
Musikerwechsel wahrend oder zwischen Stiicken oder wie bei der Teilnahme einer Militarkapelle
an einer Parade durchaus dynamisch sein.
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gespielt als die Strophe. Stefan gibt zu bedenken, dass der Song zu schnell fiir den
Text wiirde, wenn alles in dem Tempo gespielt wiirde. Er sagt dazu, dass es ihm
nicht um die Wirkung des Texts geht, sondern darum, dass man ihn bei dem hohen
Tempo nicht mehrsingen kann. Deswegen einigen sie sich auf das Tempo von 148 BPM.
Nachdem der Schlagzeuger ein paar Takte gespielt hat, bricht er wieder ab und
meint, dass das so viel zu langsam sei. Sie einigen sich auf ein Tempo von 166, und als
das Metronom nur 168 anbietet, eben darauf. Richard sagt dazu und ob der Konstanz
des Tempos: »Das Gerdt komponiert mit.«

Dieser Ausschnitt aus dem Feldprotokoll zeigt, dass sich die Band iiber die Funktion des
Metronoms bewusst ist. Der Ausschnitt zeigt des Weiteren, dass es einer Ubersetzungs-
arbeit braucht, um das gefiihlte Tempo der Musiker in die Abstraktion des Tempos als
Schlige pro Minute zu bringen. Drittens zeigt sich im weiteren Arbeiten mit dem Me-
tronom, dass die Band nicht in der Lage ist, sich mit dem Metronom auf ein Tempo zu
einigen. Sie spielen zwischendurch schneller oder langsamer als das Metronom. Ne-
ben dem Mangel des Metronoms, auf abrupte Tempiwechsel reagieren zu konnen, hat
dies wohl damit zu tun, dass die Band bisher in der Abstimmung des zu spielenden
Tempos ohne ein Metronom auskam. Durch das immer wieder und in mehr oder we-
niger regelmifligen Abstinden vollzogene Proben der Stiicke hat sich in den einzelnen
Musikern wie dem Ensemble die Fahigkeit herausgebildet, gemeinsam zu musizieren.
Dieses Wissen wird im gewissen Sinn wihrend des Musizierens abgerufen, indem es
ausgeiibt wird. Es wird jedoch nicht nur wie ein Programm abgespult, geht also iiber
das inkorporierte Wissen von jemandem hinaus, die auch im Halbschlaf und Dunkeln
weif3, wie sie den Weg vom Bett zur Toilette findet. Denn hier findet die Koordination
mit Akteuren statt, die wiederum ihren aktiven Teil zur Musik beitragen, es geht al-
so um Koordination der eigenen Gliedmafien im Zusammenspiel mit anderen, um die
Realisierung eines zuvor vereinbarten und eingeiibten Programms in der Zeit. Diese
gegenseitige Orientierung kann das Metronom nicht leisten (s.u.).

Problematisch ist der Umgang mit dem Metronom zum Vierten, da der Schlagzeu-
ger wihrend des Spielens das Metronom nicht gut genug hort. Weil es wihrend den
Proben laut werden kann, verwendet der Schlagzeuger einen Gehorschutz; iiber diesen
Gehorschutz zieht er die Kopthorer, an die das Metronom angeschlossen ist. Aber selbst
bei voller Lautstirke des Metronoms kann er dieses nicht héren. Versuche, sich an der
visuellen Wiedergabe des Tempos durch das Metronom zu orientieren, scheitern daran,
dass er das Metronom nirgendwo anbringen kann, von wo aus es fir ihn gut einsehbar
ist. Er versucht, es auf die Base-Drum zu legen, es rutscht jedoch wihrend des Spielens
herunter. Er legt es bei einer anderen Gelegenheit neben sich auf den Boden, versiumt
jedoch, wihrend des Spielens bestindig darauf zu blicken, denn er sucht den Blickkon-
takt zu den anderen Musikern, insbesondere bei Tempiwechseln und dann, wenn sie
nach Generalpausen gemeinsam einsetzen. Wenn das Metronom zum Einsatz kommt,
ist der Schlagzeuger das Nadelohr, der sich im Zweifelsfall zwischen einer Orientierung
am Tempo des Metronoms und dem der Band, die das Metronom nicht sieht oder hért,
entscheiden muss. Der Idee nach orientiert sich der Schlagzeuger am Metronom und
die Band in ihrem Tempo wiederum am Schlagzeuger — daraus erschliefit sich zumin-
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dest, dass der Schlagzeuger ganz selbstverstandlich fiir die Bedienung des Metronoms
sowie fiir das Einzdhlen des Tempos zustindig ist. Dass diese Orientierungskette je-
doch nicht wie vorgesehen funktioniert, macht deutlich, dass die Band wechselseitig
ein Tempo konstituiert, an dem das Metronom nur schlecht teilhaben kann.

Das Metronom scheitert hier doppelt als Instrument der Standardisierung. Zum
einen gibt es Schwierigkeiten, das von den Musiker als richtig gefiihlte, inkorporier-
te Tempo eines Stiicks in ein quantifiziertes und damit abstrahiertes Verhiltnis von
Schligen pro Zeiteinheit zu iibersetzen und sich so mit dem Metronom auf ein fiir je-
weils ein Stiick konstantes Tempo einigen; zum anderen besteht die Schwierigkeit dar-
in, sich dann im Spielen des Stiicks an dem durch das Metronom vorgegebenen Tempo
zu orientieren. Im Verhiltnis von Metronom und Musizierenden zeigt sich das gleiche
Problem wie bei komplexeren Maschinen: Die »human machine interaction« (Suchman
2007) funktioniert nur eingeschrinkt, wenn der Maschine nicht die gleichen Kommu-
nikationskanile zur wechselseitigen Verfertigung der Situation zur Verfiigung stehen
wie den musizierenden Individuum im Probenraum. Wie bei dem von Lucy Suchman
beschriebenen Kopierer gilt also, dass man sich am Metronom und der ihm inhirenten
Logik orientieren muss, wenn man mit ihm arbeiten will, weil das Metronom seiner-
seits keine Moglichkeit hat, sich anzupassen (bzw. entsprechend schnell angepasst zu
werden).”” Mit dem Metronom - aber auch schon mit der Bezeichnung beats per minute
(BPM), die von den Musikern verwendet wird — kommt eine abstrakte Zeitvorstellung
in die musikalische Situation hinein, die mit dem gefiithlten und inkorporierten, in die-
sem Sinne nur durch das konkrete Vorspielen zeigbare Tempo der Stiicke zuerst recht
wenig zu tun hat. Durch Ausprobieren muss das Tempo der Stiicke erst in den abs-
trakten Wert des Metronoms iibersetzt werden. Als Priifstein dient wiederum nur der
Erfahrungsaustausch der Musiker vor Ort, ob dieses oder jenes Tempo »zu schnell« oder
»zu langsamc ist.

6.3.1 Verkdrperte Zeit

Es ist wohl die Vertrautheit mit der digitalen Aufnahmetechnik und den entsprechen-
den Programmen, die aus den Bandmitgliedern spricht, wenn sie nicht von »Tempo,
sondern »BPM« sprechen. Zugleich ist diese Redeweise dadurch bedingt, dass sie die
Quantifizierung des Tempos der Stiicke nur benétigen, um sie dem Metronom mitzu-
teilen. Sie selbst wissen, wie sie die Stiicke zu spielen haben und orientieren sich zu
Beginn an den Vorgaben des Schlagzeugers, der die meisten Stiicke durch ein Schlagen
der Schlagzeugstocke einzihlt. Das Tempo der Musik stellt sich so fir die Musizieren-
den in ihrem Vollzug dar. Sollten sie mit diesem nicht einverstanden sein, werden in
der anschlieRenden Besprechung des Stiicks keine Zahlen genannt, sondern relationale

17 Dieses Problem, das auch beim gemeinsamen Spielen von (zuvor bespielten) Tonband und Musi-
kern in der Neuen Musik auftauchte, sollte mit der Entwicklung der grafischen Programmierspra-
che Max am Pariser Institute de recherche de coordination acoustique musique (IRCAM) gelést werden.
Als sogenanntes score-following program sollte es eine digital verfiigbare Partitur nicht stur abspie-
len, sondern dabei auf gewisse Hinweise der Musizierenden Riicksicht nehmen (Scholl 2014, 56).
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Begriffe; eine Passage sei dann »zu langsam gespielt« gewesen oder die Band ungewollt
»schneller geworden«.'8

Diese Orientierung am tempo in action, wenn man so will, ist wiederum eine erlernte
Fihigkeit. Zwar hat die jeweils gespielte Musik Tempo und Metrum, es ist aber nicht
selbstverstindlich, dass die Musiker sich daran orientieren und dazu beitragen kon-
nen, es gemeinsam zu konstituieren. Sie miissen in der Lage sein, ein solches Tempo
durch das kurze Einzihlen des Schlagzeugers zu erkennen und im richtigen Moment
auf den fahrenden Zug der Musik aufzuspringen. Zugleich miissen sie in der Lage sein,
das Tempo beizubehalten und gemeinsam Veranderungen zu vollziehen. Das Tempo ist
also ein Element des verkorperten Wissens der Musizierenden, das sich sowohl auf die
Spielweise des Instruments aber auch auf die Charakteristika des ansonsten nur ru-
dimentir oder gar nicht verschrifteten Stiicks bezieht, sowie auf die Fihigkeit, dieses
Stiick zusammen mit anderen zu realisieren, also sowohl das Spielen des eigenen In-
struments mit dem von den anderen gespielten in »wechselseitigem Sich-aufeinander-
einstimmen« zu koordinieren (Schiitz [1951] 1972, 132). Die Voraussetzung dafiir ist je-
doch, die eigene Interaktion, jene des Kérpers mit dem Instrument, in einem gleich-
mifigen Tempo zu realisieren.

Da die Struktur und Spielweisen der Stiicke mehr oder minder feststehen, kommt
es der Band auf ein moglichst gutes kollektives Ausfithren der Stiicke an. Mehrfach fillt
in den Proben der Begriff »tight«, wenn ein gelungenes Zusammenspiel beschrieben
wird, in dem die Musiker Unisono-Phrasen auch so gut wie gleichzeitig ausgefiihrt
haben. Eine riumliche Metapher steht hier fur die Gleichzeitigkeit und Exaktheit der
Ausfithrung, quasi die Passgenauigkeit der einzelnen Performances der Musizierenden.

Punkte, an denen die Komplexitit dieser Koordination deutlich werden, sind insbe-
sondere solche, an denen sich ein Wechsel des Tempos vollzieht, ebenso wie der Anfang
und der Schluss eines Stiicks. Ein weiteres Moment, in dem die Leistung zum Vorschein
kommyt, die in der gemeinsamen Aufrechterhaltung des Tempos steckt, sind Fehler und
ihre Korrektur. Peter Weeks (1996) hat diese gemeinsame Herstellung und Wiederher-
stellung von Synchronizitit nach Fehlern eines Amateur-Kammermusikseptets unter-
sucht. In seiner Studie analysiert er anhand der Partitur und Aufzeichnungen des ge-
spielten Stiicks, inwiefern Noten und die gespielte Musik iibereinstimmen. Weeks be-
schiftigt sich vor allem mit rhythmischen Fehlern, bei denen ein Spieler beispielsweise
eine Pause oder einen Ton zu lang oder kurz hilt. Wie Weeks ausfithrt, geht die In-
teraktion in der Musik iiber jene hinaus, die in ethnomethodologischen und konversa-
tionsanalytischen Studien gemeinhin in ihrer Sequentialitit analysiert wird. Einer der
grundlegenden Texte der ethnomethodologischen Konversationsanalyse (Sacks, Scheg-
loff, und Jefferson 1974) beschiftigt sich entsprechend mit dem »turn taking, der Or-
ganisation des Sprecherwechsels. Dieses »turn taking« ist beim Musizieren kein Nach-
einander, sondern eines von Gleichzeitigkeit. Wie Musiker mir in Gesprachen erkliren,

18  Dadie Musiker nur selten die musikalischen Ablaufe der Sticke verschriftlichen, kommen sie im
Regelfall gar nicht in die Verlegenheit, sich Giber das Tempo in Schlagen pro Minute Gedanken
zu machen. Die Tempozahlen, die Roland erwéhnt, hatte er bereits schon einmal herausgearbei-
tet und in der Facebook-Gruppe gepostet und so zum solitiaren Uben der Stiicke zur Verfiigung
gestellt.
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kann man in der musikalischen Interaktion nicht darauf warten, was andere tun, um
darauf zu reagieren, sondern muss gleichzeitig einsetzen, aufhéren oder das Tempo
wechseln. Dies gilt auch dann, wenn, wie im Jazz, improvisiert wird (vgl. Sudnow 1978).
So gibt es laut Weeks auch in der sprachlichen Interaktion ein Gespiir fir das Timing
von Sprechakten; es ist jedoch grundverschieden von jenem fiir Zeitgleichheit der Inter-
aktion in der Musik. Im Gegenzug zur Konversationsanalyse muss sich Weeks zu Folge
die Analyse musikalischer Praktiken der synchronen Interaktion, damit der »synchroni-
ty« und dem »fine-grained accomplishment of pace, tempo, and rhythm in members’
embodied practices« widmen (Weeks 1996, 204).

Weeks stellt anhand der Untersuchung von drei Fehlern bei der Auffithrung des
Stiickes vor Publikum und der kollektiven Reparatur der Interaktion durch die Musi-
ker, die einen Abbruch der Auffithrung vermeidet, fest, dass die Musiker die rhythmi-
schen Fehler der anderen Musiker ausgleichen, um das Tempo und das Metrum so gut
wie moglich beizubehalten. Die Koordination und Fehlerkorrektur liuft dabei weniger
visuell als iiber das Horen, die eine solche Korrektur im Verlauf des Spielens erlaubt
(Weeks 1996, 215). Wenn Fehler beim Spielen auftreten, stellt sich fir die Beteiligten die
Frage, wie ad hoc damit umzugehen ist:

»In this type of situation, there are conflicting reference-points regarding the group’s
>place<in the sequence of notes. In a practical sense, the activities of the musicians
and their meaningfulness are reflexively related. In the course of playing a piece of mu-
sic collectively, one’s place is bound up with the place-in-the-sequence that everyone
else is then-and-there producing. From the point of any one player, the very context in
which he/she determines which next action is appropriate and the precise moment for
its splacement«depends on his/her monitoring of what the other players are in turn ac-
complishing through their monitoring of the context of which his/her actions are a part.«
(Ebd., 218f)

Bei einem Fehler ist also unklar, »wo« sich die Musiker in dem Ablauf des Stiicks befin-
den, weil ein Spieler von der Partitur abweicht, die in gelungenen Fillen eine Orientie-
rung fir die Sequenzierung der kollektiven musikalischen Abliufe gibt. Dieser Bezug
ist nun durch den Fehler nicht mehr ohne weiteres maglich, da sich die Spieler zur
gleichen Zeit an verschiedenen »Orten« in der Partitur befinden.” In den von Weeks
genauer analysierten Fillen gelingt es den Musikern jedoch, den Fehler eines Musikers
gemeinsam auszugleichen und dabei im Rhythmus zu bleiben:

»we find a combination of what we might call sself correction< and sother adjustment-.
In terms of our discourse, we can recall the distinction between sself-correction« vs.
>other-correction< made by Schegloff, Jefferson and Sacks, in their analysis of >repairs<
in informal conversation.« (Ebd., 220)

19 Raumtheoretisch ist hier interessant, dass eine riumliche Metapher benutzt wird, um die Position
in einem laufenden, zeitbasierten Geschehen zu beschreiben. Dies hingt wohl mit der Verschrif-
tung der Musik zusammen: In den Noten ldsst sich jeweils die Stelle bzw. der Ort zeigen, an dem
man sich im musikalischen Verlauf befindet.
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Diese Form der Bearbeitung fithrt des Weiteren dazu, dass Zuhorer, die den genauen
Ablauf des Stiicks nicht kennen, den Fehler noch nicht einmal bemerken (ebd., 215), ver-
mutlich, weil zwar nicht die genau notierten einzelnen Noten gespielt, aber der rhyth-
mische und metrische Rahmen des Stiicks gewahrt bleibt. Insofern kann hier von einer
»Reparatur« gesprochen werden, als dieser Umgang den Musikern nicht nur erlaubt,
iiberhaupt gemeinsam weiterzuspielen, sondern auch fir nicht Eingeweihte den Ein-
druck verwischt, dass es zu einem Fehler gekommen war.

Weeks bezeichnet die musikalische Interaktion und insbesondere die Fehlerkorrek-
tur mit Bezug auf Garfinkel als ein »complex collaborative accomplishment« (Weeks 1996,
219, Herv. i.0.), dessen Komplexitit der Gleichzeitigkeit der Handlungen geschuldet
ist. Das »accomplishment« zeigt sich besonders eindriicklich, wenn die Musiker ge-
meinsam Fehler korrigieren, es liegt aber auch dann vor, wenn sich die Musiker wech-
selseitig auf ein Tempo einigen. Hier kommt es zu Abstimmungen durch minimale
Verzogerungen und Beschleunigungsphasen zwischen den einzelnen Musikern. Wenn
im Nachgang eines Stiicks eines der Bandmitglieder moniert, dass die Band ungeplant
»schneller geworden« sei, heiflt das, dass er sich ein langsameres oder gleichbleiben-
des Tempo gewiinscht hitte. Hier hat nun ein Prozess stattgefunden, in dem eines oder
mehrere Mitglieder der Band wihrend des Spielens das Tempo angezogen haben und
die anderen nachgezogen sind, damit die einzelnen Beitrige zeitgleich erklingen und
das Spielen nicht auseinanderfillt. Wie schon Alfred Schiitz bemerkte, miissen sich die
Musiker nicht nur in der gefiihlten, »inneren Zeit«, sondern auch der »verriumlichten
jufleren Zeit« miteinander koordinieren (1972b, 147). Schiitz betont ebenso wie Weeks
die wechselseitige Konstitution der Musik im gemeinsamen Spiel: »Jeder muf3, indem
er auf den anderen hort, durch Protentionen und Antizipationen, jede Wendung, die
die Interpretation des anderen nehmen kann, voraussehen und muf jederzeit bereit
sein, entweder Fithrer oder Folger zu sein.« (Ebd., 147f.)

Es ist der Kontrast zum Spielen mit dem Metronom, der zeigt, dass die Musiker
sich im wechselseitigen »Aufeinander-Einstimmen« Tempo-Schwankungen unterlie-
gen. Das Metronom wiederum orientiert sich, wie oben ausgefiihrt, strikt an der du-
3eren Zeit. Anders als die Musiker kann das Metronom jedoch keine noch so kleine
Abweichung von einem zuvor eingestellten Tempo vollziehen. Die Musiker miissten
sich somit einseitig an dem Metronom orientieren, sie wechseln also nicht mehr zwi-
schen dem Status »Fithrer oder Folger« (Schiitz ebd., 148), sondern sind nur »Folger«
des fithrenden Metronoms. Gewissermaflen zeigt diese Episode des gescheiterten Ein-
satzes des Metronoms, dass sich das implizite Bild, dass sich die Band von ihrer Pra-
xis macht, als falsch, zumindest als unpraktisch erweist. Dem Schlagzeuger wird als
Hiiter und Horer des Metronoms die Rolle eines Taktgebers und »Fithrers« im Sinne
Schiitz’ens zugestanden; in der Praxis zeigt sich jedoch, dass sich die Bandmitglieder
eher aufeinander einpendeln, als dem Schlagzeuger zu folgen.

6.3.2 Das Metronom als Rationalisierung

In der Probe ist das Metronom nur der Stellvertreter fiir eine komplexere Apparatur, die
im Tonstudio und damit in der Aufnahmesituation zum Einsatz kommen soll. Solan-
ge die Musiker das Metronom verwenden, orientieren sie sich an der Moglichkeit, aus
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verschiedenen Aufnahmen ein Stiick zusammenzuschneiden. Damit dies funktioniert,
miissen alle Varianten eines Stiicks, die aufgezeichnet werden, im gleichen Tempo ein-
gespielt werden. Ansonsten kime es in der zusammengeschnittenen Version des Stiicks
zu ungewollten, da abrupten Tempowechseln. Zur besseren Orientierung der Musiker
wird dabei ein Metronom eingesetzt. Dieses Metronom ist als sogenannter click track in
diverser Software zur Musikaufzeichnung implementiert und kann bei der Aufzeich-
nung wahlweise dazugeschaltet werden — das abgespielte Gerdusch imitiert dabei hiu-
fig das Klacken eines mechanischen Metronoms oder des Aufeinanderschlagens von
Schlagzeugstécken. Auch funktioniert das Musizieren am Computer vielfach nur auf
Basis von BPM-Zahlen, denn Sampler oder Drum-Computer, die inzwischen Teil von
DAWs sind (vgl. Kap. 8.1), benétigen diese Tempoangaben, damit alle Elemente des
Stiicks im gleichen Tempo abgespielt werden. Aktuell verfiigbare DAWs sind aufierdem
in der Lage, Samples, die in einem beliebigen Tempo aufgezeichnet wurden, an das
Tempo des Stiicks anzupassen, in dem sie eingesetzt werden.*® Die BPM-Zahlen von
Stiicken waren des Weiteren fiir DJs elektronischer Tanzmusik schon vor der Verwen-
dung von digitalen Medien relevant, da bei einem DJ-Set Stiicke ineinander gemischt
werden — auch hier soll das Tempo moglichst der Kontrolle der oder des DJs unterlie-
gen.

Die Zahl der beats per minute bietet so die Moglichkeit, Stiicke oder Samples an-
hand des Tempos auf einer objektiven Grundlage zu vergleichen. Diese Nutzung von
quantitativen Tempoangaben fiir Musik kam im 19. Jahrhundert auf. Zuvor wurden die
auch noch heute geliufigen Tempobezeichungen wie andante und allegro fiir die in No-
tenform vorliegende Musik verwendet. Die Tempobezeichnungen enthielten einerseits
einen Bezug zu anderen Tatigkeiten — »andante« bspw. ist Italienisch fiir »schreitend«
— aber damit zugleich auch eine Bewertung oder Interpretation der Noten, die tiber die
blofRe Tempoangabe hinausging.?! Zwar ist die Tempoangabe in Schligen pro Minute
exakter, lisst aber zugleich einen Interpretationshinweis vermissen.

Das Metronom als Gerit, das unabhingig vom Menschen die Zihlzeit wiedergibrt,
wurde zu Beginn des 19. Jahrhunderts entwickelt und zuerst als »Chronometer«, dann
»Taktgeber« bezeichnet und schliefilich 1815 von Johann Nepumuk Milzel als »Metro-
nom« zum Patent angemeldet (Auhagen 1998; Kowar 2017). Durch die Vergabe von Gra-
tismetronomen an Komponisten sorgte Milzel dafiir, dass einige diese Komponisten
ihre neuen Stiicke mit den Metronomangaben versahen und so Metronome fir deren
korrekte Interpretation notig wurden. Die Tempobezeichnung in »M.M.« fiir »Milzels
Metronomx setzte sich jedoch in der Kunstmusik nicht universell durch (Auhagen 1998,
231).

20 Dasan Einsteiger gerichtete Programm GarageBand fiir Apple-Computer und Smartphones ist bei-
spielsweise in der Lage, einen Drum-Computer in Echtzeitan das Tempo eines vom Nutzer gespiel-
ten Rhythmus anzupassen. Somit kann der Computer als Ersatz fiir eine jam session dienen (Apple
Inc. 2016).

21 Zugleich war es im 18. Jahrhundert gebrauchlich, den Pulsschlag oder die Schrittgeschwindigkeit
als Taktgeber fiir die Wiedergabe notierter Musik zu verwenden. Bis ins 16. Jahrhundert war eine
notierte Tempobezeichnung unbekannt (Fitzner 2014, 23f.; Wolf 2001, 139).
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Das Metronom und die Verbreitung seiner Funktion in verschiedenen Software-
Formaten — Metronome gibt es auch als Programme fiir Smartphones und Computer
-, lassen an die von Max Weber beschriebene Rationalisierung des musikalischen Mate-
rials denken (Weber [1921] 2004). Weber hat den Begriff der Rationalisierung in seinem
musiksoziologischen Fragment primir auf die Integration der Melodik und Harmonik
in der temperierten Stimmung und das Prinzip der Tonalitit in der westlichen Mu-
sik bezogen und Rhythmus und Tempo wenig Aufmerksambkeit geschenkt. Der Begrift’
kann jedoch auch hier angewendet werden, insofern die Quantifizierung eine genauere
Bezeichnung des Tempos ist und dariiber hinaus ttberhaupt die Verarbeitung von Mu-
sik durch Computersysteme erlaubt. Die von Weber beschriebene Rationalisierung der
Musik greift in Bezug auf das Tonmaterial insbesondere, weil er von dem, schon durch
Pythagoras bestimmten, Intervallverhiltnis von Ténen ausgeht, die sich in rationalen
Zahlen, also Briichen ausdriicken lassen. Zugleich verwendet Weber in seiner Musik-
soziologie den Begriff »Rationalisierung« so, wie er im weiteren Sinn soziologisch und
alltiglich verwendet wird, als analytische Durchdringung eines Sachverhalts, um ihn
wirtschaftlich effizienter zu machen oder ihn titberhaupt in Bezug zu einem Begriffsge-
biude zu bringen. Es ist gerade die Verbindung der mathematischen Rationalisierung
und der gesellschaftlichen Rationalisierung der Musik, die ihn in seinem Fragment um-
treibt:

»Mit der Entwicklung der Musik zu einer standischen — sei es priesterlichen, sei es aoi-
dischen —>Kunst< dem Hinausgreifen iber den rein praktisch abgezweckten Gebrauch
traditioneller Tonformeln, also dem Erwachen rein dsthetischer Bediirfnisse, beginnt
regelmaRig ihre eigentliche Rationalisierung.« (Weber [1921] 2004, 188)

Nun ist diese Form der Rationalisierung auch fiir den Rhythmus und das Tempo im
weiteren Sinn zu konstatieren. Die Quantifizierung des Tempos als Schlige pro Minute
fiigt der Musik und der Musiktheorie eine nicht zugehorige Kategorie von Zeit hin-
zu, die sich weniger an der erlebten Zeit orientiert und auch nicht auf das Metrum,
also die wiederkehrende Betonung dieser Schlige — im Viervierteltakt, beispielswei-
se —, sondern auf die musikunabhingige Zeitauffassung von Minuten und Sekunden
verweist.

Diesen Aspekt greift auch Adorno in einem frithen Text zum Metronom auf, in-
dem er als Vorteil der »Metronomisierung« wihnt (AGS 17 [1926], 310), »daf} die Tem-
povorstellung des Komponisten rational fixiert wird.« Problematisch findet er an der
Metronomisierung jedoch, dass die Metronomzahl zu Beginn des Stiicks oder eines
Abschnitts suggeriert, dass man sich auch in der Umsetzung sklavisch und durchge-
hend an das Tempo halten muss, was einer auf die Mikrodynamik des Stiicks achtende
Interpretation des Stiicks zuwiderliuft.

Diese Rationalisierung der Musik als Szientifizierung der Musiktheorie findet sich
ebenfalls in der Tonanalyse durch Hermann von Helmholtz, der die Hohe einzelner To-
ne der Tonleitern in Schwingungen pro Sekunde beschrieb (Helmholtz 1865, 30). Die von
Friedrich Kittler mit dem Aufkommen des Grammophons datierte Ablosung der klas-
sischen Musiksprache durch eine technisch-naturwissenschaftliche zeigt sich, wenn
auch weniger dramatisch, ebenfalls im Metronom (Kittler 1986, 41f.; vgl. Jackson 2012).
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Dieser Prozess der Rationalisierung setzte schon im Spitmittelalter ein, als sich die
Darstellung des Tempos von derjenigen des Metrums zu lésen begann (Wolf 2001, 137).
Die italienische Tempobezeichnung gesellte sich so zum in Briichen notierten Metrum
hinzu; die heutige Darstellung durch Schlige pro Minute und das Metrum fithrt die-
se Trennung weiter fort. In der musikwissenschaftlichen Literatur wird jedoch betont,
dass diese scheinbar objektive Darstellung des Tempos wenig iiber den Charakter, also
das wahrgenommene Tempo des Stiicks aussagt. Der Begrift des Schlags ist letztlich
bedeutungsoffen und kann beispielsweise fiir eine Viertel-, Achtel- oder andere Noten-
werte gelten. So urteilt das Standardwerk Musik in Geschichte und Gegenwart:

»Doch bezogen auf Kompositionen und Auffiihrungen entzieht er [der Tempobegriff,
DW] sich weitgehend einem Erfassen durch Methoden exakt naturwissenschaftlicher
Betrachtungsweise, d.h. somit den Kategorien des Eindeutigen und Beweisbaren. Die
bis in das 15. Jh. zuriickzuverfolgenden MefRversuche zu genauer Tempofestlegung
von Musik der eigenen Zeit beruhen auf dem irreflektierten Verhaltnis eines Musikers
dem eigenen und zeitgendssischen Werk gegeniiber, das noch Beethovens Versuche
mit dem Milzelschen Metronom kennzeichnete.« (Bengen, Frobenius und Behne 1998,
444)%*

Trotz der Schwierigkeiten, das Tempo mechanisch zu bestimmen, hat sich die Bezeich-
nung der Schlige pro Minute bis heute gehalten; in der Umsetzung innerhalb der di-
gital erzeugten Musik ist sie zu einem bestimmenden Kriterium der Musik geworden
und hat so auch Einfluss auf manuell gespielte Musik. In der Computermusik ist nun
die Rationalisierung im Sinne einer moglichst exakten Messung zu ihrem Ende ge-
kommen. Im Sinne des hiufig kolportierten Weber’'schen Bildes von der Rationalisie-
rung als »stahlharte[m] Gehiuse« (Weber [1905] 1986, 202) erzeugt der digital erzeugte
Rhythmus einen Rahmen, an den man sich anpassen muss, wenn man mitspielen will.
Computergenerierte Musik hilt das vorgegebene Tempo strikt ein; dem stehen mini-
male Tempoabweichungen gegeniiber, die sich beim menschlichen Musizieren ergeben.
Man kann davon ausgehen, dass diese erst vor dem Hintergrund des Metronoms und
der maschinell erzeugten Rhythmen als Abweichung erscheinen. Gewissermafien hat
auch der starre Rhythmus digital erzeugter Musik zum Erfolg wie zur Ablehnung der
Disco-Musik beigetragen. Nicht nur die kiinstlichen Sounds, sondern auch die repe-
titiven Rhythmen und das starre Metrum waren wohl jene Neuerungen, die an Disco
und dessen Weiterentwicklung im Techno, House und elektronischer Tanzmusik im all-
gemeinen sowohl faszinierten wie auf Ablehnung stiefen. Zwar weichen frithe Drum-
Computer im Klang von menschlichen Schlagzeugern ab, zugleich waren jedoch die
zuvor von Schlagzeugern in der Pop-Musik gespielten Rhythmen ebenfalls schon re-
petitiv. Das Metronom und sein spiterer Nachfahre, der Drum-Computer, sind damit
Bruch wie Weiterfithrung der rhythmischen Gestaltung in der Pop-Musik. Die Asthe-
tik der Drum-Computer sowie der Synthesizer wirkt jedoch selbst auf das manuelle
Schlagzeugspiel und das Musizieren insgesamt zuriick (vgl. Coleman 2003, 117). Die

22 Damitist auch Schiitz’ Beschreibung der duReren Zeit zu problematisieren. Er schlagt das Tempo
derdufleren Zeitzu und stellt es als prinzipiell messbar mit dem »Metronomen«und der Einteilung
der Zeit in Sekunden und Minuten auf eine Stufe (vgl. Schitz 1972, 142).
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perfekt rhythmisch gestaltete Musik bzw. jene, in der das Metrum ohne Variation kon-
sequent konstant gehalten wird, ist durch Verbreitung iiber die Massenmedien quasi
omniprisent. Hinzu kommt in der durch Samples erzeugten Musik, dass nicht nur
der Rhythmus repetitiv ist, sondern auch die Ausfithrung: Jeder Schlag auf die Snare-
Drum klingt exakt wie der vorhergehende, was fiir ein manuell gespieltes Schlagzeug
nicht der Fall ist.?> Auch im Musikunterricht wird stellenweise auf Metronome gesetzt.
Teils kostenlose Apps lassen es als unndtig erscheinen, selbst noch ein mechanisches
oder digitales Metronom zu kaufen und fithren so zu einer weiteren Verbreitung der
Kulturtechnik.

Die Nutzung des Metronoms im Probenraum kollidiert gleichwohl mit der einge-
tibten Praxis der Band, das zu spielende Tempo unabhingig von externen Quellen zu
konstituieren. In ihrem Versuch zeigt sich jedoch, dass die Band die Logik der Aufnah-
mesituation im Tonstudio zur Vorbereitung in die Probe hineintragen mochte. Indem
die Bandmitglieder versuchen, mit dem Metronom zu proben, erkennen sie den grund-
satzlichen Unterschied zwischen der Orientierung am Metronom und der Orientierung
an den Mitspielenden an. Dass dieser Vorgrift scheitert, verweist nicht nur darauf, dass
die Orientierung am Metronom im Probenraum uniiblich ist, sondern auch darauf, dass
es vor allem als Medium der Probe einer Einzelperson oder eines Teils eines Ensembles
genutzt wird. So iiben die Akteure vereinzelt das interaktive Musizieren mit Anderen
mittels eines Gerits, dass sich im kollektiven Musizieren als ungeniigend erweist: Das
Metronom erweist sich im solitiren Uben als Ersatz fiir den »generalized other« (Mead),
der sich jedoch, wenn andere others prasent sind, nur schlecht in die Runde integrieren
lasst. Dass es seit seiner Erfindung vor circa 200 Jahren noch in Gebrauch ist, zeigt,
dass es trotz seiner Unfihigkeit zur Interaktion als akzeptables »funktionales Aquiva-
lent« (Luhmann) fungiert.

Letztlich wird das Metronom in den letzten Proben vor der Aufzeichnung nur noch
genutzt, um dem Schlagzeuger das Tempo anzuzeigen, in welchem das Stiick gespielt
werden soll. Der Schlagzeuger hort sich ein paar Takte auf dem Metronom an, unmit-
telbar bevor er das Stiick fiir die Band einzihlt. Er schaltet es jedoch aus, bevor er selbst
zu spielen anfingt. In diesem Sinn dient es nur der Orientierung an einem zuvor ver-
einbarten Tempo, aber nicht der Orientierung in diesem Tempo.

6.4 Der Kompositionsprozess im Probenraum

Da die Band nur ein Wochenende im Studio gebucht hat, wollte die Band urspriinglich
die Stiicke soweit fertiggestellt haben, dass sie diese in den letzten Proben nur noch
einstudiert. Es zeigt sich jedoch, dass die Stiicke auch kurz vor der Aufzeichnung noch

23 Inzwischen sind Drum-Computer und dhnliche Gerdte dazu in der Lage, die Anschlagsgeschwin-
digkeit — Velocity — der jeweiligen Samples automatisch zu variieren, so dass das Schlagzeugspiel
eines Drum-Computers nur noch schwer von dem einer menschlichen Schlagzeugerin zu unter-
scheiden ist. Durch die frithen Drum-Computer und deren Repetivitit in Bezug auf Metrum und
Klang wurde jedoch ein Klangideal geprigt, welches trotz technischer Neuerungen in Teilen der
Pop-Musik auch heute noch Verwendung findet (vgl. Prior 2009).
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modifiziert werden. Der Text eines Stiicks wird erst zum Wochenende des Studioauf-
enthalts fertiggestellt sein. Anhand des Rekompositionsprozesses eines der Stiicke, der
zwei Woche vor der Aufnahme stattfindet, lisst sich die Spezifik der Musikproduktion
im Probenraum zeigen.

6.4.1 Detail und Struktur als Aushandlungsprozess

Im Fall der Hardcore-Band werden neue Stiicke durch das Ausprobieren von Riffs kol-
lektiv im Probenraum, aber auch individuell am eigenen Instrument entwickelt. Riffs
sind rhythmische, melodische und harmonische Basiseinheiten von Stiicken in der Pop-
Musik. Sie sind meist nur wenige Takte lang und werden fiir die Dauer eines Abschnitts
— wie einer Strophe oder eines Refrains — bestindig wiederholt.># Mit dem Wechsel in
einen neuen Abschnitt indert sich hiufig auch das Riff. Im Fall der Hardcore-Band wer-
den die Riffs vor allem von Gitarren- und Bassliufen bestimmt, wihrend sich sowohl
Schlagzeug wie Gesang an ihnen orientieren; ein Riff wird so durch die Band selten
auf Basis einer Gesangsmelodie oder eines Schlagzeugrhythmus’ entwickelt. Wie ich
bei den Proben beobachten konnte, werden entweder Vorschlige fiir Riffs mitgebracht
oder es wird gemeinsam improvisiert, bis ein Riff gefunden wurde, das gefillt. In den
Proben wird nicht nur die dem Riff eigene Asthetik beachtet, sondern das Riff wird auch
in ein Verhiltnis zu den anderen Riffs des Songs gesetzt. Dabei muss sich fiir die Band
das Riff sowohl von den anderen Riffs unterscheiden, darf aber auch nicht zu sehr von
ihm differieren — bzw. bekommt der Bruch in Tempo und Spielweise durch ein stark
abweichendes Riff selbst einen Wert zugesprochen und darf nicht zu hiufig eingesetzt
werden, um seinen Reiz nicht zu verlieren. Das Riff sollte in den musikalischen Kon-
text passen, also sowohl Ahnlichkeiten wie Kontraste zu anderen Strukturelementen
des Stiicks aufweisen. Die Kontraste zwischen verschiedenen Abschnitten des Stiicks
werden in der Hardcore-Band bewusst durch Tempiwechsel und die Verwendung von
unterschiedlichen Effekten fiir die Gitarren und den Bass gesetzt. In der Erstellung
oder Umarbeitung von Stiicken geht es der Band also darum, die Abschnitte der Mu-
sik zu erzeugen, diese zueinander in Beziehung zu setzen und dabei Text und Musik
aufeinander abzustimmen.

Die Bedeutung und Bezeichnung eines Riffs in einem Stiick entsteht fir die Band
in den meisten Fillen zuerst auf der instrumentalen Ebene. So sprechen die Musiker
bei einer Diskussion in der Facebook-Gruppe von »teil a«, »teil b« und »teil c« (sic!)
des Stiicks, wobei sich der Name des Riffs schlicht an der Abspielordnung orientiert.
Erst nachdem der Singer einen Text zu dem Song geschrieben hat, werden aus diesen
»Teilen« »Strophe« und »Chorus«. Sie bekommen als Triger eines bestimmten Text-
abschnitts eine Bedeutung zugesprochen. Dabei bestehen diese unterschiedlichen Be-
zeichnungen durchaus parallel fort: Im Gesprich der Instrumentalisten ist auch dann

24 Dass pro Abschnitt nur ein Riff, wenn auch ein lingeres, wiederholt wird, ist zwar in vielen Rock-
Bands tiblich, aber nicht die einzige Form, Pop-Musik zu organisieren. Wie von Appen und Frei-
Hauenschild (2012) zeigen, sind die Strophen und Refrains von Stiicken aus der Popularmusik seit
Mitte des 19. Jahrhunderts selbst durch die Wiederholung und Variation von Riffs gepragt, wobei
seit den 1960er Jahren eine Aufweichung dieser Standards zu konstatieren ist.
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noch von »Teil A« und »B« die Rede, wenn zu dem Stiick schon ein Gesangstext ent-
wickelt wurde und der Singer von »Strophe« und »Chorus« spricht. Dabei ist den In-
strumentalisten manchmal nicht klar, welcher Abschnitt des Songs nun vom Singer als
»Strophe«, »Chorus« oder »Break« bezeichnet wird.

In den meisten Fillen wurde der Text zu der schon bestehenden Musik geschrieben.
Einer der Texte basiert auf einem Gedicht. In einem Fall wurde jedoch der Text, der fir
ein Stiick geschrieben wurde, auf der Aufnahme fiir ein anderes Stiick verwendet, fiir
das auf die Schnelle kein neuer Text geschrieben worden war — das Stiick, das schon
einen Text besaf3, gefiel einigen Bandmitgliedern wiederum auf der musikalischen Ebe-
ne nicht. In einer Facebook-Diskussion wurde zu diesem Titel recht wenig gesagt, aber
in einer der letzten Proben, sechs Tage vor dem Beginn der Aufnahmen, wurde das
Stiick auf mehreren Ebenen problematisiert. Die einzelnen Abschnitte des Stiicks wur-
den entweder ob ihrer internen Struktur oder ob einer als mangelhaft empfundenen
Platzierung im Zusammenhang des Stiicks diskutiert:

Am Ende des Stiicks sagt der Drummer, dass sie an einer Stelle einen Takt zu viel ge-
spielt hatten, bzw. ist er sich da nicht sicher. Er findet, die verschiedenen Teile pas-
sen nicht so gut zusammen. Stefan sagt, eigentlich wiirden alle Teile passen, nur»der
Break« nicht. Damit meint er einen Teil des Stiicks, der aus der Struktur von Strophe
und Refrain herausfillt und bspw. nur einmal vorkommt. Richard findet ebenso, dass
der Break nicht so gut dazu passt. Stefan schligt vor, die Figur aus dem Intro fiir den
Break zu verwenden. Lars hingegen findet den Break gut. Stefan dufert einen weite-
ren Vorschlag, nimlich ein Fragment zu nehmen, das bei Lars Herumgeklimper auf der
Gitarre entstanden ist, und mit diesem im Riicken »loszukomponieren«. Ein anderer
Vorschlag ist der, eine Figur von Roland zu nehmen. Dieser weif jedoch nicht genau,
was er an dieser Stelle spielt und findet das nur raus, wenn sie das Stiick spielen. Also
wird ab dem letzten Durchgang gespielt, um das herauszufinden.

Als Problem scheint der Break ausgemacht. lvan erwdhnt nur nach dem Spielen, dass
eres gut finde, wenn Roland die Akkorde von Lars nicht gleichzeitig, sondern versetzt
spielen wiirde. Diesem Vorschlag wird im Laufe der Diskussion allerdings nicht zu viel
Beachtung geschenkt. Stefan schlagt hingegen vor, dass der Bassist bei diesem Teil auf
dem Ton D»stehen bleiben soll«. Die Band muss sich anhéren, wie das klingt und spielt
diesen Part mit dem Bass auf D.

Nachdem sie das gemacht haben und niemand prinzipiell ein Problem damit hat, sagt
Stefan, dass er das eigentlich so meinte, dass der Bass nicht nur lang gehaltene Tone,
sondern besser »Achtel oder Sechzehntel« spielen soll, dann wiirde dieser eher ruhige
Part auch ein wenig mehr Dynamik bekommen. Stefan wiirde bei dem néchsten Ver-
such auch mal mitsingen. Dabei stellt sich nur die Frage, wie oft die Figur wiederholt
wird, zwei- oder viermal. Der Text sei ndmlich gar nicht so lang, findet Stefan. Beim
aktuellen Stand wiirden dann auch grofle Passagen ohne Text kommen. Die anderen
meinen, dass das aber mit dem Text hinhaut, dass sie den Teil gerade gar nicht so lan-
ge spielen. Deswegen probieren sie das aus und Stefan zahlt mit.

Sie spielen das Stiick von vorne und der Cesang steigt ein. An der entsprechenden
Break-Stelle singt Stefan mit, er zihlt dabei mit erhobenen Fingern, wie oft er die ent-
sprechende kurze Passage singt—es ist viermal. Er hidlt die Zahlhand ein wenig trium-
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phierend vor sich. Nachdem dieser Part gespielt wurde, héren die Musiker auf.
Roland meint, dass sich das so richtig fir ihn anhort. Stefan findet es aber ob dem
Text zu lang. Es wird aber trotzdem ausprobiert, wie es in dem Zusammenhang mit
nur zweimaliger Wiederholung klingt. Dabei soll Stefan auf den ersten Teil singen,
der zweite wird dann mit etwas mehr Melodiearbeit von Lars und Roland aufgefiillt.
Diesen zweiten Teil nennt die Band »Variation«.

In dieser Phase finden die Arbeit und die Diskussion der Musik in Bezug auf diver-
se Parameter statt. Dabei zeigt sich, dass auch Vorschlige fiir das Spielen einzelner
Instrumente gemacht werden, wie an den vorgeschlagenen Achtelnoten fir den Bass
deutlich wird; aber auch das Zusammenspiel von Gesang und instrumenteller Musik
wird besprochen. Diese Anderungen werden diskutiert und, wenn alle grundsitzlich
damit einverstanden sind, ausprobiert. Die verinderte Stelle des Stiicks wird im Zu-
sammenhang gespielt, um sich kollektiv anzuhéren, wie es klingt. Dabei zeigt sich, dass
Stefan als Singer nicht immer mitsingt, sondern als ein Horer fungiert, der bei solchen
Ausprobiersequenzen, bei denen es nicht auf den Text oder den Gesang ankommt, das
Gespielte quasi von auflen bewertet. Er scheint auch der einzige zu sein, der sich zum
Gitarrenspiel der anderen duflert, wihrend sich die Gitarristen nur selten gegenseitig
kritisieren oder Vorschlige zur Spielweise machen. Des Weiteren zeigt sich an diesem
Ausschnitt, dass die Band ohne Noten und Partitur gewisse Fragen — beispielsweise je-
ne, wie oft eine gewisse Sequenz wiederholt wird — nur durch kollektives Abspielen des
entsprechenden Abschnitts kliren kann. Es gibt keine schriftlichen Zeugnisse, anhand
derer man die Spielweise tiberpriifen kann, noch kénnen die Musiker auf Zuruf abru-
fen, was sie in einer bestimmten Stelle des Stiicks spielen. Sie miissen nicht nur einen
gewissen Abschnitt in Ginze exerzieren, sondern dies auch kollektiv durchfithren, da-
mit nicht nur deutlich wird, wie etwas in situ klingt, sondern auch, was die einzelnen
Musiker dort machen und wie sie dies machen. Insofern zeigt sich das musikalische
Wissen der Band auf eine sehr bestimmte Weise verkorpert. Es ist nicht nur in dem
Korper eines einzelnen Musikers abrufbar, sondern dieses Abrufen funktioniert nur,
wenn sich alle (oder zumindest einige) zugleich daran machen, das Stiick zu spielen.
Damit hat das Musizieren der Band Ahnlichkeiten zu der Vorgehensweise anderer spe-
zialisierter Gruppen, wie etwa Chirurginnen und den sie unterstiitzenden Assistenten
in einem OP-Saal (Hirschauer 1991; vgl. Prentice 2012). Sie agieren aus Habitualisierung
und im konkreten Zeitdruck der Situation als eine Einheit, wie ein Ensemble aus ver-
schiedenen Gliedern, das nur in dieser Weise funktionsfihig ist. Diese Band zumindest
kann so nur in dieser spezifischen Personenkonstellation funktionieren. Da die Band
keine Verschriftlichungen ihrer Stiicke anfertigt, konnte kein Bandmitglied ohne wei-
teres von einer anderen kompetenten Musikerin ersetzt werden. Ein in gewissen musi-
kalischen Genres tibliches »Vom-Blatt-Spielen« ist hier nicht méglich. Das Spielen der
Stiicke dient somit zugleich dem Eintiben und dem Erinnern.

Nachdem zu Beginn iiber den Break gesprochen wurde, scheint nach einer Wei-
le Probenarbeit der Chorus als nichstes Problem ausgemacht. Da hier niemand eine
zufriedenstellende Alternative parat hat, will die Band etwas »jammen«, um auf neue
Ideen zu kommen. Das Jammen ist eine Form des Musizierens, bei der es keine fest-
gelegte Struktur des Stiicks gibt, sondern die Musiker los- und sich aufeinander ein-
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spielen. Hier werden wiederum Ideen ausprobiert, die spontan beim und durch das
Zusammenspiel entstehen. Die Band fingt an, das Stiick bis zu dem Punkt zu spielen,
an dem ein neues Riff benodtigt wird und beginnt dann kollektiv zu improvisieren. Hier
zeigt sich das Problem des Aufeinander-Einstimmens (Schiitz [1951] 1972) noch auf ei-
ner weiteren Ebene, da keine Struktur fiir das Weiterspielen vorliegt. Die Basis dieser
Improvisation ist in diesem Fall lediglich die durch das mehrfache Durchfithren dieses
Jammen erfolgte Gewohnung der Musiker an diese gemeinsame Interaktion.?® Die-
se Interaktion ermdglicht einen Umgang mit dem von Weeks beschriebenen Problem
(1996), angemessen auf unvorhergesehene Anderungen im Spielverhalten der Anderen
zu reagieren.

Dem Jam bzw. der hier betriebenen Improvisation fehlen Noten. Damit unterschei-
det sich der Jam der Hardcore-Band des Weiteren von jenen »Jam Sessions« von Jazz-
Musizierenden, die des Ofteren auf Basis von so genannten »Standards« organisiert
sind und so eine akkordharmonischen Rahmen sowie eine melodidse Inspiration fiir
die Improvisation bieten. In der Erzeugung von Stiicken, die in ihrer Struktur festge-
legt werden und so gut wie keine Improvisation enthalten, wird wiederum auf einer
relativ freien Ebene Musik gemacht — eine Form, die sich sonst nur im Free Jazz und
der damit verwandten Freien Improvisation findet (vgl. Figueroa-Dreher 2010). Im Un-
terschied zum Free Jazz ist dieses Musizieren im Fall der Hardcore-Band aber auf Basis
von Riffs organisiert. Die Musiker spielen also nicht konstant etwas Neues, sondern
versuchen sich kollektiv auf ein Riff einzustimmen, indem sie jeweils bestimmte Fi-
guren wiederholen. In dem konkreten Fall, der Improvisation nach dem Anspielen des
Stiicks, orientiert sich die Improvisation an den Parametern des Stiicks, denn die Mu-
siker versuchen ein Riff zu finden, das zu dem Stiick passt.

6.4.2 Songwriting, Komposition, Inkorporierung

Dadie Band eigene Stiicke konzipiert und nicht bestehende interpretiert, kann man mit
Anja Rosenbrock davon ausgehen, dass sie wie andere Rock- und Pop-Bands sKompo-
sition betreiben« (2002). Auch im Wortsinn setzt die Band ein Stiick aus verschiedenen
Elementen zusammen. Sie bedient sich dabei, wie Komponisten gemeinhin auch, an
einem Fundus musikalischer Topoi. Der Begriff des Komponierens als der des Schrei-
bens von Musik ist jedoch in Hinblick auf einen Aspekt irrefithrend: Die Band schreibt
selten auf, was sie musiziert, da davon ausgegangen wird, dass die Musiker die Stit-
cke auswendig spielen. Konsequenterweise werden in dem Raum keine Notenstinder
verwendet. Wie bereits ausgefithrt, fungieren die Musiker als kollektives musikalisches
Gedichtnis der Band. Die Arbeitsteilung, die dazu fithrt, dass eine Person etwas auf-
schreibt und Andere dieses Aufgeschriebene ausfiihren, existiert in der Band nicht; im
Gegenzug ist die rdumliche Koprisenz der Bandmitglieder die Voraussetzung fiir die
Erzeugung der Stiicke — schliefilich soll jedes Riff und deren Zusammenstellung nicht

25  Das Jammen wird jedoch nicht nur gezielt als Strategie eingesetzt, um Material fiir neue Sticke
zu erzeugen, sondern wird auch in Pausen zur Auflockerung von der Band verwendet und damit
gewissermafen zwanglos und ohne Erfolgsdruck eingeibt.
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nur von allen Bandmitgliedern durchgefithrt, sondern anschliefend auch fir gut be-
funden werden.

Eine auch in der klassischen Musik verbreitete Arbeitsteilung setzt sich jedoch bei
der Band fort, die Trennung von Musik als Instrumentalmusik und Text bzw. Gesang.
Zwar wird die Musik kollaborativ entwickelt, die Texte jedoch nur vom Singer geschrie-
ben. In diesem Sinn wird wahrend der Proben kaum iiber den Text selbst und seine Aus-
gestaltung gesprochen. Als solitire Arbeit findet das Songwriting fiir den Text mittels
Stift und Papier statt.

In Rosenbrocks Konzeption des Songwriting als Komponieren steckt die implizite
Aufwertung der musikalischen Praxis der Band, denn auf den ersten Blick steht das
Komponieren als abstrakte, schriftliche und intellektuelle Titigkeit dem konzeptlosen,
improvisatorischen Ausprobieren im Probenraum gegeniiber. Man kann sich jedoch
fragen, was damit gewonnen ist, die Musikerzeugung von Rock-Bands als »Komposi-
tion« zu bezeichnen. Einerseits betont die Bezeichnung der Praktiken von Rock-Bands
als Komposition die Gemeinsamkeiten mit der klassischen Kompositionsweise. Ande-
rerseits zeigt sich die konkrete Praxis von Komponistinnen weniger abgehoben als in
einer genialistischen Vorstellung von dieser Praxis. Wie Zembylas und Niederauer in
ihrer Studie zu den Praktiken des Komponierens in der zeitgendssischen Kunstmusik her-
ausstellen, entstehen die meisten Kompositionen als Auftrag fir ein bestimmtes En-
semble und zu einer gewissen Gelegenheit. Die Komponistinnen orientieren sich dabei
an dem Ensemble sowie an der Raumakustik und den Gegebenheiten des spezifischen
Auffithrungsorts (Zembylas und Niederauer 2016, 26ff.). Zugleich agieren Komponis-
tinnen zwar in der konkreten Arbeit oft vereinzelt und gelten als alleinige Autorinnen
ihrer Stiicke, die als Werke bezeichnet werden; sie sind jedoch in eine community of
practice (Lave und Wenger 1991) eingebunden, in der sie als Komponistinnen sozialisiert
wurden. Zugleich besprechen sie die konkreten Kompositionen mit beteiligten Tonin-
genieurinnen (Zembylas und Niederauer 2016, 35f.) und Musikerinnen, sowohl wihrend
der Kompositionsprozesses wie in den Proben (ebd., 38-47). Auch historisch zeigt sich
die Arbeitsweise von Komponisten als weniger »geistig« als gemeinhin angenommen.
So demontiert Nicholas Cook die in Bezug auf Mozart und Beethoven im 19. Jahrhun-
dert kolportierte Vorstellung, sie hitten ihre Kompositionen meist schon geistig kom-
plett vor Augen gehabt, bevor sie diese niederschrieben — Cook verweist diesbeziiglich
auf die musikhistorische Analyse von Beethovens Notizbiichern (Cook 1998, 63ff.). Auch
Komponistinnen ernster Musik nutzen Medien, um Musik zu erzeugen und probieren
damit ebenso wie Bands gewisse Passagen oder Konstellationen aus, indem sie sie nie-
derschreiben oder auf einem Instrument anspielen. Gemeinsam haben beide Praxisfor-
men auch die Trennung von Kreation und Auffithrung - die Musik wird in beiden Fillen
nicht vor einem Publikum improvisiert, sondern wird in Abwesenheit des Publikums
in speziell dafiir eingerichteten Riumen und Situationen konzipiert und einstudiert.

Abgesehen von dieser Gemeinsambkeit bestehen in der Arbeitsweise Unterschie-
de zwischen zeitgendssischen Kompositionsweisen und dem Vorgehen der Hardcore-
Band. Einer davon ist der Grad der Arbeitsteilung: Die Kompositionen der Kompo-
nistinnen werden auf eine bestimmte Auffithrung durch ein Ensemble hin konzipiert,
wihrend die Stiicke der Hardcore-Band fiir und durch die Band selbst geschrieben
werden. Die Band erarbeitet die Stiicke des Weiteren im Kollektiv, wihrend die Kom-
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position trotz aller Zusammenarbeit meist einer einzigen Person zugeschrieben wird.
Ein weiterer Unterschied ist der Grad der Verschriftlichung, der fiir die Komposition
dadurch nétig wird, dass andere Personen als die Autorin das Stiick ausfithren sol-
len. Es sind also nicht nur Unterschiede in den musikalischen Formen, den verwende-
ten Instrumenten und der sozialen Bedeutung, sondern auch praktische Unterschie-
de, die es als unsinnig erscheinen lassen, die Musikproduktion der Band im Proben-
raum als Komponieren im Sinn der ernsten Musik zu bezeichnen. Letztlich arbeitet die
Hardcore-Band in einer Weise, die dazu fiihrt, dass die noch von Adorno verwendete
Unterscheidung (ANS I1.2) von Produktion der Musik (als Erzeugung der Noten durch
Person A) und Reproduktion (als Interpretation der Noten durch Individuen oder Kol-
lektiv B) in der Band und im Probenraum in sich zusammenfillt. Die Produktion findet
im Probenraum nur in der Reproduktion statt.

Statt von Komponieren kénnte man von Songwriting sprechen, einem aus der Pop-
Musik stammenden Begriff. Aber auch dieser hat seine Wurzeln in einer Zeit, in der
die Kreation der Musik von ihrer Auffithrung getrennt war. Popularmusik wurde auch
vor Beginn der Tonaufzeichnung durch Komponisten und Arrangeure fiir Musikverlage
erstellt, die anschlieRend diese Songs durch die Tourneen von Singern dem Publikum
bekannt machten (Tawa 1990). Die Noten wurden als Klavierausziige an jene verkauft,
welche die Stiicke zu Hause nachspielen wollten sowie an Tanzorchester, die mit der
Auffithrung des aktuellen Repertoires ihr Geld verdienten. Diese seit dem 19. Jahrhun-
dert existierende Trennung von Erzeugenden als Songwriter und Auffithrenden als Singer
hatte bis in die 1960er Jahre bestand. Das Kompositum Singer/Songwriter kam zu dem
Zeitpunkt auf, als Singer und Musiker wie Bob Dylan ihre eigenen Stiicke schrieben
und sich dabei sowohl fiir Musik wie Text verantworteten. Letztlich verweist der Be-
griff Songwriting also ebenfalls auf eine Konstellation, die in der Band in einer Gruppe
personifiziert ist; des Weiteren verweist er auf eine Form von Schriftlichkeit, die hier
abgesehen vom Text nur nach der Erzeugung des Songs eine rudimentire Anwendung
findet (in der Niederschrift der Harmonien der Stiicke in der Facebook-Gruppe).

Die eigenstindigen Praktiken der Musikerzeugung in der Band haben also abge-
sehen von dem anachronistischen des Songwriting keinen eigenen Begriff. Sie mit dem
Verb »proben« zu bezeichnen wird ihnen auch nicht gerecht, als das Proben ja gemein-
hin als ein Einstudieren von etwas unabhingig von der Probe Erzeugten verstanden
wird. Die Erzeugung enthilt eher Momente des Ausprobierens, des Testens von Kon-
stellationen von Materialien, die zueinander in Bezug gesetzt werden. Es bleibt aber
nicht beim Ausprobieren, denn das Ziel sind ja Stiicke oder Songs, die in gleicher Wei-
se in einem Konzert oder fiir eine Aufzeichnung aufgefiithrt werden kénnen. Mit Bezug
auf die Funktion der Kérper der Musiker in diesem Prozess des Ausprobierens und Fest-
legens kénnte man also statt von Songwriting von dem Einschreiben der Stiicke in die
Korper, der kollektiven Inkorporierung der Songs in die einzelnen Bandmitglieder spre-
chen, welche diese Songs aber nur als eine Einheit hervorbringen konnen. Das heif3t
nicht, dass eines der Bandmitglieder nicht ersetzbar ist. Damit er oder sie jedoch mit-
spielen kann, muss sie die Musik in der gleichen Weise inkorporiert haben wie die an-
deren Mitglieder. Es handelt sich also nicht um Songwriting, sondern Song-Inskription
oder Song-Einschreibung. Die Inkorporierung der Musik durch die Musiker ist dabei
nicht das Spezifische, denn auch ernste Musik, beispielsweise von Klaviersoloisten oder
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Singern in einer Oper, wird stellenweise auswendig vorgetragen. Das Spezifische hier
ist, dass die Erzeugung der Musik abgesehen vom Text direkt in die individuellen und
den kollektiven Korper der Band eingeschrieben wird. Der Korper wird hier nicht nur
mnemotechnisch gehandhabt, sondern ist in seiner situativen und vor allem kollektiven
Einbindung zentral fiir die Erzeugung der Musik.2® Es ist also nicht nur die Inkorpo-
rierung als Speicherung der Musik, sondern die Verkorperung in der Erzeugung der
moglichen Materialien und der Festlegung dieser — eine kollektive Song-Verkérperung
im Probenraum.

6.5 Modi der Kritik und Koordination

Neben der oben beschriebenen Koordination als Gruppe beim Spielen in der Zeit muss
sich die Band als Band auch dariiber verstindigen, wie sie die gerade gespielte Vari-
ante eines Stiicks beurteilt, sowohl in Bezug auf das musikalische Material sowie die
Ausfithrung selbst. Nur wenn diese Form der Unterscheidung unterstellt wird, ergibt
es iberhaupt Sinn, die Ausfithrung des Stiicks zu proben und auf Fehler hinzuweisen,
die im Verlauf der Probe gemacht werden. Wie schon erwahnt, wechseln sich in der
Probe die Phasen, in denen die Struktur der Stiicke und deren Ausfithrung besprochen
werden, immer wieder ab. Die Frage ist nun, welche Kategorien die Musiker benut-
zen, um Uber die Stiicke zu sprechen und wie sie dabei vorgehen. Wie identifizieren
sie Fehler oder besonders gelungene Passagen, wie kommen sie in solchen Situationen
auf eine gemeinsame Definition des Fehlers als Fehler? In Frage steht also im Sinn der
Soziologie der Bewertung (Lamont 2012), wie von den Beteiligten Kritik an einander
und an der Ausfithrung der Stiicke geiibt wird.

6.5.1 Eine musikalische Sprache finden

Der erste Teil der Frage nach den Kategorien, in denen tiber die Stiicke gesprochen wer-
den, ist ansatzweise in der Darstellung der Kompositionsweise der Band beantwortet
worden. Es sind die weithin verbreiteten Strukturelemente von Songs, die bei der Be-
schreibung verwendet werden und die der Band damit angemessen zu sein scheinen.
Es wird also vorausgesetzt, dass Songs aus mehreren, sich wiederholenden Abschnit-
ten bestehen, die in wechselnden Kombinationen aneinandergereiht werden; dass die
Band Songs schreibt und spielt und nicht stundenlang vor sich hin improvisiert, ist fir
die Band ebenfalls gesetzt.?”

26  Auchdiesistin derernsten Musik insofern der Fall, als in den Proben der Stiicke die Interpretation
eingelibtundin eine gewisse Richtung gelenkt wird. Dass die Musikerinnen die Stiicke auch fiir die
Auffithrung inkorporiert haben missen, zeigt sich daran, dass sie diese individuell wie kollektiv
einstudieren, selbst dann, wenn sie wiahrend der Auffiihrung die Noten und die Partitur vorliegen
haben. Der Unterschied zur Hardcore-Band besteht nun einerseits in dem Vorhandensein der No-
ten wie der Tatsache, dass das Orchester nicht in der Form an der Erzeugung der Noten beteiligt
ist wie an deren Ausfiihrung und Interpretation.

27 Zwar scheinen diese Gestaltungsprinzipien von allen geteilt zu werden, die Musiker beteiligen
sich aber nicht alle gleichermafen an der Diskussion liber die Komposition der Stiicke. So sind es
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Dass die Band so verfihre, ist fir sie jedoch nicht selbstverstindlich, sondern das
Ergebnis eines bewussten Reflexions- und Entwicklungsprozesses. Wie mir auf einer
gemeinsamen Zugfahrt von den Bandmitgliedern erklirt wird, hat sie zu Beginn ihres
Zusammenspiels eher »komplexere« Musik gemacht, in der sich Abschnitte nicht wie-
derholt und somit nicht so einfach in das Schema von Strophe, Refrain und Bridge
hitten einordnen lassen. Des Weiteren seien die einzelnen Stiicke relativ lang und
rhythmisch noch anspruchsvoller gewesen. Um die Musik jedoch fiir das Publikum zu-
ginglicher zu machen und damit weniger auf die Band zu fixieren, hatten sich die
Bandmitglieder mit der Zeit entschieden, weniger ausufernde und sperrigere Musik
zu machen. Dies wird mir gegeniiber als Orientierung an einem Publikum gerechtfer-
tigt, welches, so wird gemutmafdt, wenig Interesse an Musik hitte, die auf Grund der
idiosynkratischen Strukturen und Abliufen nur fir die ausfithrenden Musiker inter-
essant sei. Es wird in dem Gesprich angedeutet, dass ein solches Vorgehen letztlich
als egoistisch angesehen wird. Ein positiver Publikumsbezug ist der Musik der Band
also inhirent, obwohl die moglichen Interessen des Publikums in der Diskussion im
Probenraum iiber die konkrete Struktur der Songs keine Erwahnung finden, sondern
die Bewertungen als personliche Priferenzen geiuflert werden. Eine dhnliche Orien-
tierung erliutert mir der Singer in Bezug auf die Songtexte: Die Texte der Band sollen
sich an Problemen und Phinomenen des Alltags orientieren und diese beschreiben und
dabei sowohl vermeiden, abgedroschen wie abgehoben zu klingen. Das heif3t, der Sin-
ger verzichtet beim Texten bewusst auf Fremdworter und komplexe Satzformen, achtet
aber durch uniibliche Zusammenstellung von Worten und allegorischen Bildern nach
eigenen Worten darauf, dass die Musik das imaginierte Publikum weder tiber- noch
unterfordert. Die Spannung und Komplexitit in ihrer Musik versuchen die Musiker
dadurch aufrecht zu erhalten, dass sie sowohl Tempi, Klangfarben und die Dynamik
der einzelnen Abschnitte der Songs variieren. In der Songgestaltung wird diese Gestal-
tungsidee der Mischung aus Differenz und Wiederholung in den einzelnen Songs von
allen geteilt. Die Band positioniert sich so in einer Art Mittelfeld zwischen isthetisch
anspruchsvoller Avantgarde und auf Unterhaltung zielender Musik. Die Musik soll so-
wohl Ausdruck der Gefithle und Einstellungen sowie der Spielfreude und Kreativitit der
Band sein, dabei aber dem Publikum verstindlich bleiben. Damit teilen sie eine gewisse
szene-bezogene Vorstellung davon, was gute Musik ist. Die Musik soll einerseits direkt
und unmittelbar wirken, andererseits jedoch nicht ins stumpf Repetitive abgleiten; die
Texte sollen ebenso direkt und verstindlich sein, ohne dabei parolenhaft oder schema-
tisch zu sein. Des Weiteren sollen die Texte einen kritischen Gehalt haben, ohne diesen
jedoch zu plakativ herauszustellen (vgl. Schréter 2015). Die Musiker versuchen eine Art
Mittelweg zu finden »zwischen sogenannter Kunststudenten-Kacke und Musik fir die
Arbeiterbewegung«, wie Ale Sexfeind von der Band Die Goldenen Zitronen die zwei sich

vor allem der Sanger und der Gitarrist Roland, die Elemente der Musik problematisieren. An der
anschlieftenden Diskussion beteiligen sich alle mehr oder weniger intensiv; haufig enden diese
Diskussionen in Zwiegesprichen, deren Ende durch die anderen abgewartet werden. Vor allem
Lars beteiligt sich eher selten an diesen Gespréachen, beziehungsweise fillt seine Nichtbeteiligung
starker auf, weil er wihrend Gesprachen ohne seine Beteiligung haufig auf seiner leise gestellten
Gitarre herumspielt. Auch Richard hat eher selten eigene Vorschlage beziiglich der Cestaltung der
Songs.
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widersprechenden isthetischen Programme innerhalb des Genres Punk bzw. Hardcore
polemisch beschreibt (zit.n. Biisser 2000, 15; dazu auch Reynolds 2013, 243).

Ohne dass dies explizit wird, steckt in dieser Selbstbeschreibung der eigenen Mu-
sik sowohl eine Ablehnung von Unterhaltungsmusik wie dem Schlager, ebenso wie eine
im Punk und Hardcore weit verbreitete Ablehnung von Progressive Rock und anderen,
die Virtuositit und den personlichen, musikalischen Ausdruck einzelner Musiker beto-
nenden Musikgenres (Biisser 2000, 16). Diese Ablehnung von Virtuositit wird in einer
Situation deutlich, in der Richard vorschligt, an einer Stelle in einem Song ein »Solo«
einzubauen, was die anderen, vor allem Stefan und Roland, mit spéttischem Missfallen
als eine schlechte Idee abtun. An dieser Stelle kommen die musikalischen Priferen-
zen der einzelnen Musiker in Konflikt miteinander. Richard orientiert sich diesbeziig-
lich an Metal-Bands, was sich sowohl an seinen langen Haaren, seiner Lederjacke, ent-
sprechenden Band-T-Shirts und den Bands zeigt, die er in Beispielen und Anekdoten
anfiihrt. Die anderen Band-Mitglieder erwihnen in solchen Diskussionen eher Bands
aus dem Hardcore- und Punk-Bereich und kleiden sich weniger in einer Art, die sich
unmittelbar mit einer bestimmten Musikszene assoziieren liefle. Im Metal sind Soli
stirker verbreitet als im Punk und Hardcore, insofern ist hier die Form der Ablehnung
interessant. In der Regel werden Gestaltungsvorschlige in der Band nicht durch Spott
diskreditiert, hier war dies jedoch der Fall. Der Solo-Vorschlag wurde somit von Stefan
und Roland als etwas markiert, itber das man noch nicht einmal reden miisse — es liegt
nahe, diese starke Ablehnung mit einer wahrgenommenen Genretiberschreitung in Ver-
bindung zu bringen. Die Abwesenheit von Solopassagen hat die Band des Weiteren bei
ihrer oben angefiihrten Darstellung, wie ihre Musik sein soll, nicht erwihnt; dies kann
man so deuten, dass von vorne herein ausgeschlossen wird, dass Soli iiberhaupt eine
Rolle spielen sollen.?®

6.5.2 Fehler identifizieren

Die Band entwirft im Probenraum Songs, muss sie aber insbesondere fiir die kommen-
de Aufnahme einiiben. Dieses Einiiben wird durch wiederholtes gemeinsames Spielen
der Stiicke und eine eventuell daran anschlieflende Besprechung des letzten Durch-
gangs des Songs erreicht. Neben der oben angesprochenen Kritik an den Songstruktu-
ren und Abldufen kritisieren die Bandmitglieder sich auch gegenseitig in der Ausfith-
rung der vereinbarten Songs. Gewissermafsen ist so jede Probe des Songs eine Priifung
in doppelter Hinsicht, denn sowohl der Song selbst als auch dessen kollektive wie in-
dividuell zurechenbare Ausfithrung werden tiberpriift und gegebenenfalls diskutiert.
In Bezug auf die stirker techniksoziologisch informierte Deutung der Boltanski’schen
und Thévenot'schen Thesen durch Jorg Potthast geht es im Sinne eines »Testens« (2017)
darum, ob die Songs ausreichend qualifiziert fiir eine Aufnahme im Studio sind. Als
Problem erweist sich dabei, dass die Musiker stirker fehleranfillig als technische Ar-
tefakte und zugleich vergesslicher sind. Die gemeinsam erarbeitete Version des Songs

28  Die Interpretation der Ablehnung der Soli als genrespezifisch wird dadurch gestirkt, dass die
Bandmitglieder in anderen Kontexten kein Problem mit Soli haben, beispielsweise beim gemein-
samen Improvisieren Uber Jazz-Standards, zu dem sie sich gelegentlich verabreden.
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muss also in jeder Probe in Erinnerung gerufen werden. Zugleich wird damit diese Er-
innerung, das Kérperwissen der Band als Aktionseinheit in jeder Probe erneuert. Die
Songs werden also in Ausrichtung auf die Aufnahme immer wieder durchgespielt; je ni-
her der Aufnahmetermin riickt, desto kiirzer sind die Abstinde zwischen den einzelnen
Proben der Band - sie arbeitet ihrer eigenen Vergesslichkeit sowie der Perfektionierung
der Songstruktur und der gemeinsamen Spielfihigkeit entgegen. Dabei ist es nicht so,
dass die Songs wie in einem Programm abgespielt werden, sondern die stindige Hin-
terfragbarkeit und Verinderbarkeit der Songs des Weiteren signalisiert, wie sich die
Band in ihrer zunehmenden Vertrautheit mit den Songs auch weitere Uberarbeitun-
gen der eigenen Spieltechnik wie der Songstruktur zutraut. Wenn wahrend einer Pro-
be der Zustand des Songs einem Bandmitglied missfillt, wird dieser, bei ausreichender
Zeit und Konzentration, auch mehrfach geprobt. Im Folgenden soll untersucht werden,
wie sich dieses Missfallen duflert. Da weiter oben schon jenes Testen des Materials als
Kompositionsprozess skizziert wurde, steht in diesem Abschnitt im Mittelpunkt, wie
Bandmitglieder vor allem die Ausfithrung der Songs kritisieren und dabei Kritik an sich
selbst, anderen Bandmitgliedern oder dem Bandkollektiv iiben.

Wie schon erliutert, inszeniert sich die Band als eine Gruppe von Musikern, die ge-
meinsam Musik machen, aber auch andere Interessen teilen — die Mehrzahl von ihnen
ist in einer Subkultur iiber das Musizieren hinaus aktiv. Diese Gemeinsambkeit geht mit
einer prinzipiellen Gleichwertigkeit der Musiker einher. Es gibt keinen offiziellen Band-
Leader oder ein Bandmitglied, das anderweitig befugt wire, Entscheidungen zu treffen
oder vorzustrukturieren. Die Band hat abgesehen von der Miete fiir den Probenraum
und die 6ffentliche Facebook-Seite keine weiteren organisatorischen Anbindungen; ein
Management gibt es nicht. Aus dieser Struktur kann man schliefden, dass alle Band-
mitglieder berechtigt sind, die Spielweisen der anderen zu kritisieren.

Insbesondere dann, wenn ein Fehler dazu gefiihrt hat, dass die Band das Durch-
spielen des Stiicks unterbricht, wird iiber den entsprechenden Fehler gesprochen. Die
meisten Fehler werden durch die Band einer Person zugeordnet. Diese Fehler bestehen
vor allem darin, dass eine Person nicht gleichzeitig oder rechtzeitig eingesetzt hat, zu
frith oder zu spit in den nichsten Abschnitt des Stiicks wechselt — also in Bezug auf die
zeitliche Struktur danebenliegt, in gewisser Weise zu frith aufhért oder anfingt; eine
andere Fehlersorte zeigt sich darin, dass sich jemand im Ton vergreift, also zwar im
richtigen Tempo, aber die falschen Téne spielt.>”

Wenn die einzelnen Musiker merken, dass sie einen Fehler gemacht haben, zeigen
sie dies durch Blicke oder Gesten an. Sie schauen entschuldigend in die Runde oder
schauen plétzlich konzentrierter als zuvor. Insbesondere kleine Fehler, die nicht zum

29  Fehler im Tempo und in der Tonlage sind vor allem dann gut zu identifizieren, wenn die Musik
einen einheitlichen —oder zumindest iiber lingere Abschnitte gleichbleibenden — Rhythmus und
ein tonales Zentrum hat. Dass der Rhythmus stockt oder dass etwas »schriag« klingt, dies ist vor
allem auf Basis einer gleichbleibenden musikalischen Struktur und bekannter musikalischer For-
men zu erkennen. Diese liegen bei der Hardcore-Band vor, was es auch dem Ethnographen als vor-
erst unvertrautem Beobachter erlaubt, diese Formen und Fehler recht schnell als solche zu identi-
fizieren. In Formen der ernsten oder elektronischen Musik, denen diese rhythmische oder tonale
und harmonische Bestandigkeit und Struktur fehlen, ist es fiir mit dem jeweiligen Stiick Unver-
traute viel schwieriger, solche Fehler als Fehler zu identifizieren.
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Abbruch fithren, werden so nichtsprachlich kommentiert. Stellenweise sind diese Fehler
noch nicht mal fiir die anderen Anwesenden wahrnehmbar, wie ein Ausschnitt aus dem
Feldprotokoll zeigt:

Dann fragt Stefan Roland, warum er an einer Stelle so »verkrampft« geguckt habe und
Roland sagt: »Ich habe mich da verspielt«. Das war Stefan wohl nicht aufgefallen, er
sagt (iberrascht »Ach so.« Richard dazu: »Das hat ein wenig schief geklungen.« Roland
dann: »Das hat nicht schief geklungen, ich spiele normalerweise das hier« und spielt
eine Figur. Danach sagt er »Gerade habe ich das gespielt« und spielt er etwas Ahnli-
ches, was jedoch anders und kiirzer klingt. Lars sagt abschlieflend dazu: »Ab sofort ist
verkrampft gucken verboten.«

Wahrend Stefan zwar Rolands Kérpersprache als Verkrampfen und damit als Ausdruck
von einer UnregelmiRigkeit gedeutet hat, hatte er Rolands Musizieren im Zusammen-
hang nicht als Fehler interpretiert. Richard schwicht die Selbstbezichtigung von Roland
etwas ab, in dem er befindet, dass das lediglich »schief« geklungen habe. Zumindest
wird durch Rolands Anschluss an Richards Einschitzung klar, dass er die Bezeichnung
»schief« fiir zu schwach hilt und verdeutlicht den Unterschied, indem er ihn vorspielt
und damit wiederholt. Lars 16st die Situation mit einer humorvoll gemeinten Bemer-
kung auf. Hieran zeigt sich, dass die Frage, ob ein Fehler oder ein »Verspielen« vorliegt,
in gewissem Maf’ Aushandlungssache ist. An der oben dargestellten Stelle war der Feh-
ler nicht fiir alle Beteiligten wahrnehmbar, Rolands Fehlgriff auf dem Griffbrett ging im
Musizieren unter — zumindest fiir den auflenstehenden Stefan, wihrend Richard den
Fehler von Roland durchaus bemerkt hatte. Dies hatte damit zu tun, dass er stirker auf
Rolands Spielen geachtet hatte, weil er sich mit ihm koordinieren musste. Diese ver-
schiedenen Perspektiven und Wahrnehmungen miissen dann iiberein gebracht werden,
wenn die Band zu einer kollektiv geteilten Bewertung des Stiickes kommen will.

In anderen Fillen jedoch ist fiir alle Musiker mehr oder weniger offensichtlich, dass
jemand einen Fehler gemacht hat. Dafiir muss der Fehler deutlich hérbar sein. In einem
solchen Fall, insbesondere, wenn das Ergebnis sehr misstonend ist, grinsen oder lachen
die Musiker und zeigen damit, dass sie den Fehler unfreiwillig komisch finden. Meist
ist es der Musiker, der den Fehler durch sein Spiel versucht hat, derjenige, der mit dem
Grinsen anfingt, andere stimmen dann ein. Insgesamt fillt auf, das Humor des Ofteren
dazu benutzt wird, mit solchen Fehlern umzugehen. Nach einem Fehler entschuldigen
sich die Musiker meist, sobald das Stiick verklungen ist, mit einem »Sorry«. Sollten Sie
andere Musiker auf einen Fehler hinweisen, wird dies eher in Form eines Ratschlags
getan, bei dem nichsten Durchspielen auf einen gewissen Punkt zu achten.

Wihrend der Proben habe ich nicht zuordnen kénnen, welche Fehler zum Abbruch
eines Stiickes fithren und welche es erlauben, trotzdem weiterzuspielen. Es zeigt sich,
dass sind Fehler in der Tonhohe weit weniger dramatisch fur das Zusammenspiel der
Band sind, weil sich die Musiker trotz der Fehler noch in der Zeit aneinander orientieren
konnen. Die dadurch entstehenden, ungewollten Dissonanzen sind es anscheinend,
welche die Musiker zum Lachen bringen. Trotz der Fehler ist das Stiick immer noch
als solches erkennbar. Sollte einer der Musiker jedoch zu spit oder zu frith einsetzen,
miissen die Musiker den Fehler gemeinsam korrigieren — sie miissen, wie Weeks (1996)
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es beschreibt, die verlorene Synchronizitit wiederherstellen (s.0.). Schaffen sie dies nicht,
fithrt dies zum Abbruch des Stiicks, weil zu viele Musiker nicht mehr wissen, wie bzw.
wann es weitergeht.

Wihrend einiger Probenabschnitte, in denen die Musiker noch an den Stiicken
selbst arbeiten oder zu denen die Songtexte noch nicht fertig sind, singt der Singer
Stefan nicht mit. In solchen Fillen steht er auch nicht direkt im Kreis der Musiker, son-
dern sitzt mit etwas Abstand auf einem unbenutzten Lautsprecher oder dem einzigen
Stuhl im Zimmer. Er fungiert somit als eine Art unabhingige Instanz, die das Zusam-
menspiel der Band und das komponierte Stiick kontemplativ von aufien beobachtet.
In dieser Rolle duflert er sich in einigen Fillen mit kritischen Kommentaren, wenn die
Band gerade ein Stiick durchgespielt hat. Wihrend die beteiligten Musiker hiufiger
nur sich selbst eines Fehlers bezichtigen, und sich fiir diesen entschuldigen, spricht er
beispielsweise in einer Situation davon, dass die Band sich an »10.000 Stellen« verspielt

habe.

Das Stiick klingt noch ein paar Sekunden aus, es gibt zgernde Blicke in die Runde,
dann sagt Roland: »]a, zwei Verspieler, die eklatant waren.« Stefan antwortet darauf:
»Es gab 10.000 Stellen, an denen lhr Euch verspielt habt.« Dieser Vorwurf wird mit
Humor entgegnet, Richard sagt dazu halb ironisch: »Wir waren aber trotzdem tightc,
worauf Stefan wohlwollend antwortet: »lmmer positiv denken.

Die Bandmitglieder duflern also Kritik aneinander, diese wird aber dadurch in ihrer
Vehemenz durch den insgesamt humorvollen Umgang miteinander abgeschwicht, wie
durch die Praxis der Bandmitglieder, sich selbst schon zu entschuldigen, bevor es zu
einer verbalen Auseinandersetzung kommen kann.

Mit diesem humorvollen Umgang federn die Musiker die teilweise auch auf Perso-
nen zielende Kritik ab. Humor als Umgangsform ist nicht die einzige Umgangsform
mit Kritik, wie ein Vergleich mit der Analyse der Kommunikation eines studentischen
Streichquartetts zeigt (Wilke 2016). In dieser Studie betont Désirée Wilke, dass die Mu-
siker vor allem durch das Vermeiden von »Verbindlichkeit« ihre Kritik aneinander ab-
schwichen und somit akzeptabel machen (ebd., 426). Wilke untersucht die Kommu-
nikation im Streichquartett in Hinblick auf die Kritikiuferungen, die sich weniger
um direkte Spielfehler als um die Interpretation des Stiicks drehen. Gemein ist der
Band und dem Streichquartett, dass sie als Formationen gleichberechtigter Mitglieder
mit mehr oder weniger ausgesprochenen Rivalititen um Vorherrschaft gelten (ebd.,
409). Im Gegenzug zur Band wird im Streichquartett stirker Kritik verwendet, die »als
sachorientiert und nicht personenorientiert gekennzeichnet« (ebd., 417) ist. Zugleich
stellt Wilke heraus, dass die kritisierte Person durch die Formulierung einer Antwort
offenlisst, wie sehr sie die Kritik lediglich registriert oder annimmt. Sie bezieht diese
Form des Umgangs mit Kritik auf Goffmans Analyse der »Techniken der Imagepflege«
(2016, 412; vgl. E. Goffman 1967). Jener Verzicht auf »Verbindlichkeit« der Kritik und
damit der Entscheidungen ist jedoch bei der Band nicht in dem Maf} moglich wie bei
einem Streichquartett: Das Quartett muss nur iiber die Interpretation eines schon zu-
vor notierten Stilcks entscheiden, die Band jedoch die Stiicke selbst komponieren. In
dem Sinn muss sich die Band darauf einigen, wie sie zumindest auf der Ebene der
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Songstruktur verfahren soll. Ohne eine solche Einigung ist ein Zusammenspiel nicht
moglich. Fragen der Interpretation im engeren Sinn werden in der Band nicht in dem
gleichen Mafie wie im Streichquartett diskutiert. Es wird beispielsweise nicht dariiber
gesprochen, welche Effektgerite die Gitarristen verwenden, auch wird nur in Ausnah-
mefillen die Lautstirke bzw. ihre Modulierung im Verlauf des Stiicks thematisiert. Hier
besteht fiir den einzelnen Bandmusiker also grofiere Freiheiten als fiir die von Wilke
untersuchten Quartettmitglieder.

6.6 Proben als Musizieren

Wie alle Proben sind die hier analysierten Proben auf etwas ausgerichtet, in diesem Fall
auf die baldige Aufnahme. In den Proben vor der Aufnahme werden, bis auf wenige
Ausnahmen, nur diejenigen Stiicke geprobt, die auch im Studio aufgenommen wer-
den sollen. Auch wird an diesen Stiicken nur noch wenig verindert. Natirlich kénnen
Proben aber auch in einem anderen Kontext stattfinden und somit andere Funktionen
erfilllen. Wenn sich eine Band formiert oder neue Bandmitglieder hinzukommen, ist
sicher eine der Hauptfunktionen der Probe, die Band als Band herauszubilden, die Mu-
siker also aneinander zu gewohnen. Anhand des konkreten Spielens von Musik findet
die Band erst zu einer gemeinsamen musikalischen Sprache und einem gemeinsamen
Sound.

Der Probenraum zeigt sich hier als Moglichkeitsraum, in dem ausprobiert und fir
den Ernstfall, die Aufnahme, geprobt werden kann. Die Musik wird in diesem Raum
nicht nur eingeiibt, sondern in einer gemeinsamen Arbeit erzeugt und in Form ge-
bracht. Aber auch die Band konstituiert sich als Band durch den Probenraum, in dem
sie regelmifiig zusammenkommt und gemeinsam jene Titigkeit ausfithrt, welche die
Gruppe von Personen erst zu einer Band macht. Dabei sind der Raum und seine Aus-
stattung fir das Bild relevant, das sich die Band bzw. die einzelnen Mitglieder von sich
selbst (der Band wie dem einzelnen Mitglied) machen. Aber auch die Musik, welche
die Band erzeugt, ist unmittelbar wie vermittelt von den riumlichen Gegebenheiten
des Probenraums geprigt. Der erzeugte Klang hingt von den Klangeigenschaften, der
Raumgréfie und den Oberflichen des Raums ab — dies wird vor allem an dem anderen
Klang der Band in den Riumen des Tonstudios deutlich werden (vgl. Kap. 7.2). Hin-
zu kommyt, dass der Probenraum ein gewisses Setting ist, das auch einen bestimmten
musikalischen Umgang nahelegt; dies geschieht nicht nur durch die Raumgestaltung
durch Poster und Lichterketten, sondern auch durch die dort nutzbaren Gerite.

Der Probenraum ist so eine »Hinterbithne« im Sinn von Goffmans Theatermetapher
(E. Goffman [1956] 2011), auch in Hinblick auf die tatsichlichen Bithnen, welche die
Band gelegentlich bespielt, denn die Band zieht sich aktiv an einen recht abgeschiede-
nen und sozial exklusiven Ort zuriick, um sich dort als Band zu treffen. Zugleich ist der
Probenraum deswegen auch ein Ort der aktiven Aushandlung: Musik wird hier nicht
nur erprobt, sondern auch im Sinne des Komponierens oder Songwritings erzeugt. Die
Bandmitglieder kénnen hier also nicht »ihre Rollen fallen lassen, sondern miissen sich
mit ihrer Rolle in der Band auseinandersetzen und sich mehr oder weniger aktiv an
der Erzeugung dieser Musik beteiligen. Insofern spielen die rdumlichen Charakteris-
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tika des Probenraums noch eine gréfiere Rolle fiir die erzeugte Musik, da sie in meh-
rerlei Hinsicht erst im Probenraum entsteht. Statt von einer Hinterbithne wire wohl
eher der Vergleich mit dem Atelier einer Kiinstlerin zu ziehen, welches ebenfalls einen
Riickzugsraum fiir die kreative Arbeit bietet — mit dem Unterschied, dass im Proben-
raum nicht individualisiert, sondern als Kollektiv kreativ am gleichen Objekt gearbeitet
wird.

Aber auch in anderer Hinsicht arbeitet die Band in der Probe auf die Aufnahme
hin: Die Probe selbst wird durch die Band bei einigen Terminen aufgezeichnet. Da-
mit reicht nicht nur die baldige Aufnahme, sondern die Aufnahmetechnik selbst in die
Probe hinein. Diese Probeaufnahme soll diejenige im Studio nicht ersetzten. Sie dient
dazu, die Bandmitglieder auf die Aufnahme vorzubereiten. Die Bandmitglieder kénnen
sich im Nachhinein und in Ruhe den Gesamtklang der Band anhéren und anhand der
Aufnahme das eigene Spielen einiiben. Beim Anhoren der Aufzeichnung miissen sich
die Musiker nicht, wie im Probenraum, auf das eigene Spielen konzentrieren, sondern
konnen die Aufmerksamkeit auf den Ensembleklang richten. Dadurch kénnen sie auch
ihre eigene zukiinftige Spielweise an das Ensemble anpassen oder in der nichsten Pro-
be Anderungsvorschlige einbringen. Des Weiteren sollen diese Probenraumaufnahmen
auch an den Toningenieur des Tonstudios geschickt werden, damit sich dieser ein Bild
von der Musik machen kann, die aufgezeichnet werden soll. Es handelt sich um eine
Arbeitsaufnahme, eine Erinnerungsstiitze und ein Analysewerkzeug. Sie wird iiber den
Kreis der Band und des Ingenieurs hinaus nicht veréffentlicht.

Wihrend dieser Probeaufnahme bleibt die Position und die Spielweise der Musiker
im Vergleich zu anderen Proben unverindert. Zugleich werden eine Reihe von Mikro-
phonen und ein sonst nicht verwendeter Laptop eingesetzt. Hiermit werden im Sinne
Scheffers (2013) Dokumente produziert, die sowohl zwischen den verschiedenen Ver-
fahrensbeteiligten und den sozialen Situationen vermitteln. Die Probe selbst zeigt sich
hier nun nicht mehr primir als Situation, in der Dinge kreativ ausprobiert werden kon-
nen, sondern als eine, in der fiir ein anderes Ereignis geprobt wird. Sie ist also nicht nur
perspektivisch, sondern auch durch die verwendete Technik, auf die baldige Studioauf-
nahme hin ausgerichtet. Die Probe produziert als Ergebnis nicht nur Musiker, die im
Spielen der Stiicke und in der organisatorischen Koordination fir die Aufnahme ge-
riistet sind, sondern auch Tondokumente, die sowohl der Band wie dem Toningenieur
als Eindruck dessen dienen, was aufgezeichnet werden soll.

Gewissermafien unterstittzt hier die Amateuraufnahme die professionelle, anstatt
sie zu ersetzen. Im Probenraum ist die Aufnahme somit kein »obligatorischer Passa-
gepunkt« (Callon 2006) im Sinn der Akteur-Netzwerk-Theorie, sondern nur eine wohl-
wollende Geste in Richtung des Toningenieurs sowie eine Erinnerungsstiitze fiir die
Bandmitglieder, die ihnen dabei hilft, ihr eigenes Musizieren im Nachhinein zu ana-
lysieren. Zentral ist, dass sie die Stiicke in der Probe zusammenstellen und einiiben,
die Aufnahmen sind in dem Zusammenhang zwar informativ, aber nicht notwendig
fiir eine gelungene Kooperation. Relevant ist, dass die Musiker in der Lage dazu sind,
die Musik in den Riumen des Tonstudios kompetent und fehlerfrei zur Auffithrung zu
bringen; die Inkorporierung der Musik durch das Zusammenspiel ist also das, was im
Probenraum verfertigt wird. Aufgezeichnet und abrufbar wird die Musik somit nicht
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primdr in einem technischen Medium, sondern als konkrete und fiir die Band idiosyn-
kratische »Kérpertechnik« (Mauss 1978).3°

Die Aufnahme im Tonstudio priformiert das Musizieren jedoch im engeren Sinn
durch die Orientierung am Metronom: Die Band versucht, sich an im Tonstudio gingi-
ge Musizier- und Aufnahmepraktiken zu gewdhnen. Die Routine der Kooperation sowie
bestimmte Umstinde ihres Musizierens hindern sie jedoch daran, diese Neuorientie-
rung im von ihnen gewiinschten Maf} zu vollziehen. Auch diese stirkere Umformung
ihrer Praxis zeigt sich als nicht notwendiger Passagepunkt. Hingegen erweist sich in
der Tempokoordination der Band, dass der Schlagzeuger nicht ausreichend zwischen
dem vom Metronom und dem von der Band vorgegebenen Tempo vermitteln kann. Er
kann sich letztlich nur an einem der beiden Tempi orientieren. Die Band iibertont das
Metronom. An diesem Scheitern der Einstimmung auf die Aufnahme auf der Ebene
eines strikt durchgehaltenen Tempos wird ersichtlich, wie sehr die Band durch die ge-
meinsamen Proben aufeinander eingestimmt ist. Die Arbeit der Band im Probenraum
ist somit nicht nur eine Arbeit an den gemeinsamen Songs, sondern auch an der Band
als Band. Der Probenraum ist relevant fir die Band, weil er die einzige Gelegenheit fir
diese Form des Musizierens darstellt. Zugleich wirkt diese Einrichtung, von der techni-
schen Ausstattung und ihrer Machart und ihrem Alter, auf die Arbeitsweise und damit
die Musik der Band zuriick. Es ist dieser Zusammenhang von Spacing und Syntheseleis-
tung (Low 2001), der im Probenraum auch fiir das Musizieren und die Musik relevant
wird.

30  ZurRolle der Kérpertechniken beim Musizieren vgl. auch Crossley (2015).
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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.

7.1 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 mittelgrofien Stadt im Rhein-Main-Gebiet. Ahnlich wie der Probenraum ist das
Studio in einem Gebdude 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 Aufnahmerdume 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 Riumen 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 konnen 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.
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Kons spricht noch einmal an, dass es die Moglichkeit gibe, 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 Kopfhérern versorgen. Er sagt jedoch, dass seine
Primisse 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 héren 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 héren.
Der Begriff »Live-Aufnahme« steht hier fiir eine méglichst 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 héher 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 Grofiteil 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 abhoren — durch die
raumliche 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 fir den Gesang aufgebaut. Hier singen
nun die Bandmitglieder nacheinander ihre Gesangsanteile fiir den jeweiligen Song ein.
Wahrend 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 schliellich 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 gehort, 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 Zhnelt 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. AnschlieRend 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 iiber 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 anschliefenden 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 maéchte 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 veridndert. 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
auszuwahlen, sondern eher im Modus maximaler Kontrastierung vorgegangen wird.
Ersteres ist aber fir 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.
Fir den Hardcore-Fall deutet sich hier schon an, dass die Aufnahme die bestmogliche
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.

7.2 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 raumlichen 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 mdglich, dass die Band dhnlich wie
im Probenraum fireinander 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 tbliche 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 Fuflboden 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 hort 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 Gemiuer
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 Gebduden und Situationen nétig
erscheint. Durch die die Isolierung des Aufnahmeraums ist es beispielsweise, anders
als in vielen modernen Biiros oder Wohnungen, nicht moglich, zu héren, ob im Ne-
benraum ein Gesprich gefiihrt 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 fihrt dazu, dass das musicking in beiden Riumen 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 Lautstirke
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 Méglichkeit 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
Musikhorens 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 héren, was wiederum dem Anhéren
zuvor aufgezeichneter Musik dhnelt.*

Das Studio zeigt sich also auf raumlicher 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 Grof3teil 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 Grofie
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 Cesprache 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 fir 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 Gerdusche nicht auf den Aufnahmen zu
horen sind. Wie der Ingenieur erklirt, soll der Raum selbst moglichst »trocken« klin-
gen, die Winde sollen also so wenig Schall wie méglich reflektieren. Der Raum selbst,
bzw. dessen Nachhall, soll also, soweit dies méglich ist, nicht auf den Aufnahmen zu
horen 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 durchgefiihrt, 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 Effektgera-
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 Effektgeraten 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 verdndert 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 kreisformige Anordnung der Musiker, die aus dem Probenraum be-
kannt ist, auch im Aufnahmeraum méglich 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 »iibersprechen,
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 hér-
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 Ivan und Richard (und mir): Es
handeltsich um eine Art grofles halbiertes Metallrohr, das auf der Innenseite mit einer
Halterung versehen und gepolstert ist. Kons erklart, dass er in einem Video gesehen
hitte, dass der Gitarristen und Produzent der Band Converge, Kurt Ballou, ebenso ver-
fahren wiirde. Eigentlich seien diese Gerate ndmlich 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 geriumten Zuschauerraum statt, der schlicht mehr
Platz fiir 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, Fliigel und Bliser. Daher werden alle Instrumente voneinander durch hiifthohe
Stellwinde aus Pappe isoliert; der Kontrabass und die Gitarre werden zusitzlich von
hoéheren 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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Abb. 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 fiir 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 auf ihren 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 verinderten 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 schlieflich
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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).

Abb. 3: Base-Drum mit Mikrophonen

pAll
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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 verindert. 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 fiir 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 fir 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 abgeschatzt 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 tber der Base-Drum. Er sagt, dass er diesen Punkt wéhle und nicht die
Snare selbst, da auch der Klang der Base-Drum mit aufgezeichnet wird bzw. fir 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
Metermaf 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 niher 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
verindert wird, um eine bestimmte Mikrophonierung zu erméglichen. 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-
sitzlich 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 Héren, 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 Héren im Aufnahmeraum notwendi-
gerweise multiperspektivisch. Trotz der Multiperspektivitit und der Relationalitit kann
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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 Artefakt 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« (L6w 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 raumlichen 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.

Abb. 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 Kopfthorers 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 fur die Beteiligten horbaren Unterschied machen. Deutlich zu
héren 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 verdndert, 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 tiber die Mikrophone und Kabel transportieren Klang horen. 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 schlieRlich aufgezeichnet wird.

Durch den Einsatz einer Vielzahl von Mikrophonen abstrahiert dieser technische
Aufbau von einer normalen menschlichen Hoérsituation. 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
fiir durchschnittliche Horer auf Dauer schmerzhaft sein diirfte. Gleiches gilt fir 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
Zuhorer 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 moglichst 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 1ost 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 méglichst hohen Kontrolle und Reinheit
des aufgezeichneten Klangs.

Die technische Konstruktion der Horsituation 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 — fiir 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 Mdglichkeit fehlte, mehr als ein Audiosignal zugleich aufzuzeichnen.

7 Tentativ kdnnte man diese von Schmidt-Horning beschriebene und auch durch andere Autoren
(Bennett 2012) thematisierte Tendenz zum Analogen als Reaktion auf die Ubiquitit von kosten-
glinstigen digitalen Effekten und Aufnahmetechniken beziehen. Da es inzwischen kein Distink-
tionsmerkmal mehr ist, Gber 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 riumliches 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 Bassverstiarker 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 fir 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 asthetische Entscheidung. Wahrend dieser Phase ist unter anderem re-
levant, wie sich die Aufstellung der einzelnen Instrumente und Mikrophone sowie der
Gesamtklang anhort. Kons iiberpriift diesen Klang durch einen Gang in den Regieraum
im Sound-Check, der auf den Aufbau jedes Instrumenten-Mikrophon-Ensembles folgt.
Gleiches gilt fiir 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 tber 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 dafir zu verwendende Mittel gibt. Neben diesem verkorperten Wissen
zieht der Toningenieur der Jazz-Aufnahme auch ein Fachbuch zu Rate, dass die Mikro-
phonierungsméglichkeiten verschiedener Instrumente und Ensembles in Text und Bild
darstellt.

In beiden Fillen wird viel Zeit und Sorgfalt fir 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 verfiigbaren 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 anzuhdren. 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 fiir 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 fiir 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 veréffentlichenden
Aufnahmen sorgfiltiger geplant werden, als die nur intern gehorte Aufnahme aus dem
Probenraum. Dabei werden Aufnahmen aus Probenriumen durchaus verdffentlicht.
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 riumliche 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

Wihrend 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 Gerdtekombinationen und eine bestimmte Anordnung dieser Gerite
im Raum zuriick.

Zum Anhoéren des Klangs stellt sich Kons vor das grofRe 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 Hoéren, der aus den einzel-
nen Schallquellen zusammengefiigt wird. Er ist mit der Anordnung der Instrumente
im Aufnahmeraum nur begrenzt verbunden: Die Instrumente kénnen durch die Nah-
mikrophonierung beliebig auf dem imaginiren Stereopanorama angeordnet werden.’
Dies wird durch ein Bedienelement auf dem Mischpult ermdglicht, 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 Differenzin der Intensitit
eines Klangs fur 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 Hérraum nicht mit dem Aufnahmeraum libereinstimmen muss.
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Diesen Schalter nutzt Kons in diesem Fall ausfiihrlich 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 Horerin 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 Bihnenmetapher aber nur,
insofern die Horenden vor dem Mischpult stehen und keine Kopfhérer 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 iitbertragen (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 auf3er 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 grofBeren 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 fir 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 fur 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 horen 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 fir den Regieraum. Das
Mischpult steht ikonographisch fiir 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 riumliche 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 fiir 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 H6ren an kos-
tengiinstigen Mono-Geraten. Das Bild des besten (Sitz-)Platzes im Konzertsaal lasst sich eher bei
einem klassischen Konzert als bei einem damals schon giangigen, elektrisch verstarkten Rockkon-
zert begreiflich machen.
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Abb. 8: Detailansicht Mischpult Hardcore-Aufnahme

auf der Spur tatsichlich zu horen 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 héren 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 »Cymb4« (fur
cymbal, englisch: Becken) durchnummeriert. Da insgesamt nur drei Becken aufgebaut
sind, wird deutlich, dass sich die Bezeichnungen nur vermittelt auf die Instrumente
und primir auf die jeweiligen Mikrophone beziehen. Somit wird schriftlich ein Bezug
zu den Klangquellen hergestellt, der iiber eine blofRe 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 rdumlichen 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, KornergrofRe, 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
dafiir geleistet wurde.

Auch die Regler am Mischpult konnen 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. Dafir 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 ermdglicht: 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 iiber nur zwei Schallquel-
len wiedergegeben. Es findet also eine gehorige Reorganisation des Klangs statt. Die
Position vor dem Mischpult ist dariiber hinaus darauf ausgelegt, dass man gleichzeitig
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genau hinhdren 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 gehért 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 iiber die Kopfhorer.
Dieses System kann aber nur vier Spuren gleichzeitig zuriickiibertragen; Ingenieure
und Musizierende diskutieren dariiber, welche der Instrumente nun iiber 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 horen
die Musiker wihrend der Aufzeichnung nun sich selbst im Aufnahmeraum sowie die
Aufzeichnung gleichzeitig. Weil sie tiber die Kopfhorer aber zu wenig von dem Raum-
klang mitbekommen, ziehen die meisten Musiker der Jazz-Aufnahme die Kopfhérer 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 verdndert. 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 verandert werden.

Wenn man die Praxis im Tonstudio als Akteurs-Netzwerk beschreibt, wird deutlich,
dass eine grofRe 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 aufSerhalb des Kreises der Musizierenden stehend, das Gesche-
hen beobachtete, wird hier durch die riumliche 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 anhdren. Der technische und rdumliche 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 Hérsituation 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 Horsituation der Aufnahme - obwohl
die Musiker noch nebenan live musizieren, entsteht trotz der geringen raumlichen 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 moglich 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 erwihnt). 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 Aufmerksambkeit
der Beteiligten im Vergleich zur Vorbereitung auf andere Aspekte. Neben dem Sound
der einzelnen Instrumente und Spuren wird nun die moglichst 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 Gerite-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
spiter 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 liefd sich jedoch mit
einem Computer und einem Bildschirm verbinden und erméglichte 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 DasHardcore-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 — dhnlich 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 vergroferte 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 Binder 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 Geridusch, sondern bildet den
Klang in dem Maf 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 Gerdusch 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 tiberhaupt 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 fiir 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 riickt:
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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-
fRen weder anzuhéren noch anzusehen, ob sie aufzeichnen.

Abb. 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 blof 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 Gerit aufzeichnet oder nicht. Ist die Aufnahme einmal
gestartet, wird davon ausgegangen, dass sie auch vom Computer durchgefiithrt 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 vorlaufige 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 zuverlissiger als die menschlichen Beteiligten eingeschitzt wird.
Andere Bestandteile des Startens und Stoppens der Aufnahme zeigen sich als fehler-
anfilliger: Musiker und Ingenieurinnen missen sich nimlich iiber die riumliche Tren-
nung hinweg iiber 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-
stellungsmoglichkeiten bieten. Anscheinend bevorzugen die hier beobachteten Inge-
nieure jedoch die Arbeit an mehreren Geraten im Raum, gegeniiber einer reinen Arbeit
am Bildschirm, in der keine Regler gedreht, gezogen oder gedriickt werden kénnen,
sondern tiber 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 figt 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 gewissermaflen 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 héoren 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 ibernimmt 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 verraumlicht. Das immer in spezifischer Weise
in einem Raum aufgezeichnete Schallereignis, das so nur im Hier und Jetzt erlebbar
ist, wird durch die Programmdarstellung 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 riumliche 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 Dateigrdfie) 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 fir 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 GroRe 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
Klange 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 moglich, 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 Tonen 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
Umstidnde 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
gleichermafien. Sie kénnten von beliebigen Personen angehort, abgemischt und an-
derweitig verandert werden. Das Wissen tiber 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 vonnoten, um die Datei auch jenseits ihres Erzeugungskontextes abspielen
und bearbeiten zu kdnnen.'” 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 dndert 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 Ceschichte 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. Aulerdem 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 moglich sein soll. Grund dafiir
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 veréffentlicht werden soll. Die Band musiziert somit nicht nur
linger als wihrend den gewohnlich 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
starker 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 auslost; 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 maglichst storungs- 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 tiberraschend, 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 héher 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 anhért, sind diese
ebenso frei von offensichtlichen Fehlern wie das Gros der Verdffentlichungen 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 threm 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 groflere Ensembles eingebunden, die regelmi-
Rig zusammen proben und musizieren. Wie mir die Musiker in Gesprachen 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 kitmmert. Entsprechend sind

18  Begleitetistdiesvon derim Punk und Hardcore weit verbreiteten Idee, dass die alltagliche Norma-
litat problematisch und moralisch verkommen ist, worauf mit Grenziiberschreitung und scheinbar
unnormalen Verhaltensweisen reagiert wird (Schroter 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 fithre,
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 mochte 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 Schaumstoftball
Fuflball, wobei sie fast eines der Raum-Mikrophone umtreten.

Wahrend des Aufbaus spielen die Musiker sich in den umliegenden Kabinen des
Studios warm und tiben 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 Verfiigung 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 fiir 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
fiir 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 verkérperten 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 verlisst 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 groftenteils in Einzelarbeit entstanden sind. Demgegen-
tiber haben sich die Jazz-Musiker die von einer Person verfassten Noten durch solitires
Uben angeeignet und miissen diese Einzelaneignungen nun zusammenfithren. Dass
diese Zusammenfithrung 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 »Gertist, 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 AuRenstehende 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 Einsatze 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 heif3t, an-
hand welcher Stilrichtlinien und ob es kollektiv oder solistisch geschieht, hat sich in
der historischen Entwicklung des Jazz durchaus gewandelt. Wahrend im Swing der Big
Bands der 1930er und 4o0er 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).2°

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. Fir ihn als im Spielen nach Noten getibten 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 phanomenologischer Absicht iiber
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 gegeniiberzustellen (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 haufig 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 angefithrten 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 Aulerungen 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 Gesprachs ist insofern hilfreich fiir die Analyse von Improvisations-
prozessen, als man von ihr Regeln ableiten kann, die bei »Improvisationsgesprachen«
wirksam sind. Solche Regeln legen unter anderem fest, dass ein Gesprich 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-
addquat erfolgen sollen.« (Ebd., 223)

Im Sinne dieser Gesprichsmetapher 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 gewissermafien die Moderation des Gesprichs
tibernommen 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 fiir die Improvisation.
Wahrend sich beide Phanomene darin dhneln, dass im Regelfall nicht im Voraus feststeht, wie ge-
nau etwas gesagt wird und wie lange eine einzelne Auerung dauert, sind Alltagsgesprichejedoch
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-
mafen 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 Gesprach 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. Gewissermafen 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 fithrt dazu, dass diese sich stirker interaktiv aufeinander
einstimmen miissen, damit das gemeinsame Spielen gelingt (Niederauer 2014, 186ft.).
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
veridndert. 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 Kraften 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 veroffentlicht 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 Melodieldufen, 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 Korperspannung 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-
wobhl 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. Wihrend 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 fiir die einzelnen Mikrophonspuren im
Regieraum werden von ihm durchgefithrt, 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 fiir 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 anhéren kann. Nachdem die
Band sagt, dass ihr der neuere Vorverstirker besser gefillt, belisst es Kons bei der Ein-
stellung und 18scht aufierdem 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 fir das eigene Instru-
ment. Auch im Aufnahmeraum sind die Musiker allein fiir 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 16scht, 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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Abb. 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 iiberhaupt, 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
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wie im 4sthetischen Sinn verstanden -, dass er zwar in Absprache und Koordination
mit den anderen Musikern, aber gréfitenteils 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. Aufler 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 fir
die Platzierung der Mikrophone informiert, noch fragen sie danach. Einer der Musiker
aufert 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 riumliche wie organisatorische Arbeitsteilung deutet sich in der Aufbauphase
an und wird noch deutlicher wahrend der tatsachlichen 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
wahrend der konkreten Aufnahme gewissermaflen als Stellvertreter des Computers,

24  Dass der Produzent dem Band-Leader dabei freie Hand lasst, ist jedoch nicht selbstverstandlich.
Wie die Jazz-Musiker in Cesprachen berichten, gibt es auch durchaus Produzenten (die hiaufig
auch die Besitzer oder Geschaftsfiihrer 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 liberhaupt 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 Gespriach mit dem Toningenieur iberhaupt zulédsst. 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 lieRRe 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 aufgehort 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
iiber Raumgrenzen hinweg benétigt. Durch die Wand kénnen Band und Ingenieur nicht
miteinander sprechen. Die riumliche 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 schldgt als Zeichen fiir seine Frage, ob die Band soweit ist,
zwei ineinander geharkte Zeigefinger vor, die ein Fragezeichen symbolisieren sollen.
Richard schlagt mit einem lustigen Unterton als Zeichen dafiir, dass die Band bereit
zur Aufnahme ist, bzw. dass die Aufnahme lduft ein deutliches Streichen mit der Hand
tiber 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 fir 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 fir die Aufnahmebereit-
schaft sind auferdem 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 wiberblickt 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 Ausfiithren 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
ablisst.

Das speziell zu vereinbarende Zeichen verdeutlicht des Weiteren, dass hier eine
ungewohnliche Interaktion stattfindet, bei der sich nicht alle Beteiligten héren kénnen.
Wihrend 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 verlafit.« (E. Goff-
man [1963] 1971, 29). Diese gegenseitige Wahrnehmbarkeit impliziert fiir 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 lisst. 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 gewihrleistet,
sondern muss fitr 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 kénnen sich horen und sehen, wihrend der Ingenieur den Grofiteil der Band
von seinem Arbeitsplatz aus nicht sehen kann und auch nicht hoért, 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 ihnlich, 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 kénnen, das an einen kleinen Lautsprecher im Aufnahmeraum an-
geschlossen ist. Des Weiteren gibt es nur Blickkontakt iiber 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 itber die Gespriche und Reaktionen im Regieraum informiert werden. Hier kann
man also ebenso zwischen der Auffihrungssituation, 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 Tatigkeit fokussiert
sind, zeigt sich im Regieraum eine wechselhafte Fokussierung der Aufmerksamkeit.
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, schliefien 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
diesemn Wochenende herrscht im Regieraum fiir ein paar Momente andichtige Stille,
bevor sich die Anwesenden iiber die gerade gehorte Aufzeichnung unterhalten. Beim
Hoéren 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. spiter 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 tragt 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 Gespriachsthema 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« zuzuhdren 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 Horen (AGS 14, 181f.), son-
dern ein Héren, das sich mit dem Blick auf die Monitore einer Uberwachungskamera
vergleichen liefSe. Diese Titigkeit findet hiufig ebenfalls in einem dafiir eingerichtete
control room statt. Den Grofteil 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 Zuhdoren.
Dass das Zuhdren unabhingig vom Grad seiner Involvierung in die Musik eine Titigkeit
ist, darauf haben sowohl Hennion (2001) wie Adorno (AGS 14) hingewiesen. Das Titig-
sein beim Hoéren 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 Titigkeit
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 Goft-
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 fiir Goff-
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 Begrift 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 >skopische 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 auf’erhalb
der Situation in diese hineinbringen, wobei das Auflen sowohl im riumlichen wie im
zeitlichen Sinn zu verstehen ist. Dies erliutert sie anhand der Arbeit von Tradern im
Finanzsektor, die Investitionsentscheidungen anhand von laufend aktualisierten Infor-
mationen tiber Aktien- und Weltmarktgeschehen treffen (vgl. Knorr Cetina und Brueg-
ger 2002). Zentral ist an dieser Tatigkeit, dass das Weltgeschehen iiber 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.?”

Fir die Phase der Aufnahme haben sich die Aktivititsniveaus also umgekehrt: Wah-
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 dsthetischen 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 verdndert. 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
Gehoér, 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 anzuhéren. 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 anhoren, 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-
bemoglichkeit im Studio kann sie sich selbst zuhoren und mehrere Aufnahmen des glei-
chen Stiicks miteinander vergleichen, indem sie nacheinander angehért werden. Hier
dufern 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 durchgefiithrt 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 fiir 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 bestiandig 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 aufder 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
horen 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 iiberlegt noch, er méchte 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 fiir die Entscheidung fiir 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 raumlichen 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 tiber 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 groftenteils 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 lief3e 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 héren die Aufzeichnung also gewissermafien als Musi-
zieren, wahrend er sie als Objekt und als Musik wahrnimmt.

7.4.5 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
erfilllen 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. Wahrend der Aufnahme im engeren
Sinn horen die Angestellten des Studios und der Produzent im Regieraum aufmerk-
sam zu.

Die zuvor erwihnte Arbeitsteilung entspricht dem geldufigen 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 unméglich
macht. Fiir 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 zwangslidufig 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
iiber die Musik und interessieren sich in ihrer Arbeit an dem Material fiir verschiedene
Charakteristika.?® Stellenweise zeigt sich ein mehr oder weniger grofRes Desinteresse
an der Arbeit der anderen Wissenskultur. Die Trennung zwischen beiden Wissenskul-
turen wird vor Ort durch die riumliche 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 isthetische 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 dhneln »Credits« im Abspann von Filmen darin, dass sie die an der

28  CGleiches 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  Einedigitale 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 bendétigt 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 fiir 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. ausfiihrlicher zur Diskussion des Wissenskulturkonzepts in Bezug auf das Tonstudio Walde-
cker (2018).



7. Aufnehmen

Sinne der Forschung ermoéglichen. 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 >sich 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 erwidhnt 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.3!

So verstanden gehéren Musikerinnen und Ingenieure verschiedenen sozialen Wel-
ten an. Sie verwenden verschiedene Begriffe, wenn sie iiber 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 Inder Wissenschaft, die sowohl Knorr Cetina wie Star, Griesemer und einem Grofsteil 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 kénnen 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 Geriten 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 Grenzinfrastruktur 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 Begriff 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 konnte. 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.3* 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 Angehoérige 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 fiir 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 tibernehmen. 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 lisst.

Dass dies im Fall des Studios mit wechselnder Besetzung und ohne grofRe 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 Sowird das Konzept u.a. in der deutschsprachigen Medienwissenschaft als méglicher 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 groitenteils 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 isthetischen Unterschiede kommen bei beiden
Aufzeichnungen ihnliche 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 Gerite betraut. Trotz der unterschiedlichen Grofie
der Gebiude haben beide hier detaillierten Studios eine Gemeinsamkeit 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 kdnnte man hier also von einem genretibergreifenden Modus des
Musizierens im Tonstudio ausgehen, der zu mehreren sozialen Welten gehort, die sich
um musikalische Genres gruppieren. Fiir Strauss (1978) sind Tatigkeiten nicht einer ein-
zelnen sozialen Welt zuzuordnen, sie konnen stattdessen mehreren angehdoren. 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 Tatigkeit, dem Musizieren als Musikaufnehmen.
Obwohl Musiker und Ingenieure hier getrennt voneinander agieren, sind sie ihren Ti-
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. Gewissermaflen 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 fiir die Aufnahme, nicht im Alltagsbegriff des Musizierens abge-
bildet wird.
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8. Mischen und Meistern

In der bisher in dieser Arbeit beschriebenen Beschiftigung mit dem musikalischen Ma-
terial im Probenraum und Tonstudio hat der Computer eine untergeordnete Rolle ge-
spielt. In der nun folgenden Nachbearbeitung wird diese digitale Aufnahme wiederum
zum Ausgangspunkt der Arbeit am Material. Der Computer riickt dabei vom Rande
ins Zentrum der Aufmerksambkeit. An, mit und iiber ihn findet in dieser Phase die Be-
arbeitung des musikalischen Materials und somit das Musizieren statt, des Ofteren an
einem anderen Ort als jenem der Aufnahme selbst. So wie in den Bodenproben aus dem
Urwald der Latour’schen Studie der Boden (1996b), ist hier nun die Musik als Aufzeich-
nung transportabel geworden. Auch sind andere Personen daran beteiligt: Im Fall der
Jazz-Musiker hatten die meisten Instrumentalisten nichts mit der Weiterverarbeitung
der Aufnahme zu tun.

In diesem Kapitel soll die Abmischung der Hardcore-Aufnahme als Hlustration die-
nen. Dies bietet sich insofern an, als die Musiker die Abmischung selbst iitbernommen
und sie abschnittsweise bei gemeinsamen Treffen durchgefithrt und besprochen haben.
Anhand der kollektiven Aushandlungsprozesse der Band lisst sich zeigen, wie sich das
Musizieren in diesem Arbeitsschritt gestaltet und welche Parameter die Band bei der
Bewertung und Bearbeitung ihrer Musik verwendet.

Beziiglich dieser Arbeit wird feldintern zwischen zwei verschiedenen Schritten un-
terschieden: dem Abmischen oder Mischen (Mixing) und dem Mastering. Beim Mischen
werden die verschiedenen Spuren zueinander ins Verhiltnis gesetzt, ihre Lautstirke
verandert und der Klang der einzelnen Spuren mit Effekten nachbearbeitet. Im Mit-
telpunkt stehen hier sowohl der Klang der einzelnen Spuren als auch das Austarieren
ihres Verhiltnisses zueinander. Im Mastering hingegen wird der Klang der Aufnahme
als Ganzes verdndert und mit Effekten versehen; anschliefdend wird das Ergebnis in
einer finalen Datei gespeichert. Beim Mastering werden also die aufgezeichneten Spu-
ren in eine Stereo-Spur tiberfiihrt, die wiederum als Muster (Master, daher der Name
des Prozesses) fiir die Tontrdgerproduktion oder die Kompression in Dateiformate wie
MP3 und dhnliches dient. Diese beiden Schritte, Mixing und Mastering, kénnen heut-
zutage mit DAW-Programmen durchgefiithrt werden. Die Trennung der beiden Schritte
ist historisch gewachsen. So konnte man die Abmischung am Mischpult durchfithren,
das Mastering sah jedoch die Ubertragung der verschiedenen Spuren auf eine Master-
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Spur auf ein Tonband bzw. eine Platte vor, die als Muster fiir die Vinylplatten- oder
CD-Produktion verwendet wurde. Dass diese Unterscheidung auch dann wirkmichtig
bleibt, wenn keine unmittelbar handhabbaren Objekte mehr produziert werden, son-
dern die Musik letztlich als komprimierte Audiodatei Verbreitung finden wird, zeigt
sich an dem Respekt, den der Singer der Band, der die Abmischung itbernimmt, vor
dem Prozess des Mastering hat. Er traut es sich zu, die Abmischung zu tibernehmen,
mochte aber das Mastering jemandem mit mehr Erfahrung iiberlassen. Das Mastering
wird also in diesem Fall ein befreundeter Musiker iibernehmen.

Im Folgenden soll dargestellt werden, wie die Band die Musik mit dem Compu-
ter in dem Heimstudio bearbeitet. Der vorliegende Fall der Hardcore-Band ist hierfiir
insofern geeignet, als der Singer der Band, dem das Heimstudio gehért und der die
Bearbeitung durchfiihrt, zwar im Umgang mit dem Programm geiibt ist — er nutzt das
Programm vorrangig zur elektronischen Musikproduktion -, aber, wie er selbst bekun-
det, eine Abmischung von aufgezeichneter Musik noch nie durchgefithrt hatte. Was ich
also beobachten konnte, war ein learning by doing des Musikabmischens und keine An-
eignung des Programms per se.

8.1 Arbeit mit dem Computer

Die Abmischung findet am Computer des Singers statt, der sich ein kleines Studio in
seiner Wohnung eingerichtet hat (vgl. Abb. 13). Zwar verwendet er ein anderes Pro-
gramm, Ableton Live, als der Ingenieur im Tonstudio, beide unterscheiden sich in threm
Aufbau jedoch nicht grundsitzlich. Die einzelnen Spuren werden untereinander ange-
ordnet und die Musik wird von links nach rechts abgespielt (vgl. Kap. 7.3). In Aufbau
und Gestaltung orientiert es sich ebenso wie das im Aufnahme-Tonstudio verwendete
Logic an der analogen Tontechnik aus dem Studio: Es gibt eine Ansicht, in der fiir jede
Spur ein dem Mischpult nachempfundene Steuerkonsole zu sehen ist, auch die ver-
schiedenen Effekte, die ausgewihlt werden kénnen, sind in der Gestaltung der Studio-
Hardware nachempfunden.

Der Aufbau des Programms im Sinn eines Tonstudios ist aber nur einer der ver-
schiedenen Modi, in denen Musik iiber ein Programm am Computer erzeugt werden
kann. Andreas Mollenkamp (2014) hat finf technische Metaphern identifiziert, anhand
derer in DAWs die Bearbeitung von Musik méglich wird: Neben der Orientierung am
Tonstudio® dienen die Klangerzeugung, Verkabelung und Bedienung einzelner Synthe-
sizer,> die Programmierinterfaces von Step-Sequenzern, also die Programmierumge-

1 Der Arbeitsschritt des Mastern wird hier nicht ausfiihrlich dargestellt, da die Hardcore-Band die-
sen durch einen befreundeten Musiker durchfithren lief}; er wurde nicht beobachtet. Aus den Ce-
spriachen der Hardcore-Band wird jedoch schon deutlich, wie diese zwischen dem Schritt der Ab-
mischung und jenem des Mastern unterscheidet.

2 Bspw. Audacity: https://www.audacityteam.org (17. Dez. 2021). Die folgenden FuRnoten verweisen
auf kostenfreie und nach Moglichkeit plattformiibergreifend nutzbare Programme, um die ver-
schiedenen Darstellungs- und Bearbeitungsmodi zu illustrieren.

3 So die freie Software VCV Rack: https://www.vcvrack.com (17. Dez. 2021)
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Abb. 13: Home-Studio Hardcore-Aufnahme

bung frither Soundchips fiir Spielkonsolen und -automaten,* aber auch die traditionel-
le Notenschrift als Vorbilder fiir die Gestaltung der Programmoberfliche der einzelnen
DAWs. Dariiber hinaus wire noch die Orientierung an Lochkarten von automatischen
Klavieren und Orchesterautomaten zu nennen. Viele der aktuellen Programme bieten
mehrere dieser Darstellungs- und Bearbeitungsmodi an, zwischen denen umstandslos
bei der Bearbeitung gewechselt werden kann. Vielfach orientieren sich die Programme
nicht nur an der Logik der Darstellung, sondern bilden auf dem Bildschirm die Oberfli-
che der Hardware-Originale der verschiedenen Synthesizer, Effektgerite, oder Misch-
pulte nach, inklusive der Bedienung von Schiebe- und Drehreglern durch die Maus und
Kontrollzeichen, die Leuchtdioden nachempfunden sind (Bell, Hein, und Ratcliffe 2015).
Es gibt nur wenige Programme, wie das schlicht gehaltene Pure Data, welche zuguns-
ten einer abstrakten Darstellung auf eine solchen graphischen Nachbau der Hardware-
Gerite verzichten, einige Programme wie CSound und SuperCollider lassen sich lediglich
textbasiert bedienen.® Worin sich die Programme also unterscheiden, ist die grundle-

4 Bspw, die teilweise kostenlose Software Renoise: https://www.renoise.com (17. Dez. 2021)

5 Pure Data: https://www.puredata.info; CSound: https://www.csound.com; SuperCollider: http://su
percollider.github.io/ (17. Dez. 2021). Trotz der Zusammenfiihrung der Darstellungs- und Bearbei-
tungsweisen wird in den Programmen zwischen aufgezeichneter Musik, die als Audiodatei in dem
Programm aufgezeichnet und bearbeitet wird, und zwischen Klangen unterschieden, die auf Basis
von Samples oder Klangsynthese in dem Programm selbst erzeugt werden, beispielsweise durch
einen eingebauten Drum-Computer. Letztere sind als MIDI-Daten leichter zu manipulieren, als
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gende Darstellung von Musik, der Visualisierung eines klanglichen Phinomens und der
sich daraus ableitenden Bedienung des Programms. Denn in den meisten Fillen ist das
Produkt der Arbeit mit dem Programm nicht ein Notentext, sondern eine Audiodatei
bzw. der ausgefithrte Klang.

Wie sehr die Bearbeitungsmoglichkeiten des von der Band verwendeten Pro-
gramms iber jene eines analog arbeitenden Tonstudios hinausgehen, zeigt sich schon
beim ersten Arbeitsschritt, den der Singer zur Vorbereitung der Abmischung durch-
fithrt, dem Importieren der aufgezeichneten Audiodateien aus dem Tonstudio in das
von ihm genutzte Programm. Diese Dateien werden von dem Programm als einzelne
Audiospuren automatisch an das in dem neu gedffneten Dokument voreingestellte
Tempo von 120 beats per minute im 4/4-Takt angepasst. Diese als Warp bezeichnete
Funktion fithrt nun dazu, dass die Spuren nicht mehr wie in der Aufnahme zeitgleich
ablaufen; stattdessen liuft das Schlagzeug in der ersten Spur versetzt, wie wir bei
einem ersten Anhoren merken. Das Programm analysiert also nicht nur gewisse
Parameter und stellt diese auf dem Bildschirm dar, sondern greift selbststindig in den
zeitlichen Ablauf der Musik ein — in diesem Fall passt es die Aufnahme an ein zuvor
eingestelltes rhythmisches Grundschema an. Diese Funktion ist in dem Programm seit
mindestens 2006 enthalten (Price 2006) und macht es seitdem moglich, willkiirlich
zusammengestelltes Material in Form von Samples zu einem rhythmisch kohirenten
Stiick zusammenzufiigen. Dies ist insofern relevant, als das hier verwendete Pro-
gramm Ableton Live auch dazu geeignet ist, vor einem Publikum auf Sample-Basis
Musik zu machen - indem es der Nutzerin die Arbeit erspart, die einzelnen Samples
hindisch an den entsprechenden Rhythmus anzupassen. An dieser Stelle kommen sich
so verschiedene Einsatzmoglichkeiten des Programms in die Quere.

Zwar wird auch die Abmischung von der Band selbst als kollektive Angelegenheit
angesehen, den grofiten Teil der Zeit arbeitet der Singer jedoch ohne die anderen Band-
kollegen an der Abmischung. Er sitzt dabei vor dem Laptop, der von zwei Lautsprechern
gerahmt wird. Der Singer holt sich an zwei Terminen Unterstiitzung bei einem be-
freundeten Musiker, der etwas mehr Erfahrung mit der Bearbeitung von Musik hat;
meist ist seine einzige Unterstittzung jedoch eine Suche im Internet bzw. der Tonin-
genieur, bei dem die Aufnahme durchgefithrt wurde. Dieser beantwortet ihm einige
Fragen iiber einen Facebook-Chat.

Erste Schritte in der Bearbeitung sind vor allem solche der Bereinigung: Die ein-
zelnen Spuren werden dazu mit verschiedenen Effekten versehen, die den Klang mo-
difizieren. Viele Spuren werden mit einem »low-cut filter« versehen, der die Lautstirke
niedriger Frequenzen reduziert, da diese in den Fillen nicht zum Klang des Musikin-
struments gehdren; einige andere werden im Gegenzug mit »high-cut filter« bearbeitet,
welche hohe Frequenzen aus dem Klangspektrum filtern — diesen Filter verwendet der
Sanger bei der Snare-Drum, um hier die aufgezeichneten Klinge der Hi-Hat-Beckens,

aufgezeichneter Klang es ist — vergleichbar ist dieser Unterschied mit der Bearbeitung von Grafi-
ken in Form von Vektordateien und von Grafiken, die aus einzelnen Bildpunkten bestehen. Fiir die
folgende Darstellung ist dieser Unterschied jedoch wenig relevant, da die Musiker nur die zuvor
aufgezeichnete Musik bearbeiten. Sie nutzen den Computer also weniger zur Klangerzeugung als
zur Klangbearbeitung.
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welche eher in den hoheren Frequenzen angesiedelt sind, zu minimieren. Des Weiteren
werden alle Spuren mit einem Kompressor versehen, der hier dazu verwendet wird, in
der Spur befindliche Lautstirkeunterschiede anzugleichen. Damit greift die Bedienung
bisher nur vermittelt in den Klang der einzelnen Spur ein. Nur bei den Gesangsspuren
wird die Spur unmittelbar geschnitten oder modifiziert: Hier 16scht der Singer jene
Abschnitte, in denen nicht gesungen wird, damit zu dem Zeitpunkt aufgezeichnete
Geriusche nicht mehr zu horen sind. Auf diese Weise werden die einzelnen Spuren
in einer Art vorbereitet, in der beispielsweise die einzelnen Zutaten eines Gerichts vor
der Zubereitung geputzt und geschilt werden.

Diese ersten Schritte sind so gesehen vor allem als negative Gestaltungsschritte, als
Ausschluss von unerwiinschten Geriuschen zu verstehen. Da sie an den individuellen
Spuren ansetzen, haben Sie das Close-Miking-Verfahren zu ihrer Voraussetzung. In der
folgenden Bearbeitung werden die Spuren nun noch weiter von unerwiinschten Klin-
gen anderer Instrumente befreit, die trotz der Ausrichtung des Mikrophons auf die
jeweiligen Instrumente aufgezeichnet wurden. Der Aufteilung des Gesamtklangs des
Ensembles in die einzelnen Klangquellen als Basis fiir die Bearbeitung wird also durch
die verwendeten Filter verstirkt. Obwohl es sich hier um Aufnahmen handelt, stellen
damit die einzelnen Spuren in einer tabellenartigen Anordnung eine Anniherung an
das dar, was auch in einer Orchesterpartitur fir eine Dirigentin zu sehen ist: die un-
tereinander angeordnete Gleichzeitigkeit des Klangs, dargestellt in seinen einzelnen,
isolierten und namentlich bezeichneten Klangquellen. Der Vergleich mit der Partitur
scheitert aber an jenen Spuren, die nicht den Klang eines einzelnen Instruments, son-
dern den Gesamtklang der sogenannten »Raum-Mikros« aufzeichnen. In der Bearbei-
tung der Spuren macht das Programm gleichwohl keinen Unterschied zwischen diesen
Einzel- und Tutti-Spuren. Sie werden jeweils wie eine Schallwelle behandelt, als welche
sie auch abgespeichert wurden.

Diese Vorginge werden ohne eine Hérprobe und nur auf Sicht durchgefiihrt - so
iiberpriift der Singer nicht akustisch, ob auch tatsichlich in den Gesangspausen Geriu-
sche auf der Spur aufgezeichnet wurden. Es findet sich so ein primir iiber die visuelle
Darstellung der Musik geleitetes Arbeiten, in der die Schallwelle der Spur als optischer
Anhaltspunkt genommen und somit zum Fokus in der Bearbeitung wird (vgl. Kap. 7.3).

Da alle aufgenommenen Stiicke in die gleiche Datei geladen und nun zeitlich nach-
einander in der Datei angeordnet sind — die Gitarrenspur wiirde also bspw. bei einem
Durchgang alle vier Songs nacheinander abspielen -, gelten diese grundsitzlichen Be-
arbeitungen fiir alle Stiicke. Zwar besteht auch weiterhin die Méglichkeit, einzelne Pas-
sagen individuell zu verindern; in der Abmischung setzt sich jedoch die stillschweigend
vorausgesetzte Gestaltungsrichtlinie fort, demnach alle Songs gleich klingen, bzw. die
Instrumente auf jedem Song in gleicher Weise erklingen sollen. Dies verdeutlicht die
grundsitzliche Frage, die der Singer im Laufe der Abmischung an den Toningenieur
stellt, in welchem Lautstirkeverhiltnis die Gitarren und der Bass zueinanderstehen sol-
len. Diese Frage setzt voraus, dass diese Frage unabhingig vom jeweiligen Stiick ent-
schieden werden kann und stattdessen eine Orientierung an allgemeinen Richtlinien
stattfindet.

Wiahrend der Arbeit mit den Effekten laufen Ausschnitte aus der gerade bearbei-
teten Musik in einer Endlosschleife. Auf diese Weise ist direkt zu horen, welchen Un-
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terschied eine Bearbeitung macht. So probiert der Singer verschiedene Verzerreftekte
nacheinander bei laufender Musik, um sich fiir einen zu entscheiden. Dabei hort er sich
sowohl die gerade bearbeitete Spur einzeln, aber auch im Zusammenhang mit den rest-
lichen Spuren an. So wiederholen sich am Computer Arbeitsschritte, die in dem Ton-
studio schon bei der Aufnahme durch den Toningenieur durchgefithrt wurden, mit dem
Unterschied, dass die Auswahl der Softwareeffekte weniger umstindlich ist und durch
die schon aufgezeichnete Musik ein direkter Vergleich zwischen den Klangverinderun-
gen der verschiedenen Effekte leichter moglich ist. Damit vereinfacht das Programm
diese Arbeit mit Effekten in vielerlei Hinsicht. Im Studio wurden die Effektgerite durch
eine Reihe von Kabeln mit der entsprechenden Spur verkniipft, was hier durch einen
einfachen Klick moglich ist; iiber die Verschaltung miissen sich die Benutzer also we-
niger Gedanken machen. Auch muss fiir die verschiedenen Effektgerite kein Platz im
Tonstudio geschaffen werden, wenn diese nur auf dem Laptop residieren. Des Weiteren
sind die Software-Effektgerite mit Vorlagen, sogenannten presets ausgestattet, welche
die Einstellungsmoglichkeiten des Effekts prasentieren. So konnen diese Effektgerite
einfach genutzt werden, ohne dass die Nutzerin die Bedienungsméglichkeiten umfang-
reich aneignen muss. In der Software-Version der Effekte stellen sich die den Hardware-
Geriten nachempfundenen Ridchen und Kippschalter entsprechend der ausgewihlten
Vorlage ein.

Diese Vorlagen helfen zwar bei der Bedienung der Gerite, wie sie konkret in Be-
zug auf das musikalische Material klingen, muss auditiv iiberpriift werden. Die Vor-
ziige dieser Automatisierung zeigen sich im direkten Vergleich mit einem Hardware-
Effektgerit, dass der Singer und sein Musikerkollege an einer Stelle einsetzen. Sie wol-
len ein kleines Kompressor-Effektgerit auf die Gesangsspur anwenden, das der Singer
zu diesem Zweck erworben hat. Hier muss der Signalweg und die Verkabelung bespro-
chen werden, auflerdem muss, damit das Gerit bei verschiedenen Spuren eingesetzt
werden kann, jede Spur, auf welcher der Effekt angewendet werden soll, einzeln ab-
gespielt, durch das Effektgerite geleitet und wieder aufgezeichnet werden. Da dieses
Gerit nicht iiber Voreinstellungen verfiigt, sind die beiden Musiker, die keine Erfahrung
mit dem Gerit haben, in der konkreten Bedienung iiberfragt. Da die beiden Beteiligten
selbst prinzipiell mit der Bedienung von Hardware vertraut sind — was durch die Viel-
zahl an Synthesizern und Keyboards in dem Studio deutlich wird —, sind die Schwie-
rigkeiten mit der Bedienung dieses Kompressors in der Unvertrautheit mit dem Gerit
und seiner Funktionsweise begriindet. Jedes Effektgerit, jeder Synthesizer hat einen
unterschiedlichen Aufbau, stellenweise werden verschiedene Namen fiir die gleichen
Funktionen verwendet, die mal blumiger, mal technischer in Ihrer Bezeichnung sind.
Hinzu kommt, dass hinter jedem Effektgerit ein anderes technisches Prinzip steckt,
dessen Kenntnis in der Bedienung der Gerite hilfreich sein kénnte. Der Umgang mit
diesen Geriten setzt also zumindest eine Vertrautheit mit ihren Klangeigenschaften
voraus, sowie stellenweise ein Verstindnis iiber die Verkabelung und Signalwege zwi-
schen den verwendeten Geriten. Diese Kenntnisse werden durch die Einbindung der
Software-Effekte in das Programm selbst stellenweise iiberfliissig.® Aber auch jene Ef-

6 Obwohl sich, sollte ein zu der Software hinzu gekauftes Software-Plugin eingebunden werden,
diese Fragen der Einbindung auf der Ebene der Software erneut stellen.
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fekte, die in die Software eingebaut sind, aber nicht iber Voreinstellungen verfiigen,
stellen sich in der Bedienung als voraussetzungsreich fiir die Musiker dar — so ein Multi-
Band-Kompressor, der zwar laut dem Musikerkollegen gut fir die Verinderung des
Schlagzeug-Sounds geeignet ist, aber dessen Verwendung nicht selbsterklirend ist.

Die Auswahl der Effekt-Einstellungen erfolgt itber das Gehor, durch den direkten
Vergleich von zwei Effekten oder deren presets nacheinander. Die presets erfilllen ei-
nen dhnlichen Zweck wie die Voreinstellungen der ersten digitalen Synthesizer, die in
den 1980er Jahren fiir den Massenmarkt produziert wurden. Wie Théberge in seiner
Geschichte der Produktion und Aneignung von elektronischen Musikinstrumenten im
20. Jahrhundert schildert, hatte sich um die prinzipiell frei programmierbaren digita-
len Synthesizer der frithen 1980er Jahre ein Sekundirmarkt mit Datentrigern etabliert,
die vorprogrammierte Klinge enthielten und von Personen gekauft wurden, die kein
Interesse an der stellenweise technisch voraussetzungsreichen Programmierung eige-
ner Klinge auf dem Synthesizer hatten (Théberge 1997, 75-83). Anders als die Preset-
Programmierer der 1980er Jahre, die einen Sound jeweils nur fiir einen bestimmten
Synthesizer programmieren konnten, konnen die Software-Plugins dank plattform-
iibergreifender Standards heutzutage in verschiedenen DAWSs genutzt werden. Zwar
werden von der Hardcore-Band nur Effektgerite verwendet, es wiirden aber auch Nach-
bauten von analogen oder digitalen Hardware-Synthesizern, Drum-Computern und
anderen Instrumenten zur Verfigung stehen — wie bei Synthesizern frither sind heute
die Anzahl und die Qualitit der mitgelieferten oder iiber Plug-Ins verfiigbaren Instru-
mente und Effekte zentrale Verkaufsargumente fiir DAWs (Théberge 1997, 81f.).” Die
hier verwendeten Effekte sind, wie die Verzerrer, Hall und Delay (s.u., Kap. 8.3) auch
durch die Gitarristen der Band selbst eingesetzt worden. Die Kompressoren und Filter
kommen als Faktoren jedoch erst in der Abmischung hinzu.

Neben diesen neuen Bearbeitungsmoglichkeiten werden auch andere Konzepte fiir
zuvor behandelte Charakteristika der Musik durch den Umgang mit dem Programm re-
levant. Dazu gehort die Dezibel-Angaben fir die Lautstirke, die im Programm, wie in
der Klangverarbeitung allgemein Verwendung finden. Bei den Proben und den Aufnah-
men selbst hat sich die Band zwar stellenweise iiber die relative Lautstirke einzelner
Instrumente und die absolute Lautstirke des Ensembles unterhalten, allerdings nicht
mit Bezug auf die physikalische Einheit, sondern alltigliche Begriffe von »lauter« und
»leiser«. Im Programm selbst werden die einzelnen Spuren oder Teile davon aber nicht
nur leiser oder lauter gemacht, auch wird keine einfache Skala von eins bis zehn ver-
wendet, wie sie auf den Drehreglern der Gitarrenverstirker abgebildet ist, sondern die
Dezibel-Bezeichnung. Entsprechend bespricht der Singer mit der Band bei den ge-
meinsamen Sitzungen, ob und wie viele Dezibel die eine der beiden Gitarrenspuren
lauter sein soll als die andere. Ebenso wie in Bezug auf die beats per minute (vgl. Kap.
6.3) zeigt sich hier in Bezug auf die Lautstirke, dass die Band dann auf die technischen
Begriffe zuriickgreift, wenn Sie mit der Aufnahme der Musik konfrontiert ist. Wihrend

7 Die aktuelle Version 11 des hier verwendeten Programms Ableton Live wird in Varianten fiir 79, 349
und 599 Euro angeboten, die jeweils 5, 10 bzw. 70 GB Samples, 4, 6 bzw. 17 Software-Instrumente
und 21, 36 bzw. 59 Effekte zur Verfliigung stellen (https://www.ableton.com/de/shop/live/, 17. Dez.
2021).
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die Orientierung an beats per minute das Musizieren selbst im Tempo affiziert, wird hier
die Dynamik der Musik in der Abmischung in Bezug zu einer technischen Grofie ge-
setzt. Plastisch wird dies bei einer gemeinsamen Abmischungssitzung, bei der einer
der Gitarristen dariiber klagt, dass seine Gitarre leiser sei als die des anderen Gitarris-
ten. Der Verweis des Singers darauf, dass beide Gitarrenspuren die gleiche Dezibelzahl
aufweisen, beschwichtigt seine Kritik.®

8.2 Bewerten und Entscheiden

An dieser Episode wird deutlich, wie das technische System als zusitzliches Element im
Prozess des Musizierens eigene Begriffe und Konzepte zu dem Musizieren hinzufiigt.
Diese werden in der gemeinsamen Diskussion der Abmischprozesse relevant. Die Band
trifft sich an mehreren Abenden, nachdem der Singer alle Songs und Spuren grund-
satzlich bearbeitet hat, um das Ergebnis gemeinsam anzuhéren und zu bewerten. Da
die gemeinsamen Proben nach der Aufnahme weniger hiufig stattfinden, sind diese
Abende auch eine Gelegenheit fiir die Band, sich in der Konstellation wiederzusehen.

Auch wihrend dieser Abende liuft der Song, der gerade besprochen wird, hiufig
in Endlosschleife. Vorschlige von Bandmitgliedern werden direkt umgesetzt und aus-
probiert. Dabei sitzt der Singer an Tastatur und Maus vor den zwei Bildschirmen, die
anderen Bandmitglieder sind in einem losen Halbkreis neben und um ihn herum po-
sitioniert (vgl. Abb. 14). Alle schauen in Richtung des Bildschirms und der um diesen
gruppierten Lautsprecher, aber die Aufmerksamkeit richtet sich zuweilen auf Zwiege-
spriche, die mal mehr oder weniger mit dem Thema des Abends zu tun haben. An einem
Abend ist aullerdem der Mitbewohner des Singers anwesend. Durch einen Auslands-
aufenthalt fehlt einer der Gitarristen; er hat seine Eindriicke zu den Abmischungen, die
ihm online zuginglich gemacht wurden, per Mail mitgeteilt. Es wird Alkohol getrunken
und Cannabis konsumiert, es herrscht eine entspannte Atmosphire.

Die Band befindet sich nun gemeinsam in einer neuen Situation — sie héren sich
gemeinsam spielen, spielen aber erstens nicht selbst dabei, kénnen sich also auf den
Gesamteindruck konzentrieren und kénnen nun zweitens auch nur noch umstindlich
auf das individuelle oder kollektive Spiel zugreifen. Sie konnen es nur in Hinblick auf
den Sound, also die Klangfarbe, und die Lautstirke manipulieren. Bei der hier vorge-
stellten Konstellation ist dies nur tiber die Bedienung von Maus und Keyboard moglich,
vor denen der Singer sitzt. Er hat auflerdem den anderen das Wissen um die Bedienung
des Programms voraus (obwohl auch andere Bandmitglieder dieses oder ein dhnliches
Programm nutzen) sowie das Wissen darum, was er konkret an den Bearbeitungen
durchgefiihrt hat.

8 Die Bezeichnung in Dezibel ist jedoch nicht, wie hier vom Sanger impliziert wird, gleichzusetzen
mit der empfundenen Lautstirke, sondern bezeichnet hier das elektrische Pendant des Schall-
drucks eines Klangs. Dieser Klang kann jedoch abhéngig von Frequenz, Dauer und anderen Fakto-
ren bei gleichem Schalldruck unterschiedlich laut wahrgenommen werden.
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ADbb. 14: Die Hardcore-Band bei der Abmischung

Um zu analysieren, was wie in einer solchen Situation besprochen wird, soll im
Folgenden das erste dieser Treffen genauer geschildert werden.® Nachdem das erste
Stiick einmal vorgespielt wurde, entsteht erst einmal eine lingere Gesprichspause. An-
schlieflend wird vor allem die Lautstirke einzelner Spuren im Verhiltnis zueinander
diskutiert. Neben dem Gesang ist es die Bassspur, die von einigen als zu leise empfun-
den wird.

Im Gegensatz zu der Situation im Probenraum duf3ern sich hier alle zu ihrem eige-
nen Instrument, sondern zu allen Instrumenten, dem Lautstirkeverhiltnis der Instru-
mente auf der Aufnahme insgesamt. Die vorrangige Beschiftigung mit dem eigenen
Instrument tritt so in den Hintergrund. Zugleich wird bei der Diskussion darauf Riick-
sicht genommen, dass der Musiker sich duflern kann, dessen Instrument oder Stimme
gerade besprochen wird.

Das anfingliche Schweigen kann so gedeutet werden, dass es den Bandmitgliedern
schwerfillt, ein Urteil iiber die Abmischung des Singers zu fillen. Niemand der Be-
teiligten spricht positiv davon, dass ihm ein Aspekt gefillt, oder davon, dass er einen
ganz anderen Ansatz verfolgen wiirde — dass solche denkmdglich sind, zeigt sich am
Chat zwischen Singer und Toningenieur beziiglich grundsitzlicher Verfahrensweisen

9 Die Analyse basiert u.a. auf durch den Ethnographen angefertigten Tonaufzeichnung des Ge-
sprichs, die insbesondere hier sinnvoll schien, da die meisten Personen das Geschehen nur verbal
beeinflussen konnten.
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der Abmischung. Die Bandmitglieder arbeiten sich, dhnlich wie der Singer zu Beginn
der Arbeit an der Abmischung, negativ an den Punkten ab, welche sie korrigierenswert
finden. Als Ideal, an dem sich die Bandmitglieder stillschweigend orientieren, scheint
das der Gleichberechtigung durch, kein Instrument soll sich unbegriindet in den Vor-
dergrund dringen. Begriindet ist ein solches, abschnittsweises Hervorheben des In-
struments den Musikern gemif nur dann, wenn es in Bezug auf die Rolle, die es in
dem Moment spielt, Sinn ergibt. Hervorgehoben wird dabei eine Spur entweder durch
eine Anhebung der Lautstirke oder die Verwendung eines Effekts.

Der Kritik der Bandmitglieder in Bezug auf die Bassspur spricht der Singer als Au-
tor der Bearbeitung nicht die grundsitzliche Berechtigung ab. Er konzediert, dass er
den Bass schon eigenstindig lauter gemacht habe, als er urspriinglich war. Er spricht
jedoch zwei Strategien an, mit diesem Problem umzugehen: die Verinderung der Po-
sition der Zuhdrenden im Raum und einen direkten Vergleich mit einer anderen Band.
Da der Bass von einigen als zu leise und von anderen im Raum als ausreichend laut
beschrieben wird, macht der Singer darauf aufmerksam, dass sich der Klang tiber die
auf einen Punkt hin ausgerichteten Lautsprecher unterschiedlich im Raum verteilt und
durch den Raum uneinheitlich reflektiert wird und dass so abhingig vom Sitzplatz un-
terschiedliche Eindriicke entstehen kénnen. Der Singer schligt den Anderen also vor,
sich beim Héren im Raum zu bewegen, um unterschiedliche Eindriicke zu sammeln.
Nach einiger Zeit reicht er den Anderen auch einen Kopfhorer, tiber den die Musik
ebenfalls, und zwar weitgehend unbeeinflusst von der Position im Raum, gehort wer-
den kann. Hier wird also die Raumakustik des nicht allzu grofRen Heimstudios bewusst
als Problem wahrgenommen. Die Band thematisiert damit, dass auch das Abmischen
in einem konkreten Raum stattfindet, der durch seine akustischen Eigenschaften den
subjektiven Eindruck von einem Klang durch die Position des Horers beeinflusst. Un-
ausgesprochen wird an dieser Stelle durch die Bandmitglieder vorausgesetzt, dass ins-
besondere tiefe Frequenzen in den Ecken von Riumen besonders zur Geltung kommen
— dies hatte auch der Toningenieur beim Aufbau im Aufnahmeraum erwihnt. Da bei
der Abmischung einige Bandmitglieder in der zweiten Reihe und damit niher an der
Wand des Raums sitzen, ist fiir sie der Bass lauter zu héren als fiir Personen, die in
der ersten Reihe, vor den Computer- und Klangmonitoren sitzen. Die Bandmitglieder
setzen so ihre auditive Situation im Heimstudio mit der raumklanglosen Darstellung
auf dem Computerbildschirm in Bezug.

Neben der konkreten raumlichen Situation wird der eigene Sound der Band auch
iber den Sound anderer Bands angesprochen. So hat der Singer ein Stiick der Band
Turbostaat in einer separaten Spur in das DAW-Dokument geladen und spielt der Band
nun Ausschnitte aus diesem Stiick vor. Dabei wechselt er alle paar Sekunden zwischen
dem eigenen Stiick und jenem von Turbostaat hin und her. Im Kontrast zu dem anderen
Stiick fillt es den Beteiligten leichter, die Lautstirke des Basses im Verhiltnis zu den
anderen Spuren zu beurteilen. In diesem konkreten Fall macht der Vergleich fiir die Be-
teiligten deutlich, dass der Klang des Basses selbst weniger Prisenz hat als der Bass im
Vergleichsstiick von Turbostaat. Anstatt aber nun an dem Klang des Basses etwas durch
einen Effekt zu dndern, wird der Bass noch ein wenig lauter gemacht, um den Bruch-
teil eines Dezibels. Diese Technik des unmittelbaren Vergleichs wird des Ofteren bei der
Abmischung eingesetzt, auch die Musik anderer Bands wird dazu in das Programm ge-
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laden und direkt mit der eigenen Musik verglichen. Dabei geht es jedoch immer um den
Sound - den Sound einzelner Instrumente (bspw. den Nachhall des Schlagzeugs) oder
einen Vergleich des Klangs verschiedener Instrumente. Dieser Vergleich der Sounds
verschiedener Bands miteinander ist zwar durchaus iiblich, um den Klang einer Band
genauer zu bestimmen, er hat wihrend den Proben oder den Aufnahmen selbst jedoch
nicht stattgefunden. Hier wird nun nicht nur der Klang der anderen Band erwihnt,
sondern tatsichlich, leibhaftig prasentiert, der Vergleich wird am musikalischen Ob-
jekt durchgefiihrt. Dabei wird von der musikalischen Struktur und dem musikalischen
Gehalt abstrahiert, es geht bei dem Vergleich der beiden Musiken allein um Lautstirke
und Klangfarbe einzelner Instrumente und des Ensembles. Es handelt sich dabei um
Musik, welche den Bandmitgliedern prinzipiell gefillt. Die hier referierte Musik ist also
nicht nur Vergleichsfolie (ein Kontrastfall unter vielen), um die Eigenheiten der eigenen
Musik besser bestimmen zu kénnen, sondern wird auch als méglicher Zielpunkt ver-
wendet. Der Sound bestimmter Bands fungiert demgemif als Referenzpunkt, den man
nur schwer sprachlich bestimmen kann — dhnlich wie in der von Porcello geschilderten
Arbeit von Toningenieuren mit wenig Arbeitserfahrung (Porcello 2004, 742f., 747f.). Wie
Porcello in einer Fufinote ausfithrt, ist der direkte Vergleich eines zu produzierenden
und eines fertigen Musikstiicks anhand des tatsichlichen Klangs der Musiken durchaus
auch unter professionellen Produzenten tiblich; entsprechende Einrichtung zum Um-
schalten zwischen zwei Aufnahmen waren in den Mischkonsolen von Studios verbaut
(ebd., 757, Fn. 19).

In Bezug auf die Klangfarbe wird vor allem der Gesang besprochen, der im Pro-
gramm mit einem Verzerreffekt versehen wird. Dies ist aus Sicht der Musiker jedoch
nur eine Notlgsung: Das Gesangseffektgerit, das der Singer mit ins Studio genommen
hatte, lief3 sich nicht in die dortige Aufnahmetechnik integrieren, da es Storgerdusche
erzeugte. Hieran zeigt sich, dass die Beteiligten eher auf ihre eigenen Effektgerite set-
zen, die sie als Gerite schon in der Aufnahme bedienen kénnen (vgl. Kap. 6.2), als auf die
Effektgerite, welche als Software in die DAW integriert sind. Dabei scheint jedoch nicht
nur der gewohnte Umgang mit diesen Effektgeriten eine Rolle zu spielen. Es lisst sich
vermuten, dass den Musikern Effektgerdte hoherwertiger oder besser erscheinen als
die Software-Versionen dieser Effekte. Diese Tendenz, in Software verfiigbare Elemente
lieber in Hardware-Form zu nutzen, gibt es auch in anderen Bereichen der Pop-Musik:
Der Singer, der auch elektronische Musik produziert, verweist bei einem ersten Besuch
des Ethnographen in seinem Heimstudio stolz darauf, dass er und sein Musikerkollege
diese elektronische Musik komplett mit Hardware-Synthesizern produzieren und nicht
auf Software-Synthesizer zuriickgreifen. Einige Musiker in der Pop-Musik gehen noch
einen Schritt weiter: Sie verwenden nicht nur bevorzugt Hardware statt Software, um
den gleichen Effekt zu erzielen, sondern bauen diese Effektgerite in speziell dafiir an-
gebotenen Workshops selbst zusammen (Kénemann und Wilpert 2014). In Bezug auf
die Studiotechnik insgesamt geht Kaiser (2017) davon aus, dass die Verwendung analo-
ger Studiotechnik als Distinktionsmerkmal gedeutet werden kann. Durch die hoheren
Preise, die fiir solche analogen Gerite und deren Miete gezahlt werden, und durch die
vergleichsweise umstindlichere Bedienung zeigen die Anwenderinnen analoger Tech-
nik somit, dass sie stirker in ihr Musizieren involviert sind, als dies bei NutzerInnen
digitaler und Software-Technik der Fall ist.
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»In the recording discourse, highly esteemed tastes of equipment decisions (social
signs) are associated with music producers/engineers (dominant class). These tastes are
passed down to owners of project studios and so called bedroom producers<. They
adapt these social signs and practically realize them with their respective derivates
which are, among others, plug-in emulations. When expanding this view on the
Bourdieusian identity theory, the domain of music production can be seen as a sphere
of influence for identity formation. From this position, the chance to use a certain
distinctive piece of equipment and the realization of this chance turns this decision
making into a practice of self-staging —as long as the justification of these decisions is
based on accepted conventions of quality.« (Ebd., 0. S.)

Wie Kaiser ausfihrt, wird durch die Kooperation von Hardware- und Software-
Herstellern versucht, das Prestige eines bestimmten Hardware-Effekts auf seine
Software-Emulation zu iibertragen: Die Software ist dann nicht nur ein Software-
Kompressor, sondern ein Software-Kompressor, der die Klangeinstellungen und den
Klang eines bestimmten Hardware-Kompressors nachbildet.

Somit wird deutlich, dass nicht nur der Klang selbst einer Bewertung unterzogen
wird, sondern dass somit die Technik selbst einer dsthetischen Einschitzung unterliegt.
Der Singer kommentiert die Verwendung der Software-Effekte mit Auflerungen wie:
»Wir nehmen jetzt mal ein ganz tolles Delay von THL. Das ist ein ganz hochwertiges,
tolles Delay« (Zitat Singer). An einer anderen Stelle mochte er den »Rethora Reverbl-
Effekt, DW] ausprobieren, weil der ist auch super, ist so 'n toller Reverb«. Der Singer
verwendet also nicht die Effekte, die als Teil der DAW mitgeliefert wurden, sondern
solche, die er speziell hinzugekauft und in das Programm eingebunden hat. Diese Qua-
lifizierungen werden in Bezug auf einen Hardware-Kompressor nicht verwendet — der
zwar ausprobiert, aber wegen der komplexen Einbindung des Gerits in den ansonsten
allein auf dem Computer stattfindenden Signalweg letztlich nicht verwendet wird. Dies
deutet darauf hin, dass er die Verwendung der Software-Effekte fiir begriindungswiir-
dig hilt. Mit der Erwihnung der Markennamen betont der Singer, dass es sich nicht
um die in der DAW verfiigbaren, generische Effekt-Software handelt. Er redet damit in
einer dhnlichen Weise iiber die von ihm verwendete Effekt-Software, wie der Toninge-
nieur wihrend der Aufnahme iiber ein Effektgerit spricht, das er mit dem Schlagzeug
verwendet (vgl. Kap. 7.3).

8.3 Raumklang, noch einmal

Die hier verwendeten Effekte verindern teilweise den Raumklang. Das gesamte Schlag-
zeug wird mit einem Hall-Effekt, einem »Reverbg, versehen. Der Klang der Aufnahme
mit wenig Nachhallzeit wird an dieser Stelle also modifiziert; die Schlagzeugspur wird
bearbeitet, dass es so klingt, als ob das Schlagzeug in einem gréfReren Raum gespielt
und mit einigem Abstand zwischen Instrument und Mikrophon aufgezeichnet worden
wire. Wie schon in Kapitel 7.2.1 beschrieben, wird hier nun mit Hilfe einer Software der
Raumklang zum Instrumentenklang hinzugefiigt, nachdem das Instrument zuvor mit
moglichst wenig Nachhall und Raumklang aufgezeichnet wurde. Das Schlagzeug kann
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so gefithlt in einen Raum beliebiger GrofRe positioniert werden. Bei der Verwendung
des Hall-Gerits schaltet der Singer durch mehrere Presets, die jeweils nach Riumen
mit verschiedenen Gréfien und Funktionen bezeichnet sind — »small room« oder »con-
cert hall«, bspw. Das »Spacing« (Low 2001) der Instrumente auf der Aufnahme ist also
flexibel, die Instrumente kénnen durch unterschiedliche Effekte auch in verschiedenen
Riumen bzw. Riumen mit verschiedenem Nachhall untergebracht werden. In diesem
Fall soll jedoch nicht das Schlagzeug als Ganzes, sondern nur die Snare-Drum mit einem
Halleffekt versehen werden. Einer der Gitarristen moniert wihrend der Besprechung,
dass die Snare zu »trocken« klinge, im Vergleich zum Rest des Schlagzeugs. Dies ist
verstindlich, da die Snare-Drum (und die Base-Drum) von Mikrophonen abgenommen
wurden, die sich direkt an diesem Instrument befanden, wihrend die anderen Schlag-
zeugteile mit zumindest etwas Entfernung aufgezeichnet wurden. Um dieses Problem
zu lésen, der Snare-Drum also mehr Raumklang oder Raumeindruck zu geben, mischt
der Singer zuerst die Raummikrophone hinzu, die bisher wenig oder gar nicht in die
Abmischung eingebunden waren. Dadurch werden aber auch andere Klangquellen auf
der Spur des Raummikrophons lauter; deswegen werden die Raummikrophone wieder
heraus gemischt und die Snare-Drum wird mit mehr Hall versehen. Die Base-Drum,
die ebenfalls ohne grofRen Nachhall aufgezeichnet wurde, wird hingegen nicht mit zu-
satzlichem Hall ausgestattet. Es geht den Beteiligten also nicht um ein realistisches
Klangideal, in dem durch technische Mittel der ungleiche Raumeindruck der einzeln
aufgezeichneten Schlagzeugteile ausgeglichen wird. Dies wird von den Beteiligten nicht
als Ziel angegeben.'® Stattdessen scheinen andere dsthetische Gesichtspunkte eine Rol-
le zu spielen, die schon davon ausgehen, dass die einzelnen Teilinstrumente nicht so
klingen miissen, als ob sie in einem Raum aufgezeichnet worden wiren. Die Musiker
selbst sind mit Musik sozialisiert worden, die bereits mit diesem Héreindruck bricht,
da es moglich und wblich ist, jede Stimme mehr oder weniger mit Hall zu versehen.
Hall als Teil des Klangs kann hiermit also ad libitum hinzugefiigt werden, Hall er-
scheint damit als ein von dem Klang selbst abtrennbare und kiinstlich reproduzierbare
Eigenschaft. In diesem Sinn wurde in der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts der Hall
durch die Wiederaufnahme der Musik in separaten Riumen hinzugefiigt; spiter wur-
den technische Losungen gefunden, die nur ein spezielles Gerit und keinen separaten
Raum bendtigten. Zum einen baut die Software zur Hallemulation auf diesen vorherge-
henden Hallerzeugungsweisen auf — bei einigen Software-Effekten wird nicht nur der
natiirliche Nachhall eines Raums, sondern auch der Klang eines kiinstlich erzeugten
Reverbs emuliert —, zum anderen ist sie das Ergebnis akustischer Forschung, welche
um die um die Jahrhundertwende die Nachhallzeit als ein separat von der Klangquelle
bestimmbares Phinomen untersuchte (vgl. Kap. 7.2.1). Des Weiteren ist die Vorausset-
zung fiir die Wahrnehmung des Halls auf der Aufnahme aber, dass die Aufnahmetech-
nik diesen Hall oder Raumklang itberhaupt registriert. So fithrt Peter Doyle in seiner
Geschichte der Hall- und Echoeffekte in der Pop-Musik aus, dass die frithe mechanische
Aufzeichnung ein so begrenztes Frequenzspektrum aufwies, dass der Raumklang nicht

10 Im Gegenteil hat die Band zusammen mit dem Ingenieur die Bass-Drum ja schon wahrend des
Aufbaus des Schlagzeugs fiir die Aufnahme so modifiziert, dass sie selbst wenig nachhallt (vgl.
Kap. 7.2.2). Entsprechend wird nun auch nachtraglich kein Hall hinzugefiigt.
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mit aufgezeichnet wurde — die Musik klang wegen des Mediums »trocken«. Erst die Ein-
fithrung der elektrischen Aufnahme iiber Mikrophone machte es moglich, die Raum-
charakteristik mit aufzuzeichnen (Doyle 2005, 55f.). Mit dieser Moglichkeit entstand
jedoch das »technico-aesthetic problem« (ebd., 57), wie mit diesem Raumklang auf der
Aufnahme umzugehen sei. Doyle beschreibt in der frithen elektrischen Umgangsweise
mit diesem Raumklang in den 1920er und 30er Jahren eine Unterscheidung in Bezug auf
die Bedeutung, mit der dieser Raumklang versehen wurde: In der Aufzeichnungspraxis
entwickelte sich ein Dualismus. Wihrend ernste Musik mit mehr Hall aufgenommen
wurde und somit laut Doyle die Hérenden in den Konzertsaal versetzte, wurde populi-
re Musik ohne Raumbklang aufgezeichnet und lieferte so den Eindruck, als ob die Musik
nach Hause geliefert worden wire (ebd., 57). Erstere Moglichkeit bezeichnet er als ro-
mantisches, das zweite als realistischen Modus der Tonaufnahme (ebd., 57f.). Diese Auftei-
lung anhand von Genres, hat sich im Zuge der Entwicklung von technischen Lésungen
zur Hall-Erzeugung im Studio einerseits, der musikalischen Entwicklung andererseits
aufgefichert. Dies zeigt sich allein daran, dass auch die Hardcore-Band zusitzliche
Halleffekte verwendet, wihrend die Verwendung in der ernsten Musik uniiblich ist.

Die Band geht auch iiber die Emulation eines natiirlichen Hall-Effekts hinaus und
verwendet an einer Stelle einen Delay-Effekt, der fiir eine Art kiinstliches Echo sorgt.
Der Begriff »Delay« (Verzogerung) verweist auf die urspriingliche Herstellung dieses
Echos durch die verzogerte Wiederaufnahme des Ausgangssignals durch einen wei-
teren Tonkopf an einem speziell priparierten Tonbandgerit. Dieses kiinstliche Echo
wurde nicht nur naturalistisch, sondern schon frith zu Verfremdungseffekten einge-
setzt (Doyle 2005)." Der Delay-Effekt als Softwareprogrammbestandteil bietet wieder-
um viele Einstellungsmoglichkeiten, welche die Bandmitglieder ausprobieren; stellen-
weise fithren die Effekte dazu, dass die Gitarrenspur, auf die der Effekt angewendet
wird, nicht wiederzuerkennen ist, weil sich die einzelnen Téne durch verzogerte Wie-
derholungen immer mehr iiberlagern. Dies sorgt bei den Beteiligten fiir Erheiterung.
Die Band sucht, wie sie sich gegenseitig versichert, lediglich einen Effekt, der tatsich-
lich fiir ein auch natiirlich mégliches Echo sorgt, den Teil des Songs also nicht zu stark
verfremdet. Die Verwendung sowie die Belustigung tiber die Klangmdoglichkeiten ver-
deutlichen, dass es mittels des Delays die Moglichkeit gibt, den Klang in einer Weise
zu verindern, der nicht mehr mit in der gebauten oder natiirlichen Umwelt vorkom-
menden Raumklangeffekten zu vergleichen ist. Mit dem Delay-Effekt verschwimmen
die Grenzen zwischen einem Raumklang, der als solcher zu identifizieren ist und einer
Klangmodifikation, die als kiinstlich identifiziert werden kann.

Dass die Band sich gegen ein unnatiirlich klingenden Delay-Effekt entscheidet,
kann man als Votum dafiir verstehen, einen gewissen Realismus oder Naturalismus
in Bezug auf den Klangeindruck der jeweiligen Instrumente nicht zu verletzen. Zwar
erklingen nicht alle Instrumente mit der gleichen Nachhallzeit; es scheint aber eine
kollektive Orientierung zu geben, welche die Hall-Zeit nicht iiber ein gewisses Maf} er-
weitern will. Der Realismus zielt also auf die Verstindlichkeit, die Wiedererkennbarkeit

11 Sowohl Hall (reverb) wie der Delay-Effekt sind heute gingige Bearbeitungsmoglichkeiten von
Klang bei der Abmischung. Vgl. zu ihrem Einsatz bspw. den Abschnitt zu »Space« im Lehrbuch
Mixing with Impact (Oltheten 2018).
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der analogen und elektrischen Instrumente und weniger auf einen wiedererkennbaren
oder homogenen Horraum fiir das Ensemble. Realistisch ist die Wahl der Effekte inso-
fern, als hier nur Effekte in der Software verwendet werden, welche die Band auch im
Probenraum selbst benutzt oder benutzen kénnte (vgl. Kap. 6.2).

In der Bearbeitung der Musik wird jedoch nicht nur der gehérte Raum in Bezug auf
Hall und die Verortung der Instrumente im Stereo-Feld (vgl. Kap. 7.2.3) relevant; die
Musiker diskutieren die Musik anhand von Raummetaphern im weiteren Sinn. Die Be-
schreibung von Musik anhand von Begriffen mit raumlichen Konnotationen ist nichts
Ungewohnliches. Doyle (2005, 58) weist darauf hin, dass im 19. Jahrhundert eine Be-
schreibungssprache der Musik aufkam, die Tone als hoher oder tiefer identifizierte und
auch Tonbewegungen als solche aus tiefen zu hohen Regionen oder umgekehrt als Me-
taphern korperlicher Bewegungen (bspw. dem Aufstieg in den Himmel oder dem Sturz
in die Holle) und schlieflich als Bewegung der Musik selbst verstand (Doyle 2005, 58).
Die Beschreibung der Musik selbst erfolgt also nicht nur in der Musiktheorie (vgl. Kap.
3.2), sondern auch im Gesprich unter Amateurmusikern in Bezug auf raumliche Me-
taphern, mit denen zwischen »hohen« und »tiefen Ténen« und zwischen »steigendenc
und »fallenden« Passagen unterschieden wird.

Diese Metaphern finden sich auch in dem Sprechen iiber die Abmischung von Mu-
sik. In einer Untersuchung von Hand- und Fachbiichern zum Abmischen von Musik
kommt Mads Walther-Hansen zu dem Schluss, dass drei Raummodelle fiir die Beschrei-
bung der Musik verwendet werden.

»The signal flow metaphor is represented as a channel strip —a piece of technology that,
here, serves as a symbol for a technology-driven mode of reasoning in music mixing. The
sound stage is a representation of the phenomenal space of the recording that uses the
actual performance space in live music as a metaphor to make sense of a recording’s
spatiality. Finally, the container metaphor takes the form of a cognitive schema that op-
erates as an organizing structure or mental representation of experience and action.
These metaphors, then, operate from different perspectives — technology, phenome-
nalworld, and cognition—and they serve here as examples of how different approaches
to mixing might be theorized.« (Walther-Hansen 2017)

Die erste der drei Metaphern findet sich bei der Band in der Abmischung, wenn direkt
auf technische Prozesse Bezug genommen wird: Die Band diskutiert des Ofteren, um
wie viele Dezibel eine bestimmte Spur oder ein Ausschnitt lauter oder leiser gemacht
werden soll. Hier steht ein Teil des technischen Apparats fiir eine Verinderung des
Klangs ein — der Raum des musikalisch Méglichen ist in dieser Perspektive identisch
mit den Einstellungsmoglichkeiten auf dem Display des Computers. Auf den Bithnen-
raum als Metapher, den sound stage (Moore und Dockwray 2010) nimmt nur der Singer
bei der ersten Einrichtung der Spuren Bezug, denn hier stellt er die Position der einzel-
nen Spuren im Stereo-Panorama ein, dies wird im weiteren Verlauf der Abmischung
jedoch nicht thematisiert. Den dritten Raumtyp, den Walther-Hansen als kognitiven
und abstrakten Raum der container metaphor bezeichnet, verwenden die Musiker jedoch
hiufig. So problematisieren sie, dass ein Instrument nicht genug »im Vordergrund«
steht. In diesem Raumbezug auf Musik scheinen sich die Spuren in einem abstrakten
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Containerraum zu befinden, in dem sie sich mehr oder weniger iiberlagern. Hier spie-
len die Verstindlichkeit und Horbarkeit der verschiedenen Spuren eine Rolle: Wichtig
ist den Musikern, dass eine Spur, die eine wichtige Rolle im musikalischen Geschehen
spielt, an dieser Stelle deutlich zu horen ist — indem ihre Lautstirke erhoht wird oder
ihre Rolle durch Effekte betont wird, also der Klang verindert wird. Hieran wird deut-
lich, dass sich dieser vorgestellte Raum um einen flexiblen Raum handelt, in dem die
Spuren abhingig vom musikalischen Geschehen platziert werden sollen. Im Gegensatz
zum zweiten von Walther-Hansen beschriebenen Typ argumentieren die Musiker aber
weniger mit einer Bithnenmetapher — es geht ihnen also weniger darum, ob das eine
Instrument eher links oder rechts verortet werden kann, sondern riumliche Begriffe
werden, neben anderen Begriffen, zur Charakterisierung des musikalischen Klangphi-
nomens selbst — sei es einzelner Spuren oder des Gesamtklangs — verwendet.

Die Voraussetzung fir die Beschreibung der Musik in dieser Form scheint jedoch
zu sein, dass ihr die Musiker gemeinsam gegeniibersitzen; in der Probe wie wihrend
der Aufnahme bildeten sie einen Kreis und schauten jeweils einander beim Musizie-
ren an. In der Abmischung schauen und héren sie die Musik als etwas Externalisiertes
an, das ihnen tiber akustische und visuelle Monitore entgegentritt. Dies verindert ihr
Verhaltnis zu der Musik, denn sie sprechen hier in einem Detailgrad itber den Klang
einzelner Spuren und das Verhiltnis der Spuren zueinander, den sie weder wihrend
der Proben noch wihrend der Aufnahme selbst gewihlt haben. Die Musiker sprechen
also weniger von der Musik als individuell oder kollektiv zurechenbarer Titigkeit, wie
in der Probe, sondern von einem gemeinsamen oder individuellen Produkt, das nun
verindert und bearbeitet werden kann. Hier erscheint also die Musik nicht mehr als
Titigkeit, als Musizieren, sondern als ein Ding, in dem Fall als eine Summe von mo-
difizierbaren Audiodateien. Die Musiker entwickeln also einen kontemplativen Zugang
zu ihrer eigenen Musik.

Dieser kontemplative Zugang, diese Diskussion der Musik findet jedoch selbst in
einem Raum statt, der den Klang aus den Lautsprechern in einer bestimmten Weise
wahrnehmbar macht, abhingig von der Position der Hérenden gegeniiber den Laut-
sprechern. Der Raum selbst hat auch hier wieder einen Einfluss auf den wahrgenom-
menen Klang und dies thematisieren die Bandmitglieder mehrfach. Schon beim ers-
ten Song diskutieren die Bandmitglieder iiber die Lautstirke des Basses. Die Musiker
thematisieren auf diese Weise die Relevanz der riumlichen Gegebenheiten, dem Ver-
hiltnis von Lautsprechern, Hoérenden und deren Position im konkreten Raum fiir den
Héreindruck, der sich einstellt. Neben dem Abhéren der Musik iiber Lautsprecher ver-
weist der Singer aber auch die Kopfhorer, die er zur Verfigung hat; diese verwenden
einige der Musiker fiir ein paar Momente, um zu kontrollieren, wie sich die Musik via
Kopthérer anhort. Die Musiker gehen somit in den Abmischtreffen davon aus, dass es
keine absolute Horposition gegeniiber der Musik gibt. Hingegen héren sie die Musik
tiber verschiedene Kanile und thematisieren ihre raumliche Situierung beim Horen.
Des Weiteren horen sich die Musiker auch jenseits dieser Treffen die »Probe-Mixes« auf
verschiedenen Wiedergabegeriten an, um den Klangeindruck an einem MP3-Player mit
kleinen oder grofien Kopfhérern, an verschiedenen Stereoanlagen und an Computer-
lautsprechern zu iiberpriifen. Auf diese Weise werden auch die verschiedenen techni-
schen Abspielmedien in die Bewertung der Abmischung mit einbezogen. In der Summe
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zeigt die Ethnotheorie des Musizierens der Bandmitglieder, dass sie den Klangeindruck
der Musik aus vielen Quellen gespeist sehen, wobei diese Quellen den Klang aufje ei-
gene Weise konstituieren. Damit nehmen sie in dem Aufnehmen und Abmischen der
Musik Bezug auf jene Riume, die laut Blaukopf eine Rolle bei aufgenommener Musik
spielen (1996, 200). Blaukopf stellt fest, dass im Horen der Aufnahme drei Raumein-
driicke zusammenkommen: die akustischen Eigenschaften des Aufnahmeraums, die
Bearbeitung des Klangs durch Effekte und die klanglichen Eigenschaften des Raums,
in welchem die Musik gehért wird. Die Musiker und der Toningenieur machen jedoch
noch weitere Ebenen relevant, bzw. zeigt sich, dass Raum und Technik nicht, wie in der
Blaukopf’schen Trias in verschiedene Phasen getrennt, eine Rolle spielen, sondern mit-
einander vermittelt sind. Im Aufnahmeraum spielt nicht nur der Raum selbst, sondern
die Platzierung und der Typ des Mikrophons eine Rolle, ebenso wie die Platzierung des
jeweiligen Instruments in diesem Raum. Die Bearbeitung des Klangs als elektrisches
Signal oder als digitale Daten findet wiederum in einer Situation statt, in der die Musik
visuell wie akustisch wahrnehmbar gemacht werden muss. Ob und inwiefern die Be-
arbeitung den Klang einzelner Spuren, einzelner Songs oder den Klang der gesamten
Aufnahme modifiziert, ist dabei offen. Die Situation schliefSlich, in der die Musik (von
Beteiligten oder Unbeteiligten) angehért wird, ist selbst wieder durch die Klangcharak-
teristika des Abspielmediums, des Abspielraums und des relationalen Verhiltnisses von
Schallquellen und Hérenden bestimmt. Hinzu kommt in der letzten Situation der Kette,
dass noch weitere akustische Phinomene — wie Strafienlirm oder dhnliches — zugegen
sein konnen, welche den Klangeindruck beeinflussen. Schlieflich kommen die Subjek-
te hinzu, welche die Musik héren und die Musik je nach ihrem Verhiltnis zu der dieser
anders deuten, wie Hennion betont (2001). So kommen in der Abspielsituation die bis-
herigen Situationen systematisch und transformiert zum Klingen. Der Klangeindruck
einer Aufnahme baut somit immer auf abwesenden Riumen auf, die in einem anderen
Raum klingend anwesend werden.

8.4 Abmischen als Musizieren

Mit Bezug auf Becker (1984) und Small (1998), die einen weiten Begriff dsthetischer Pra-
xis propagieren, kann auch der Prozess des Mischens der Musik als Musizieren bezeich-
net werden, da es sich dabei um den Umgang mit musikalischem Material handelt. Da
hier an einem auch dinglich, in Form der Aufnahme, vorliegenden Material gearbeitet
wird und dieses nicht mehr gemeinschaftlich von den Musikern im Musizieren in der
Zeit in seinem jeweiligen Sosein erzeugt wird, wird die Titigkeit des Abmischens ge-
wohnlich nicht als Musizieren bezeichnet. Der Duden bestimmt Musizieren als »[mit
jemandem zusammen] Musik spielen, zu Gehor bringenc, die dort angefithrten Synony-
me verdeutlichen, dass Musizieren allerdings nicht das »zu Gehér bringen« von Musik
mittels einer Stereoanlage oder anderer technischer Gerite umfasst. Andere musik-
bezogene Begriffe, die den Umgang mit musikalischem Material beschreiben, schei-
nen ebenso wenig angemessen. Der Begriff des Komponierens kommt dieser Titigkeit
des Abmischens nicht nahe: Komponieren bedeutet zwar wortlich »zusammenstellen,
wird aber gemeinhin als schriftliches Zusammenstellen von Tonmaterial in Form von
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Zeichen fur erst auszufithrende Klinge verstanden, nicht als Zusammenstellen und Be-
arbeiten von bestehenden Klingen. Anders als bei der Komposition wird zumindest
im hier beschriebenen Fall nichts mehr an der Struktur der Songs geindert, was beim
Komponieren hingegen durchaus vorkommt. Gleiches gilt fir das Arrangieren, welches
das Komponieren von Begleitstimmen zu einer vorhandenen Melodie bzw. die Bearbei-
tung von bereits bestehender Musik fiir ein anderes Ensemble- oder Auffithrungsformat
bezeichnet. Auch hier wird nicht der aufgezeichnete Klang arrangiert, sondern die zu
spielenden Noten.

Trotz dieser Unterschiede vergleicht Virgil Moorefield (2010) die Rolle des Musik-
produzenten, in seiner Funktion als Abmischender, mit der einer Komponistin. So ver-
wendet Moorefield den Komponistenbegriff, um dem Produzenteninnen eine kreative
Kompetenz zuzuschreiben und das Mischen selbst als eine kreative Praxis zu beschrei-
ben. So vergleicht er den Produzenten auch mit dem Filmregisseurin als auteur. Ahnlich
gelagert wie diese Zuschreibung von Kreativitit ist die Beschreibung des Tonstudios als
Instrument im Sinne eines Musikinstruments (vgl. Kap. 9.2.2). Wenn Schmidt Horning
das Studio als »instrument in its own right« (2004, 704) beschreibt, begriindet sie diese
Zuschreibung mit dem Hinweis, dass das Studio selbst neue Klinge erzeugt, die an-
derswo, auf der Bithne, nicht zu horen gewesen wiren. Diese neuen Klinge sind vor
allem jene neuen Klangfarben, die durch Effektgerite im Studio erzeugt wurden. Diese
Effekte werden hiufig erst im Prozess des Abmischens angewendet; so ist es dieser Teil
der Arbeit an einer Aufnahme, der gemeinhin als kreativ gilt. Diese Bezeichnung wird
weniger auf die Arbeit bezogen, die der Bearbeitung der Aufnahme vorangeht, wie dem
Platzieren und der Auswahl der Mikrophone und Dimmelemente im Aufnahmeraum.
Die kreative Arbeit an einer Aufnahme scheint dieser Darstellung gemif} vor allem im
Regieraum, am Hardware- oder in der Software reprisentierten Mischpult und den
zugeschalteten Geriten stattzufinden.

Dass die Band dies genauso sieht, zeigt sich daran, dass sie die Entscheidung iiber
diese Bearbeitung gemeinsam treffen und grofle Teile der Bearbeitung gemeinsam
durchfiithren; im Vergleich dazu haben sich nicht alle in den Prozess des Aufbaus und
der Mikrophonauswahl wihrend der Aufnahme eingebracht, sondern diese Aufgabe
grofitenteils dem Toningenieur tiberlassen. Wihrend der Abmischung fokussiert die
Band sich auf die Arbeit mit der Effekt-Software und den Lautstirkeeinstellungen
mittels der DAW. Zwar hat eines der Mitglieder die Bedienung des Gerits iibernom-
men, die Entscheidungen, was mittels des Programms mit der Musik gemacht wird,
trifft die Band jedoch gemeinsam, was weiterhin darauf schliefien lisst, dass jedem
Bandmitglied die Kompetenz zugesprochen wird, etwas Gehaltvolles zu der Bearbei-
tung der Musik in diesem Stadium beizutragen. Zugleich wird damit dem Prozess der
Abmischung eine gewisse Relevanz fiir die zu veréffentlichende Musik zugesprochen.

Dabei unterscheidet sich dieses Musizieren von dem Musizieren im Proben- und
Aufnahmeraum. Zum einen entfillt die Notwendigkeit der zeitlichen Koordination der
Bandmitglieder untereinander. Diese iibernimmt die DAW durch das synchrone Ab-
spielen der Spuren und stellt ihnen dabei die gleiche visuelle und akustische Informa-
tion zur Verfiigung. Dass die Band dabei nur auf die Klangfarbe achtet und keine Ein-
griffe in Rhythmus, Tempo und Songstruktur vornimmt, obwohl dies technisch méglich
wire, zeigt, dass sie trotz der Bereitschaft, den Klang der Aufzeichnung zu verindern,
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die Abmischung immer als Abmischung etwas zuvor kollektiv Arrangierten versteht.
Die aufgezeichnete Musik ist fiir sie also kein Rohmaterial, itber das frei verfiigt wer-
den konnte, sondern gilt ihnen als die Aufzeichnung schon zuvor konzipierter Songs,
die in der gleichen Form auch konzertant aufgefiithrt werden kénnen. Der Umgang mit
der Musik in der Abmischung steht also fiir die Band in einem Zusammenhang mit
den vorhergehenden Arbeitsschritten; diese bestimmen, was mit der aufgezeichneten
Musik itberhaupt gemacht werden soll.

Wiahrend der Abmischung dhnelt das Verhiltnis der Band zu ihrer eigenen Mu-
sik dem eines Publikums im alltiglichen Sinn des Begrifts — dem eines Publikums, das
von der Erzeugung des Aufgefiihrten entbunden ist und das dem Geschehen mehr oder
weniger aufmerksam folgen kann. Denn als Reaktion auf das Anhéren im Heimstudio
folgt eine Bearbeitung in der DAW und nicht der erneute Versuch einer Einspielung,
wie beim Anhoren der Musik im Regieraum des Tonstudios. Im Unterschied zu einer
alltidglichen Situation, in der jemand zuvor aufgezeichnete Musik anhért, konnen die
Bandmitglieder wihrend der Abmischung ihrer Kritik jedoch auch zu einem gewissen
Grad Taten folgen lassen. Des Weiteren sehen sie auf dem Bildschirm die verwende-
ten Spuren und Effektgerite, welche die alltigliche Horerin nicht zu Gesicht bekommt.
Wahrend der Aufzeichnung im Studio wurden die bisherigen Aufnahmen in Hinblick
auf Spielfehler, Timing und die Stimmung der Musik angehort; beim Abmischen gehtes
allein um den Klang und seine Verbesserung. Somit entspricht die Bearbeitung der Mu-
sik in der DAW einer grofieren Kontrolle iiber die Klangfarbe der einzelnen Instrumen-
te und der Band insgesamt. Aufbauend auf der Trennung des kollektiven Musizierens
der Band in einzelne Spuren wird der Ausschluss von unerwiinschten Klingen durch
das Loschen und Herausfiltern von Stérgeriuschen weitergetrieben. Wiederum darauf
aufbauend werden der Spuren in Hinblick auf Klangbild und Lautstirke kontrolliert zu-
sammengefiihrt. Erst auf Basis dieser Isolierung der Spuren und dessen Raffinement
in der DAW ist diese Kontrolle moglich. Einer der beteiligten Abmischer driickt es so
aus, dass die Verwendung des Noise Gate dazu dient, alles »so prazise wie moglich zu
haben, um dann mehr Kontrolle« zu haben.

An der Auswahl der vielen Filter und der Bereinigung der Spuren durch den Sin-
ger zeigt sich der auch schon wihrend der Aufnahme zu beobachtende Perfektionis-
mus (vgl. Hamilton 2003), der zu dem DIY-Ethos des Hardcore und der Verwendung
von Verzerr-Effekten fiir Gitarren und Gesang im Widerspruch zu stehen scheint. Der
Klangeindruck wird von der Band auch beziiglich prospektiver Abspielgerite und Hor-
situationen diskutiert und getestet. Am Ende des Prozesses werden einzelne Bandmit-
glieder die Musik also tatsichlich in dhnlichen Situationen wie das Publikum héren —
mittels eines MP3-Players in der Strafienbahn, iiber die Stereoanlage etc. Hier findet
eine umfassende Diskussion der Aufnahme und ihrer Verwendungszusammenhinge
statt, bei der aber weniger das Gefallen an der Musik insgesamt als das klangliche Er-
gebnis der jeweiligen Horsituation im Zentrum der Aufmerksambkeit steht. Somit wer-
den im ganzen Verfahren die Kontroll- und Uberarbeitungsméglichkeiten, welche der
Band zur Verfiigung stehen, sowohl technisch wie auch organisatorisch durch die spe-
ziell dafiir anberaumten Treffen genutzt. Zugleich versuchen die Bandmitglieder die
Effektgerite dezent zu applizieren; in der konkreten Orientierung an den Aufnahmen
der Band Turbostaat wird deutlich, dass sie auch an dieser Stelle im Verfahren versu-
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chen, sich an anderen Bands des Genres zu orientieren, und es dabei vermeiden, nicht
zu avantgardistisch oder experimentell zu klingen. Dies kénnte insofern als Realismus
bezeichnet werden, als das Resultat sich recht wenig vom Klang der Originalaufzeich-
nung entfernt und die Bearbeitung lediglich der Verbesserung des Vorgefunden, nicht
aber der Verfremdung dienen soll.

Das Abmischen ist eine Beschiftigung mit der Musik, in der diese als Komposition
von Klingen - und nicht von Klingen reprisentierenden Zeichen — bearbeitet wird.
Damit ist das Abmischen Klanggestaltung und wire schon allein deswegen als Musi-
zieren zu klassifizieren. Des Weiteren ist das Abmischen jedoch ein Verfahrensschrit,
der fiir die Produktion von Musik als Aufzeichnung als unerlisslich gilt."”* Es wird wohl
kaum eine verdffentlichte Aufnahme geben, die nicht vor der Veréffentlichung abge-
mischt und gemastert wurde. Gewissermaflen ist die Abmischung durch die Amateur-
band, die sich Techniken und Grundlagen dieser Abmischung erst aneignen muss, und
als Gruppe vor allem versucht, den Klang der eigenen Aufzeichnung an den anderer
Aufzeichnungen anzunihern, welche sie fiir gut befinden, ein guter Indikator dafiir,
wie selbstverstindlich diese Bearbeitung genommen wird. Sie wird als Teil der Musik-
produktion von der Band vorausgesetzt und daher auch bei den eigenen Produktionen
umgesetzt. Die hier vollzogene Bearbeitung hitte auch im Tonstudio wihrend der Auf-
nahme stattfinden koénnen. Dass beide Schritte, Aufnahme und Abmischung, getrennt
voneinander stattfinden, hat fiir die Band sicher auch finanzielle Griinde - ein lingerer
und damit teurer Studioaufenthalt wire die Folge gewesen. Dass auch die Abmischung
der Jazz-Aufnahme an einem anderen Ort durch eine Person durchgefithrt wird, die
an der Aufnahme selbst nicht zugegen war, zeigt, wie unabhingig beide Prozesse von-
einander gedacht werden. So gibt es Studios und damit Ingenieure, die sich auf die
Abmischung und das Mastering von Musik spezialisiert haben und die iiber keine Auf-
nahmemoglichkeiten verfiigen. Es scheint hier also sogar als vorteilhaft gewertet zu
werden, jemanden mit der Abmischung zu betrauen, der nicht an der Aufnahme be-
teiligt war und der aufgenommenen Musik quasi unvoreingenommen gegeniibertritt.
Damit ist mit der letzte Schritt im Verfahren zugleich der Schritt, in der die Horposition
jener des Publikums am nichsten kommt.

Im klingenden Vergleich mit der Musik von Turbostaat setzen die Musiker ihre Mu-
sik nun auch konkret in Bezug zu einem musikalischen Universum auflerhalb des Ton-
studios, wihrend die Audiodateien somit auch tatsichlich an einem Ort aufSerhalb des
Aufnahmestudios Verwendung finden. In diesem Verfahrensschritt entfernt sich die
aufgezeichnete Musik also auch 6rtlich wie sozial von ihrem konkreten Entstehungs-
kontext und wird damit auf die Veréffentlichung vorbereitet.

12 ImJazz wie in der ernsten Musik wird generell weniger auf Effektgerite bei der Abmischung zu-
gegriffen, laut dem Ingenieur der Jazz-Aufnahme ist nach der Aufnahme in diesen Fillen »90 Pro-
zent« der notwendigen Arbeit geleistet. Trotzdem ist auch dort eine separate Abmischung der
Regelfall.
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9. Musizieren im Tonstudio

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

(Frith 1996, 245)

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

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

9.1 Zusammenfassung

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

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

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

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

1 Da Schiitz nicht nur die Musiker, sondern auch das Publikum einer Auffithrung oder die Lesen-
de einer Partitur als Teilnehmerinnen an dem gemeinsamen »Bewufitseinsstrom« (ebd., 143) des
Musikvollzugs versteht, kann dieser Text als ein Vorbote der praxistheoretischen Auseinanderset-
zung mit dem Musizieren verstanden werden. Allerdings begreift Schiitz das Publikum als ledig-
lich passiv, nur in der »inneren Zeit« am musikalischen Geschehen beteiligt, wahrend die neuere
praxistheoretische Forschung betont, dass diese korperliche Passivitat, die kontemplative Haltung
wiederum aktiv hergestellt werden und selbst konkret in der»aufieren Zeit«stattfinden muss (vgl.
Hennion 2001).
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phonen oder mechanischen Aufnahmeeinrichtungen finden sich immer wieder in der
Geschichte des Tonstudios (Katz 2004, 37f.; Schmidt Horning 2013, 191f.).

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Das Ziel in beiden Fillen scheint eine méglichst von den Spuren der Praxis gereinig-
te Form der Musik zu sein, denn zu dieser Praxis gehort auch die Raumakustik des Stu-
dios, in dem die Musik aufgezeichnet wurde. Auch dieser Raumklang soll modifizier-
und kontrollierbar und nicht von dem konkreten Aufzeichnungszusammenhang ab-
hingig sein. In dieser Form des Musizierens im Studio wird somit deutlich, dass sich
das Musizieren an einem Ideal orientiert, welches Musik als etwas rein Geistiges konzi-
piert. Die Musik als Klang ohne Entstehungskontext zu vernehmen, dies wird durch die
Aufnahme- und Wiedergabetechnik zwar méglich, aber in ihrer konkreten Aufzeich-
nung wird dieser Eindruck noch verstirkt.? Die Idee der Musik als etwas Geistigem
findet sich in dem Diskurs um ernste Musik spitestens im 19. Jahrhundert.* Auch in
der Musiksoziologie war dieses Musikverstindnis gingig, wie sich an dem erwihnten
Beitrag von Schiitz zeigt. Er geht davon aus, dass im Musizieren, also auch im hérenden
Nachvollzug der Musik, ein »Bewufitseinsstrom« zwischen Komponisten, Musizieren-
den und Hérenden entsteht, auch wenn die Auffithrung »hunderte von Jahren getrennt«
von der Niederschrift und Entstehung der Komposition stattfindet (Schiitz [1951] 1972,
143). Musik als Kunst scheint hier als unverinderliches, geistiges Gebilde, dass sich zwar
auch der »3ufleren Zeit« fiir seine Realisation bedienen muss, fiir dessen Rezeption es
jedoch zweitrangig ist, ob es gehort oder in Form einer Partitur nur visuell wahrgenom-
men wird (ebd., 142). Es scheint fiir Schiitz zugleich ausgemacht, dass die Rezeption
eine rein intellektuelle ist — im Sinne des »strukturellen Horens« und des »guten Zuhd-
rers« der Hortypologie Adornos (AGS 14, 181ff.). Andere Gebrauchsformen der Musik im
Tanz, als Wiegenlied oder als Hintergrundmusik erwihnt er nicht.’

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

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

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

5 Somit trifft zumindest diesen Text von Schiitz einen Teil der Kritik, der von Seiten der Musiksozio-
logie an Adorno gerichtet wurde (vgl. den entsprechenden Exkurs). Adorno selbst hat sich zwar
nicht mit dem Tanz oder Marschmusik, aber zumindest mit leichter und popularer Musik beschaf-
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9.2 Diskussion: Das Studio als Produktivkraft, Musikinstrument und Labor

9.2.1 Produktivkraft

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

Perfektionismus
Adornos Text mit dem schlichten Titel »Musik und Technik« (AGS 16 [1958], S. 292{F)
scheint Marc Vogel fiir eine Analyse von Adornos Technikbegriff »weit weniger ergiebig,
als der Titel es zunichst vermuten lisst« (2012, 106, Fn. 294), denn der Text beschiftigt
sich primir mit der Entwicklung der Technik im Sinne des Kompositionsverfahrens,
der Ausgestaltung musikalischer Werke (vgl. Kap. 3.2.2). Damit scheint er auch fiir die
Analyse der Tonstudiopraktiken nicht hilfreich. Adorno macht hier jedoch auf zwei As-
pekte aufmerksam, die auf das Tonstudio bezogen werden konnen. Zum einen geht
er davon aus, dass in der Geschichte des Komponierens sukzessive immer mehr As-
pekte der Musik mitgestaltet werden, indem auch die Instrumentierung, Phrasierung
und andere Details von den Komponisten notiert werden. Somit wird laut Adorno nicht
»mehr blof} der musikalische Sinn [...] gestaltet, sondern die musikalische Wiedergabe,
die Reproduktion, mitkomponiert« (AGS 16 [1958], 231). Fiir die kompositorische Praxis
im 20. Jahrhundert gilt daher fiir Adorno: »Alle musikalischen Sektoren sind kraft ra-
tionaler Verfiigung zu kompositorischen Momenten geworden.« (Ebd., 233) Wenn man
nun Adornos Produktionsbegriff, der das Komponieren meint, auf die heutige Wort-
verwendung bezieht, dann setzt sich die von Adorno beschriebene Tendenz darin fort,
dass die Produzentin der Aufzeichnung tatsichlich die »musikalische Wiedergabe [...]
mitkomponiert«, nimlich in diesem Fall die Klanggestaltung der aufgezeichneten Mu-
sik. Mittel dieser Klanggestaltung ist die Studiotechnik. Diese Technik steht fiir Adorno
in einem komplexen Verhiltnis zu den Techniken des Musizierens. »Die Technifizie-
rung des musikalischen Kunstwerks reift heran mit der Einbeziehung von Techniken,
die exterritorial, im Zuge der technischen Gesamtentwicklung sich herausgebildet hat-
ten.« (Ebd., 231) Adornos Beispiel fiir eine solche Entwicklung ist die Erfindung des
Ventilhorns und dessen Verwendung durch Richard Wagner. Diese musikalisch »exter-
ritorialen« Technologien finden sich auch im Tonstudio, wie allein die Verwendung des
PCs bei der Aufzeichnung verdeutlicht. Sie sind fiir die Art und Weise des Musizierens
im Tonstudio formativ.

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

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

Diese so moglich gewordene Kontrolle wird in den hier beobachteten Fillen vor al-
lem im Sinne eines Perfektionismus eingesetzt. Mit der Perfektion, zumindest in der
Art und Weise der Auffithrung, hat sich Adorno in der Fragment gebliebenen Theorie
der musikalischen Reproduktion beschiftigt (ANS 1.2). Mit Bezug auf diesen Text lisst sich
der im Tonstudio zu verzeichnende Perfektionismus genauer qualifizieren. Fiir Adorno
steht hier die Frage im Zentrum, unter welchen Maf3gaben und isthetischen Gesichts-
punkten der Notentext von teils vor langer Zeit komponierter Musik in der heutigen
Zeit zu realisieren ist. Somit stellt sich die auch praxistheoretisch interessante Frage,
wie der Notentext nun wiederum vorzutragen bzw. itberhaupt zu verstehen ist — beides
ist Bestandteil der Interpretation. Fiir Adorno ist dabei, anders als fiir Schiitz ([1951]
1972, 149), der Notentext keine reine »Spielanweisung« (ANS 1.2, 11), die den Gedanken-
austausch zwischen den Jahrhunderten und damit zwischen Komponist und Publikum
ermoglicht, sondern eine Kodifizierung mit einem historischen Index, die selbst wie-
derum von den Musizierenden oder Lesenden interpretiert werden muss.® Ahnlichkeit
hat der Notentext also mit einem geschriebenen Drama, das zwar den zu sprechenden
Text verzeichnet, aber in der Umsetzung von Schrift in vorgetragene Sprache, Gestik
und Mimik notwendigerweise einen interpretativen Spielraum lisst.

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

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

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

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

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

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

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

Natiirlicher Stil

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

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

Die Kritik der Kulturindustrie zeigt sich hiermit nicht als eine an der Kommerzialisie-
rung, sondern an der dsthetischen Reorganisation der kulturellen Formen. Kritisiert
wird, dass der Schematismus der Kulturindustrie auf Formate hinausliuft, deren For-
meln mit tendenziell beliebigen Inhalten gefiillt werden kénnen; damit entfillt der Be-
zug zwischen den Details eines Stiicks und dessen gesamter Form. Wie es Adorno in
einem Nachtrag zum Kulturindustriekapitel anhand von Erzahlformen illustriert:

291



292

Mit Adorno im Tonstudio

»Es gibt keine eigentlichen Konflikte mehr. Sie werde durchwegs surrogiert durch
Schocks und Sensationen, die gleichsam von aufien einbrechen, meist konsequenzlos
bleiben, jedenfalls glatt sich in den streifenhaften Verlauf einfiigen. Die Produkte
gliedern sich in Episoden, Abenteuer, nicht in Akte« (ebd., 307)

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

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

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

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

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

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

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

Die Moglichkeiten, Kontrolle und Perfektion im Studio zu erzeugen, haben sich also im
Laufe der Studiogeschichte erhéht. Zugleich sind, durch die Verfugbarkeit von Com-
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putern und zum Teil kostenlose DAW-Programme, die Investitionskosten fiir Produk-
tionsmittel fiir die Musikproduktion erheblich gesunken. Des Weiteren kann kosten-
pflichtige DAW-Software leichter illegal beschafft werden als Hardware-Studiotechnik.
Barrett (2010) vergleicht die Folgen dieser Entwicklung mit der Entwicklung von Farben
fiir die Malerei: Mussten Malerinnen der frithen Neuzeit ihre Farben selbst herstellen
(und damit Zugang zu Wissen und Ressourcen haben), konnen heutige Malerinnen fer-
tig gemischte Grundfarben in Tuben kaufen. Dies ermdglicht es auch Amateuren einen
leichten Einstieg in die Malerei. Dies gilt auch fir die Studiotechnik in digitaler Form.
Die geringeren Investitionskosten gehen einher mit der leichteren Bedienung. Die
Effektgerite, Drum-Computer und digitalen Instrumente, die hiufig mit DAWSs mit-
geliefert werden, sind vielfach mit Vor- und Beispieleinstellungen ausgestattet, soge-
nannten presets (vgl. Kap. 8), die es ermoglichen, das Programm ohne eine Kenntnis der
Einstellmoglichkeiten der einzelnen Programmbestandteile zu verwenden (Fabian und
Ismaie-Wendt 2018). Die Hardcore-Band verwendet fiir einen ersten Eindruck soge-
nannten mastering presets, die den Eindruck einer fertig abgemischten Musik vermitteln
sollen und eine Reihe von Effekten auf alle verwendeten Spuren anwenden. Presets fin-
den sich auch auf digitalen Aufzeichnungsgeriten, welche unter anderem fiir Amateur-
musizierende entwickelt wurden und - dhnlich wie digitale Diktiergerite — durch au-
tomatische Rauschunterdriickung und Filter die Klangqualitit einer auch mit geringen
Mitteln durchgefithrten digitalen Aufnahme erhhen. Wiirde also heute eine Musikerin
alle Instrumente fiir ein Stiick selbst nacheinander einspielen und dann zusammenfi-
gen wollen, wire der Finanzrahmen um einiges geringer, die Bedienung weniger kom-
plex und die Klangqualitit wahrscheinlich trotzdem héher als bei dem Pionier dieses
Verfahrens, Les Paul, in den 1950er Jahren (Burgess 2014, 50ff.). Selbst grundlegende
musikalische Vorkenntnisse sind nicht mehr vonnéten, um mit DAWs Musik zu produ-
zieren; viele Programme sind dazu in der Lage, die mitgelieferten Samples automatisch
in die fir das Stiick passende Tonart und das passende Tempo umzurechnen.
Deutlich wird die von Adorno konstatierte Gemengelage von Kriften und Verhilt-
nissen an der Rolle der presets, die Teil insbesondere der Studio-Software sind und somit
ihre eigene Verwendung auf spezifische Weise anempfehlen (vgl. Waldecker 2017). Die
DAW prisentiert ithren Nutzerinnen einen mehr oder weniger kompletten Stand der
musikalischen Produktivkrifte und somit, insbesondere in Bezug auf digitale Instru-
mente und Samples, auch den Stand der musikalischen Materialbearbeitung. Adorno
versteht die Arbeit der Komponistin als Bearbeitung musikalischer Probleme, die sich
jeweils im Stand des musikalischen Materials zu einem konkreten historischen Zeit-
punkt zeigen (vgl. Kap. 3.2.2);2 die DAW materialisiert diesen Stand der Produktivkrif-
te nun einerseits so wie das Klavier, das ob der schon von Weber ([1921] 2004, 250-252)

8 Nationale Musikkulturen und damit der Ort der Entstehung spielen laut Adorno kaum noch eine
Rolle. Er geht davon aus, dass, zumindest in der ernsten Musik, »seit 1945 die nationellen Diffe-
renzen liquidiert« (AGS 14: 372) sind, wahrend sie in der Pop- und Volksmusik weiterhin als Riick-
stau der historischen Entwicklung existieren. Inzwischen hat sich die Pop-Musik wohl auch weiter
globalisiert; des Weiteren zirkulieren die Techniken der Musikaufzeichnung in Form der DAW-
Programme und der Mikrophontechnik auf einer globalen Ebene.



9. Musizieren im Tonstudio

diskutierten temperierten Stimmung musikalische Moglichkeiten bot und andere ein-
schrinkte.” Die in der DAW méglichen Modifikationen iibersteigen jedoch zum einen
die durch das Klavier moglichen, dessen Interface schlicht aus einer Reihe schwarzer
und weifler Tasten und drei Fulschaltern besteht. Die Produktionsverhiltnisse sind
dabei zum anderen in Form der presets in stirkerem Maf Teil der DAW, als dies beim
Klavier oder anderen akustischen Instrumenten der Fall ist. Die Programme verfiigen
nicht nur iber einen gewissen Ton- und Klangvorrat, sondern konkrete Vorschlige da-
zu, wie dieser einzusetzen ist. Mit DeNora (2000, 44) gesprochen, greifen die »affor-
dances« (vgl. Kap. 2.4) der DAW stirker in die konkrete Musikgestaltung ein.

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

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

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

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

»Musikstchtigkeit einer Zahl von Unterhaltungshérern ware des gleichen Sinnes. Sie
heftet sich an die ohnehin affektiv besetzte Technologie. Der Kompromificharakter
konnte nicht drastischer sich zeigen als im Verhalten dessen, der gleichzeitig das Ra-
dio tonen 1af3t und arbeitet. Die dekonzentrierte Haltung dabei ist historisch vom Un-
terhaltungshorer langst vorbereitet und wird vom Material solchen Hoérens vielfach
unterstiitzt.« (AGS 14, 194)"°

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

10 Indizien der Eignung der Musik fiir dekonzentriertes Horen zeigen sich in den weit verbreiteten
Eigenschaften wie der internen Struktur der Stiicke, die aus vielen Wiederholungen besteht, so-
wie einem Mangel an Dynamik, welcher die Musik nicht jah in den Vordergrund treten lasst und
welcher es ermoglicht, dass die Musik in lauten Umgebungen wie dem Auto berhaupt gehort
werden kann. Zur Rolle der absoluten und relativen Dynamik als Bedeutungstrager in der Musik
vgl. Kap. 3.2.2.
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auch - zu einem gewissen Grad — automatisiert durch digitale Gerite in nicht speziell
dafiir vorgesehenen Orten vorgenommen werden kann, werden die Kosten des Tonstu-
diobesuchs (verstanden als einem Ort mit eigenen Mitarbeitenden und Infrastruktur)
zu »faux frais« (MEW 23, 673). Sie lief3en sich schlicht mit Bezug auf audiophile Horer
rechtfertigen (vgl. Perlman 2004), die sehr viel Wert auf die Abspieltechnik und den
Klang der Musik legen und zu den von Adorno beschriebenen »Bildungskonsumenten«
(AGS 14, 184) gezihlt werden konnen. Diese fallen jedoch in Bezug auf ihren Anteil un-
ter dem potentiellen Publikum wohl kaum ins Gewicht. Dass sie auch nicht zu der Ziel-
gruppe der Hardcore-Band gehoren, zeigt sich daran, dass die Band ihre Abmischung
gezielt auf verschiedenen, eher weniger hochwertigen Abspielgeriten ausprobiert.

Conspicuous production

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

9.2.2 Musikinstrument

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

Asthetisierung der Ingenieurspraxis
Die Betonung der Kreativitit bzw. die Konstatierung einer Kreativwerdung der Tonstu-
dioarbeit im Laufe des 20. Jahrhunderts lisst sich als eine Illustration zu den Thesen
von Andreas Reckwitz (2012) zur Asthetisierung und Kreativitisierung der Gesellschaft
ab den 1970er Jahren lesen.’ Laut Reckwitz hat sich seit dieser Zeit in modernen Gesell-
schaften ein »Kreativitdtsdispositiv« (ebd., 15, Herv. 1.0.) herausgebildet, das mit einem
»Kreativititswunsch« der und einem »Kreativititsimperativ« an die Subjekte einher-
geht (ebd., 10). Reckwitz stiitzt sich in seiner Darstellung vor allem auf die bildende
Kunst sowie die Literatur. Musikalische Entwicklungen spielen in seiner Darstellung
nur in Hinblick auf die Entwicklung der Sozialfigur des Stars in der Pop-Musik eine
Rolle (ebd., 257f.). Gleichwohl lassen sich Parallelen zu der Entwicklung in der Studio-
technik und der Rolle des Produzenten finden. Reckwitz versteht das Kreativititsdis-
positiv als »eine Schnittfliche zwischen einem Asthetisierungsprozess und einem ge-
sellschaftlichen Regime des Neuen. Es basiert auf einem Regime des dsthetisch Neuenc
(ebd., 40). Dieses wird laut Reckwitz von der Kunst ausgehend auch in anderen gesell-
schaftlichen Bereichen, wie der Managementtheorie und der privaten Lebensfithrung,
wirksam. Relevant fiir die Tonstudioarbeit ist vor allem die »immanente Entgrenzung«
des Kunstfelds (ebd., 95) seit dem Beginn des 20. Jahrhunderts. Reckwitz beschreibt
eine Entwicklung von der Antikunst Marcel Duchamps (ebd., 108) zur performance art
und Installationskunst der 1990er Jahre (ebd., 112). So werden Kiinstler im Laufe des
20. Jahrhunderts nicht linger als Genies beschrieben; sie schaffen nicht mehr unbe-
dingt etwas genuin Neues. »Der Kiinstler (oder das Kinstlerkollektiv) ist nun in erster
Linie ein an Vermittlung orientierter Arvangeur dsthetischer Prozesse« (ebd., 115, Herv. 1.0.).
In einer Performance oder einer Installation gestaltet das Kiinstlersubjekt nicht mehr
nur ein Bild oder eine Skulptur, sondern versucht, die Kunsterfahrung auf mehreren
Ebenen zu gestalten, die Rezeptionshaltung des Publikums wird somit im Kunstwerk
reflektiert.

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

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

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

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

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

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

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

liegen.”

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

19 Reckwitz begreift die gesellschaftliche Asthetisierung als eine so umfassende, dass er von ei-
nem»isthetischen Kapitalismus« (2012, 11) spricht. Der Begriff zeigt wiederum oberflichlich Ahn-
lichkeiten zum Begriff der Kulturindustrie, der jedoch nicht von einer umfassenden Asthetisie-
rung der Gesellschaft ausgeht, die auch den Kapitalismus erfasst, sondern eher von einer spezi-
fischen Verwertung der Kultur durch den Kapitalismus als sozialem Verhiltnis; tentativ und ver-
kirzt ware im Sinne der Kulturindustrie statt von einem asthetischen Kapitalismus eher von einer
(spat)kapitalistischen Asthetik zu sprechen. Zum »asthetischen Kapitalismus« bei Reckwitz vgl.
Henning (2016); zum Verhiltnis von Kapitalismus und Asthetik auch Haug ([1971] 2009) und Boh-
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Diese Parallelen beider Theorieansitze sollen hier nicht umfassend diskutiert, son-
dern lediglich an der Charakterisierung des Publikums sowie der kreativen Prakti-
ken aufgezeigt werden. Reckwitz bestimmt den Kern der Kreativisierung als Fokus-
sierung des Publikums auf das dsthetisch Neue, wobei er dieses Neue genauer be-
stimmt »nicht als Fortschritt oder als quantitative Steigerung [...], sondern als dstheti-
sche[n], das heif3t, perzeptiv-affektiv wahrgenommene[n] und positiv empfundene[n]
Reiz« (ebd., 40, Herv. i.0.). Das Reckwitz’sche Neue als »Reiz« ist dabei eine Vermen-
gung der »postmoderne[n] fortschritts- und steigerungslose[n] Sequenz isthetischer
Ereignisse in ihrer reinen Gegenwart und [des] moderne[n] Steigerungsspiel[s] der Pro-
duktivitit« (ebd., 328). Das Publikum, das sich hier formiert, ist also nicht an Kunst als
Erkenntnis, sondern an einer affektiven Stimulierung durch immer neue kreative An-
gebote interessiert. Diese Rezeptionshaltung hat Adorno in der bereits oben erwihnten
Charakterisierung des »Unterhaltungshdrers« mit dhnlichen Worten beschrieben: »Mu-
sik ist ihm nicht Sinnzusammenhang sondern Reizquelle. Elemente des emotionalen
wie des sportlichen Horens spielen herein« (AGS 14, 193). Es ist das »Steigerungsspiel,
das Adorno mit dem »sportlichen« Horen beschreibt.

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

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

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

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

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

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

Die oben erwihnte Historiographie des Tonstudios betont den Erfindergeist und die
Kreativitit der Produzenten und Ingenieure. Wie die Analysen der ethnographischen
Forschung in dieser Arbeit jedoch zeigen, arbeiten Ingenieure im Tonstudio nicht kon-
stant an neuen Klangoptionen und Verfahrensweisen; die Arbeit ist zu grofRen Teilen
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routiniert.2® Die Ingenieurin vor Ort kennt sowohl die technische Ausstattung und die
raumakustischen Eigenschaften des Studios und kann sich daher schnell auf die Wiin-
sche der Band und des Produzierenden einstellen — bzw. im Fall der Hardcore-Band, die
keine spezifischen Wiinsche formuliert, schlicht nach ihrer Vorstellungen davon agie-
ren, was der Band wohl gefallen kénnte. Damit stehen wohl spezifische, genretypische
Verfahrensweisen einem Experimentieren in der Klanggestaltung gegeniiber.

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

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

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

bricolage

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

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

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

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

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

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

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

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

Hier zeigen sich gewisse Parallelen zum Programm der von Adorno und Horkheimer
verfolgten Dialektik der Aufklirung (AGS 3), dem es ebenso, wenn auch unter anderen
Vorzeichen darum ging, Gemeinsamkeiten und Differenzen von mythischem und auf-
geklirtem Denken auszuarbeiten und dabei sowohl auf den auch aufklirenden Charak-
ter des historischen mythischen Denkens als auch auf die mythischen und regressiven
Elemente des aufgeklirten Denkens hinzuweisen. Lévi-Strauss hat seine Kritik an der
modernen Wissenschaft anhand der Atomenergie und ihrer Risiken ausgefiihrt (vgl.
Johnson 2012, 364ff.). Wie Christopher Johnson gegeniiber der Interpretation durch
Derrida deutlich macht, hat diese Unterscheidung somit auch technik- und wissen-
schaftssoziologische Konsequenzen. Lévi-Strauss’ Konzeption ist eine gewisse Sympa-
thie fiir das Verfahren der bricolage inhdrent, denn »das mythische Denken [..] ist auch
befreiend: durch den Protest, den es gegen den Un-Sinn [sic!] erhebt, mit dem die Wis-
senschaft zunichst resignierend einen Kompromif3 schlofR« (1968, 35f.). Lévi-Strauss’
Diktum tiber den Unsinn der Wissenschaft liest sich als Echo der Einschitzung von
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Horkheimer und Adorno, der gemiR »die Menschen« auf »dem Weg zur neuzeitlichen
Wissenschaft auf Sinn Verzicht« leisten (AGS 3, 21). Die implizite Priferenz der bricolage
bei Lévi-Strauss ist bei Horkheimer und Adorno jedoch abwesend. In Adornos Denken
zeigen sich sowohl die Bastelei und das technische Verfahren sowie die Figur des Bast-
lers und des Ingenieurs als problematisch (wie in Kap. 3 dargestellt), denn auch dem
freiwilligen oder erzwungenen Verzicht auf technische Moglichkeiten, als welche sich
die Bastelei fiir Adorno darstellt, haftet etwas Regressives an. Zugleich erscheint Adorno
die Titigkeit des Ingenieurs und die dabei verwendete und aus ihr resultierende Tech-
nik als Form einer Rationalitit, die in ihrer Verstrickung mit Herrschaft zwangsliufig
unverniinftige Resultate produziert. Die Sozialfigur des Ingenieurs ist fir Adorno in
Form des »manipulativen Typs«, der sich nur fiir das bestmégliche Mittel interessiert,
ohne die Zwecke dieser Mittel zu hinterfragen, ein autoritirer Charakter in Reinform
(vgl. Kap. 3.1.2). Anders ist, wie dargestellt, fiir Adorno das Verhiltnis von Technik und
Planung in der Kunst: In der Asthetik ist jenes Verfahren, das Lévi-Strauss als Versuch
bezeichnet, »in bezug auf die Zwinge, die einen Zivilisationszustand zum Ausdruck
bringen, immer einen Durchgang zu 6ffnen [...], um sich dariiber zu stellen« (1968, 33),
gewissermafien gleichbedeutend mit Adornos Verstindnis eines gelungenen Komposi-
tionsverfahrens. Dieses begreift die Komposition als ein Problem, welches auf Basis des
aktuellen Stands der musikalischen Materialbearbeitung zu l6sen gilt. Adorno schreibt
dazu in der Asthetischen Theorie:

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

Als musikalische bricolage kann nach Horkheimer und Adorno hingegen die Kulturin-
dustrie gelten, die Neues nur aus bestehenden musikalischen Topoi und Formen er-
zeugt. Das musikalische Basteln, das »freiwillig oder gezwungen darunter« — also unter
dem Stand musikalischer Produktivkrifte — »bleibt« (Lévi-Strauss 1968, 33), reprodu-
ziert laut Adorno nur den »Zeitgeist« (AGS 7, 57).%3 Die Rolle des Bastlers bezeichnet
Adorno lediglich mit Bezug auf die elektronische Musik als positiv, weil er es fir mog-
lich hielt, dass die Beschiftigung mit der elektronischen Technik Vorurteile nicht nur
gegeniiber der elektronisch klingenden Musik, sondern auch modernen Kompositions-
verfahren abbauen helfen wiirde (vgl. AGS 16, 382). Angesichts der heutigen Verbrei-
tung sowohl elektronischer Klinge in der Pop-Musik sowie elektronischer und compu-
terisierter Mittel in der Musikproduktion ist jedoch davon auszugehen, dass Adornos
Hoffnung posthum enttiuscht wurde. Schon zu Adornos Lebzeiten wurde elektroni-
sche Musik zwar durch ein breites Publikum rezipiert, jedoch nicht als Teil einer Neuen
Musik, sondern als Signifikant von Fremdheit in Science-Fiction-Filmen (Taylor 2012).
Inzwischen haben sich die Klinge von elektronischer Pop-Musik in das Klangrepertoire

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

9.2.3 Labor

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

(Schmidt Horning 2013, 14)

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

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

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

Arbeit im Labor und im Tonstudio

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

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

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

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

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

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

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

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

Antoine Hennion wiederum vergleicht das Studio mit dem Labor aus folgendem
Grund: »Producers work up their musical experiments there« (Hennion 1989, 406). Wie
im Labor sind Produzierende zu einem gewissen Grad handlungsentlastet und kon-
nen ausprobieren, wie ein Klangeffekt, eine Reorganisation der Songstruktur oder ei-
ne andere Instrumentierung den Song verindert. Im Gegensatz zum Konzert ist das
Zielpublikum im Studio noch nicht anwesend, sondern findet im Produzenten als »in-
termediary« (ebd.) eine Stellvertreterin, die wiederum ihre Bearbeitung eines Songs
Kolleginnen vorspielt, bevor der Song verdffentlicht wird. Laut Hennion wird somit
in der Praxis der Musikindustrie das Publikum graduell skaliert, um keinen ¢kono-
mischen Misserfolg zu produzieren. Ahnlich zeigt sich die Entwicklung eines wissen-
schaftlichen Artikels im Labor als Arbeit an einer Veréffentlichung, die nicht schlicht
den Verlauf eines Experiments oder einen Gedankengang abbildet, sondern rhetorisch
konstruiert und vor der Verdffentlichung Kolleginnen zur kritischen Durchsicht wei-
tergegeben wird (Knorr Cetina 1991, 2341f.).

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Der in dieser Studie vollzogene Vergleich der Hardcore- und der Jazz-Aufnahme
macht gleichwohl deutlich, dass auch itber Genregrenzen hinweg Gemeinsamkeiten
in der Tonaufzeichnung bestehen (vgl. Kap. 7.5): Neben dem Close-Miking sind die
riumliche Trennung zwischen Aufzunehmenden und Aufnehmenden, der Einsatz des
Mischpults, des Computers und der DAW, die Rolle des Sound-Checks und die Orga-
nisation der Aufnahme in »Takes« zu nennen, an denen alle Musiker zugleich spie-
len. Zwar richtet sich jede Aufzeichnung notwendigerweise lokal und idiosynkratisch
an den aufzunehmenden Musizierenden und Stiicken einerseits, den technischen und
rdumlichen Gegebenheiten vor Ort andererseits aus — es ist jedoch bedeutsam, dass



9. Musizieren im Tonstudio

sich diese Verfahrensweisen trotz der konstatierten Unterschiede zwischen den Genres
Jazz und Hardcore grundsitzlich dhneln. Obwohl die beiden Aufnahmen unterschied-
lich klingen, sind sie auf eine dhnliche Weise »fabriziert« (Knorr Cetina) worden. Dies
scheint auf eine in Grundziigen genreiibergreifende Praxis des Musikaufzeichnens hin-
zudeuten. Diese lisst sich tentativ — darauf hat Knorr Cetina (2018) in Hinblick auf
Jazz-Musizierende hingewiesen — iiber die Ausbildung der angehenden Ingenieurin-
nen erkliren. Zugleich lassen sich die Ahnlichkeiten im Verfahren in Hinblick auf das
verwendete materielle Ensemble, als Produktionsmittel, eruieren. Die Trennung zwi-
schen Regie- und Aufnahmeraum ist dabei ebenso in beiden Fillen vorhanden wie die
Verwendung eines Mischpults sowie von Mikrophonen, Kabeln und Lautsprechern -
diese Ahnlichkeiten kénnen im Fall der vergleichenden Studie von Knorr Cetina (2002)
nicht unterstellt werden. In diesem Sinn scheint die Wissenschaft als Feld in seiner
Praxis stirker fragmentiert, als dies firr die Musikaufzeichnung zu behaupten wire.
Der Vergleich von Studio und Labor verdeutlicht in der historischen Entwicklung
auch die unterschiedlichen Pfade dieser beiden Kooperationsformen. Wie Jones und
Galison in ihrer vergleichenden Geschichte des Kinstlerateliers und des Labors zei-
gen (1999),> hat sich seit der Mitte des Jahrhunderts die Laborarchitektur und die Ar-
beitsorganisation in vielen wissenschaftlichen Bereichen an grofRen Fabriken orientiert
- angeregt durch die im Zweiten Weltkrieg notwendig gewordene militdrisch-wissen-
schaftliche Kooperation in der Entwicklung von Bomberflugzeugen und der Atombom-
be. Im Manhattan Project arbeiteten nicht mehr, wie noch im 18. und 19. Jahrhundert,
einzelne und grofitenteils selbststindige Wissenschaftlerinnen in kleinen Laboren, die
nur von ihnen genutzt wurden, sondern Personenverbiinde aus hierarchisch aufeinan-
der bezogenen Wissenschaftlerinnen in speziell dafir hergerichteten und abgeschie-
denen Orten. Wihrend diese Entwicklung auch in der Nachkriegszeit zum Bau von
Laboren fiithrte, die Platz fiir mehrere hundert Wissenschaftler und zentralisierte Un-
terstiitzungsleistungen wie Werkstitten fiir Teststoff- und Geriteherstellung, Biblio-
theken, Horsile, Kantinen und Wohnungen boten, griff auch die Nachkriegskunst die-
se Orientierung an der Fabrik als Arbeitsideal auf (Jones und Galison 1999, 508ft.). Dies
geschah praktisch in der Einrichtung von Studios in den veralteten, innerstidtischen
Leichtindustriegebiuden des spaten 19. Jahrhunderts — dies wiederum nahm die Woh-
nungsgestaltung in Form von Lofts vorweg (Reckwitz 2012, 269-273; Zukin 1982) —, es
geschah aber auch explizit in Andy Warhols Bezeichnung seines Ateliers als »Facto-
ry« und der serienmifigen Produktion seiner Siebdrucke. Diese Entwicklung hat das
Tonstudio mitvollzogen, insofern die von der Musikindustrie aufgebauten Studios aus
mehreren Studiordumen fir die parallele Aufnahme von Ensembles unterschiedlicher
GroRe eingerichtet worden waren und somit als Studiokomplexe bezeichnet werden

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

Re-Figuration im Tonstudio

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

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

Insbesondere die Mediatisierung und Polykontexturalisierung (Knoblauch und Léw
2017, 3) zeigen sich nicht nur im mobilen Musikkonsum (bspw. Bull 2007), sondern
ebenso in der Produktion der Musik mit der DAW. Der Raum des analogen Studios
findet sich auf der zweidimensionalen Oberfliche des Bildschirms abgebildet; das



9. Musizieren im Tonstudio

Schlafzimmer eines bedroom producers kann durch das Starten eines Programms zu
einem Studio werden.2®

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

9.3 Schluss: Musizieren in der spaten Moderne

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

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

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

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

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

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

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

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

Dennoch wird angesichts des herausgearbeiteten Perfektionismus deutlich, dass
sich im Studio eine Form des Umgangs mit Musik entwickelt hat, die nicht genrespezi-
fisch ist. Mit Bezug auf Bourdieu und Sterne (2003a) kdnnte man ihn auch als »Habitus«
der Studioaufzeichnung bezeichnen. Mit Bezug auf Adorno und Horkheimer kann er,
musikspezifisch, als Teil des natiirlichen Stils der Kulturindustrie gelten. Dieser Stil
in der Musikaufzeichnung und im Tonstudio scheint sich auf grofle Teile der Musik-
aufzeichnung zu erstrecken. Weitere Forschung ist wohl notig, um das hier skizzierte
Bild zu komplettieren. Spezifisch modern ist dieser Stil dabei auch, weil er, als Form
der Herstellung von Musik, das Komplement zu der wohl gingigen Form ihrer Aneig-
nung im dekonzentrierten Horen ist. Die Verbreitung dieses Horens diirfte in Zeiten
von Spotify nicht abgenommen haben. Mit Bezug auf Adorno wire lediglich zu hoffen,
dass die technischen Moglichkeiten des Tonstudios nicht nur fir die Erzeugung der von
Reckwitz beschriebenen Formate des Neuen als »Reiz« Verwendung finden.

325






Anhang






Literatur

Adorno, Theodor W. 1986. Gesammelte Schriften. Herausgegeben von Rolf Tiedemann. 20
Bde. Frankfurt a.M.: Suhrkamp.

, Hg. (1969) 1993. Der Positivismusstreit in der deutschen Soziologie. Miinchen: dtv.

. 1993 ff. Nachgelassene Schriften. Frankfurt a.M.: Suhrkamp.

. (1949) 1995. Studien zum autoritiren Charakter. Frankfurt a.M.: Suhrkamp.

Alexander, Jeffrey C. 2004. »Cultural Pragmatics: Social Performance Between Ritual
and Strategy«. Sociological Theory 2.2 (4): 527-73. https://doi.org/10.1111/j.0735-2751.2
004.00233.X

Alexander, Jeffrey C., und Philip Smith. 2004. »The Strong Program in Cultural Soci-
ology«. In The Meanings of Social Life, von Jeftrey C. Alexander, 11-26. Oxford: Oxford
University Press. https://doi.org/10.1093/acprof:0s0/9780195160840.003.0011

Amann, Klaus, und Stefan Hirschauer. 1997. »Die Befremdung der eigenen Kultur. Ein

Programmc. In Die Befremdung der eigenen Kultur. Zur ethnographischen Herausforde-

rung soziologischer Empirie, herausgegeben von Stefan Hirschauer und Klaus Amann,

7-52.. Frankfurt a.M.: Suhrkamp.

. 1999. »Soziologie treiben. Fiir eine Kultur der Forschung«. Soziale Welt 50 (4):
495-506.

Anderson, Elijah. 2015. »The White Space«. Sociology of Race and Ethnicity 1 (1): 10-21. htt
ps://doi.org/10.1177/2332649214561306

von Appen, Ralf, und Markus Frei-Hauenschild. 2012. »AABA, Refrain, Chorus, Bridge,
PreChorus — Songformen und ihre historische Entwicklung«. In Black Box Pop. Ana-

lysen populirer Musik, herausgegeben von Dietrich Helms und Thomas Phleps, 57-
124. Bielefeld: transcript. https://doi.org/10.1515/transcript.9783839418789.57

Apple Inc. 2016. »GarageBand for i0S«. 2016. https://www.apple.com/ios/garageband/

Arditi, David. 2016. »Informal Labor in the Sharing Economy: Everyone Can Be a Record
Producer«. Fast Capitalism 13 (1). https://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/1
3_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm

Arendt, Hannah. (1964) 2006. Eichmann in Jerusalem. Ein Bericht von der Banalitit des Bosen.
Erw. Neuaufl. Miinchen: Piper.

Atkinson, Rowland. 2007. »The Ecology of Sound. The Sonic Order of Urban Space«.
Urban Studies 44 (10): 1905-17. https://doi.org/10.1080/00420980701471901


https://doi.org/10.1111/j.0735-2751.2004.00233.x
https://doi.org/10.1111/j.0735-2751.2004.00233.x
https://doi.org/10.1111/j.0735-2751.2004.00233.x
https://doi.org/10.1111/j.0735-2751.2004.00233.x
https://doi.org/10.1111/j.0735-2751.2004.00233.x
https://doi.org/10.1111/j.0735-2751.2004.00233.x
https://doi.org/10.1111/j.0735-2751.2004.00233.x
https://doi.org/10.1111/j.0735-2751.2004.00233.x
https://doi.org/10.1111/j.0735-2751.2004.00233.x
https://doi.org/10.1111/j.0735-2751.2004.00233.x
https://doi.org/10.1111/j.0735-2751.2004.00233.x
https://doi.org/10.1111/j.0735-2751.2004.00233.x
https://doi.org/10.1111/j.0735-2751.2004.00233.x
https://doi.org/10.1111/j.0735-2751.2004.00233.x
https://doi.org/10.1111/j.0735-2751.2004.00233.x
https://doi.org/10.1111/j.0735-2751.2004.00233.x
https://doi.org/10.1111/j.0735-2751.2004.00233.x
https://doi.org/10.1111/j.0735-2751.2004.00233.x
https://doi.org/10.1111/j.0735-2751.2004.00233.x
https://doi.org/10.1111/j.0735-2751.2004.00233.x
https://doi.org/10.1111/j.0735-2751.2004.00233.x
https://doi.org/10.1111/j.0735-2751.2004.00233.x
https://doi.org/10.1111/j.0735-2751.2004.00233.x
https://doi.org/10.1111/j.0735-2751.2004.00233.x
https://doi.org/10.1111/j.0735-2751.2004.00233.x
https://doi.org/10.1111/j.0735-2751.2004.00233.x
https://doi.org/10.1111/j.0735-2751.2004.00233.x
https://doi.org/10.1111/j.0735-2751.2004.00233.x
https://doi.org/10.1111/j.0735-2751.2004.00233.x
https://doi.org/10.1111/j.0735-2751.2004.00233.x
https://doi.org/10.1111/j.0735-2751.2004.00233.x
https://doi.org/10.1111/j.0735-2751.2004.00233.x
https://doi.org/10.1111/j.0735-2751.2004.00233.x
https://doi.org/10.1111/j.0735-2751.2004.00233.x
https://doi.org/10.1111/j.0735-2751.2004.00233.x
https://doi.org/10.1111/j.0735-2751.2004.00233.x
https://doi.org/10.1111/j.0735-2751.2004.00233.x
https://doi.org/10.1111/j.0735-2751.2004.00233.x
https://doi.org/10.1111/j.0735-2751.2004.00233.x
https://doi.org/10.1111/j.0735-2751.2004.00233.x
https://doi.org/10.1111/j.0735-2751.2004.00233.x
https://doi.org/10.1111/j.0735-2751.2004.00233.x
https://doi.org/10.1111/j.0735-2751.2004.00233.x
https://doi.org/10.1111/j.0735-2751.2004.00233.x
https://doi.org/10.1111/j.0735-2751.2004.00233.x
https://doi.org/10.1111/j.0735-2751.2004.00233.x
https://doi.org/10.1111/j.0735-2751.2004.00233.x
https://doi.org/10.1111/j.0735-2751.2004.00233.x
https://doi.org/10.1111/j.0735-2751.2004.00233.x
https://doi.org/10.1111/j.0735-2751.2004.00233.x
https://doi.org/10.1111/j.0735-2751.2004.00233.x
https://doi.org/10.1111/j.0735-2751.2004.00233.x
https://doi.org/10.1111/j.0735-2751.2004.00233.x
https://doi.org/10.1111/j.0735-2751.2004.00233.x
https://doi.org/10.1111/j.0735-2751.2004.00233.x
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195160840.003.0011
https://doi.org/10.1177/2332649214561306
https://doi.org/10.1177/2332649214561306
https://doi.org/10.1177/2332649214561306
https://doi.org/10.1177/2332649214561306
https://doi.org/10.1177/2332649214561306
https://doi.org/10.1177/2332649214561306
https://doi.org/10.1177/2332649214561306
https://doi.org/10.1177/2332649214561306
https://doi.org/10.1177/2332649214561306
https://doi.org/10.1177/2332649214561306
https://doi.org/10.1177/2332649214561306
https://doi.org/10.1177/2332649214561306
https://doi.org/10.1177/2332649214561306
https://doi.org/10.1177/2332649214561306
https://doi.org/10.1177/2332649214561306
https://doi.org/10.1177/2332649214561306
https://doi.org/10.1177/2332649214561306
https://doi.org/10.1177/2332649214561306
https://doi.org/10.1177/2332649214561306
https://doi.org/10.1177/2332649214561306
https://doi.org/10.1177/2332649214561306
https://doi.org/10.1177/2332649214561306
https://doi.org/10.1177/2332649214561306
https://doi.org/10.1177/2332649214561306
https://doi.org/10.1177/2332649214561306
https://doi.org/10.1177/2332649214561306
https://doi.org/10.1177/2332649214561306
https://doi.org/10.1177/2332649214561306
https://doi.org/10.1177/2332649214561306
https://doi.org/10.1177/2332649214561306
https://doi.org/10.1177/2332649214561306
https://doi.org/10.1177/2332649214561306
https://doi.org/10.1177/2332649214561306
https://doi.org/10.1177/2332649214561306
https://doi.org/10.1177/2332649214561306
https://doi.org/10.1177/2332649214561306
https://doi.org/10.1177/2332649214561306
https://doi.org/10.1177/2332649214561306
https://doi.org/10.1177/2332649214561306
https://doi.org/10.1177/2332649214561306
https://doi.org/10.1177/2332649214561306
https://doi.org/10.1177/2332649214561306
https://doi.org/10.1177/2332649214561306
https://doi.org/10.1177/2332649214561306
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839418789.57
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839418789.57
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839418789.57
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839418789.57
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839418789.57
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839418789.57
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839418789.57
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839418789.57
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839418789.57
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839418789.57
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839418789.57
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839418789.57
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839418789.57
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839418789.57
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839418789.57
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839418789.57
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839418789.57
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839418789.57
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839418789.57
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839418789.57
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839418789.57
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839418789.57
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839418789.57
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839418789.57
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839418789.57
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839418789.57
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839418789.57
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839418789.57
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839418789.57
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839418789.57
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839418789.57
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839418789.57
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839418789.57
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839418789.57
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839418789.57
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839418789.57
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839418789.57
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839418789.57
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839418789.57
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839418789.57
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839418789.57
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839418789.57
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839418789.57
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839418789.57
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839418789.57
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839418789.57
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839418789.57
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839418789.57
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839418789.57
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839418789.57
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839418789.57
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839418789.57
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839418789.57
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839418789.57
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839418789.57
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839418789.57
https://www.apple.com/ios/garageband/
https://www.apple.com/ios/garageband/
https://www.apple.com/ios/garageband/
https://www.apple.com/ios/garageband/
https://www.apple.com/ios/garageband/
https://www.apple.com/ios/garageband/
https://www.apple.com/ios/garageband/
https://www.apple.com/ios/garageband/
https://www.apple.com/ios/garageband/
https://www.apple.com/ios/garageband/
https://www.apple.com/ios/garageband/
https://www.apple.com/ios/garageband/
https://www.apple.com/ios/garageband/
https://www.apple.com/ios/garageband/
https://www.apple.com/ios/garageband/
https://www.apple.com/ios/garageband/
https://www.apple.com/ios/garageband/
https://www.apple.com/ios/garageband/
https://www.apple.com/ios/garageband/
https://www.apple.com/ios/garageband/
https://www.apple.com/ios/garageband/
https://www.apple.com/ios/garageband/
https://www.apple.com/ios/garageband/
https://www.apple.com/ios/garageband/
https://www.apple.com/ios/garageband/
https://www.apple.com/ios/garageband/
https://www.apple.com/ios/garageband/
https://www.apple.com/ios/garageband/
https://www.apple.com/ios/garageband/
https://www.apple.com/ios/garageband/
https://www.apple.com/ios/garageband/
https://www.apple.com/ios/garageband/
https://www.apple.com/ios/garageband/
https://www.apple.com/ios/garageband/
https://www.apple.com/ios/garageband/
https://www.apple.com/ios/garageband/
https://www.apple.com/ios/garageband/
https://www.apple.com/ios/garageband/
https://www.apple.com/ios/garageband/
https://www.apple.com/ios/garageband/
https://www.apple.com/ios/garageband/
https://www.apple.com/ios/garageband/
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
http://www.uta.edu/huma/agger/fastcapitalism/13_1/Arditi-Informal-Labor-Sharing.htm
https://doi.org/10.1080/00420980701471901
https://doi.org/10.1080/00420980701471901
https://doi.org/10.1080/00420980701471901
https://doi.org/10.1080/00420980701471901
https://doi.org/10.1080/00420980701471901
https://doi.org/10.1080/00420980701471901
https://doi.org/10.1080/00420980701471901
https://doi.org/10.1080/00420980701471901
https://doi.org/10.1080/00420980701471901
https://doi.org/10.1080/00420980701471901
https://doi.org/10.1080/00420980701471901
https://doi.org/10.1080/00420980701471901
https://doi.org/10.1080/00420980701471901
https://doi.org/10.1080/00420980701471901
https://doi.org/10.1080/00420980701471901
https://doi.org/10.1080/00420980701471901
https://doi.org/10.1080/00420980701471901
https://doi.org/10.1080/00420980701471901
https://doi.org/10.1080/00420980701471901
https://doi.org/10.1080/00420980701471901
https://doi.org/10.1080/00420980701471901
https://doi.org/10.1080/00420980701471901
https://doi.org/10.1080/00420980701471901
https://doi.org/10.1080/00420980701471901
https://doi.org/10.1080/00420980701471901
https://doi.org/10.1080/00420980701471901
https://doi.org/10.1080/00420980701471901
https://doi.org/10.1080/00420980701471901
https://doi.org/10.1080/00420980701471901
https://doi.org/10.1080/00420980701471901
https://doi.org/10.1080/00420980701471901
https://doi.org/10.1080/00420980701471901
https://doi.org/10.1080/00420980701471901
https://doi.org/10.1080/00420980701471901
https://doi.org/10.1080/00420980701471901
https://doi.org/10.1080/00420980701471901
https://doi.org/10.1080/00420980701471901
https://doi.org/10.1080/00420980701471901
https://doi.org/10.1080/00420980701471901
https://doi.org/10.1080/00420980701471901
https://doi.org/10.1080/00420980701471901
https://doi.org/10.1080/00420980701471901
https://doi.org/10.1080/00420980701471901
https://doi.org/10.1080/00420980701471901
https://doi.org/10.1080/00420980701471901

330

Mit Adorno im Tonstudio

Atkinson, Will. 2011. »The Context and Genesis of Musical Tastes: Omnivorousness De-
bunked, Bourdieu Buttressed«. Poefics 39 (3): 169-86. https://doi.org/10.1016/].poetic
.2011.03.002

Attali, Jacques. 1985. Noise. The Political Economy of Music. Minneapolis: University of Min-
nesota Press.

Augé, Marc. 1988. Ein Ethnologe in der Metro. Frankfurt a.M.: Campus.

Auhagen, Wolfgang. 1998. »Metronome. In Musik in Geschichte und Gegenwart, 2. Aufl.,
Sachteil Bd. 6: 228-34. Kassel: Birenreiter.

»band, n. 3«. 2017. In Oxford English Dictionary Online. Oxford University Press. https://w
ww.oed.com/view/Entry/15114?rskey=PV145x&result=3

Barad, Karen. 2012. Agentieller Realismus. Uber die Bedeutung materiell-diskursiver Praktiken.
Berlin: Suhrkamp.

Barber, Simon. 2012. »Soundstream: The Introduction of Commercial Digital
Recording in the United States«. Journal on the Art of Record Production, Nr.
7. http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-re
cording-in-the-united-states/

Barrett, James. 2010. »Producing Performance«. In Recorded Music. Performance, Culture
and Technology, herausgegeben von Amanda Bayley, 90-106. Cambridge: Cambridge
University Press.

Bartmanski, Dominik, und Ian Woodward. 2015. Vinyl. The Analogue Record in the Digital
Age. London: Bloomsbury.

Bates, Eliot. 2012. »What Studios Do«. Journal on the Art of Record Production, Nr. 7. http:
//arpjournal.com/what-studios-do/

Bayley, Amanda, Hg. 2010. Recorded Music. Performance, Culture and Technology. Cam-
bridge: Cambridge University Press.

BBC News. 2010. »Abbey Road studios given listed building status«. BBC News, 23.
Februar 2010. http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/8531054.stm

Becker, Howard S.1973a. Auflenseiter. Zur Soziologie abweichenden Verhaltens. Frankfurt
a.M.: Fischer.

. 1973b. Outsiders. Studies in the Sociology of Deviance. New York: Free Press.

. 1984. Art Worlds. Berkeley: University of California Press.

. (1973) 2014. AufSenseiter. Zur Soziologie abweichenden Verhaltens. 2.. Aufl. Wiesbaden:
Springer VS.

Beer, David. 2007. »Tune Out. Music, Soundscapes and the Urban Mise-en-Scéne«. In-
formation, Communication & Society 10 (6): 846-66. https://doi.org/10.1080/19401159.2
014.969976

Behr, Adam. 2015. »Join Together with the Band: Authenticating Collective Creativity in
Bands and the Myth of Rock Authenticity Reappraised«. Rock Music Studies 2. (1): 1-21.
http://dx.doi.org/10.1080/19401159.2014.969976

Belina, Bernd. 2021. »Provinzialitit« bei Adorno«. Geographische Zeitschrift 109 (2-3): 105-
25. https://doi.org/10.25162/gz-2021-0009

Bengen, Irmgard, Wolf Frobenius, und Klaus-Ernst Behne. 1998. »Tempo«. In Musik in

Geschichte und Gegenwart, 2. Aufl. Sachteil Bd. 9. Kassel: Birenreiter.


https://doi.org/10.1016/j.poetic.2011.03.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2011.03.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2011.03.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2011.03.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2011.03.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2011.03.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2011.03.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2011.03.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2011.03.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2011.03.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2011.03.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2011.03.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2011.03.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2011.03.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2011.03.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2011.03.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2011.03.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2011.03.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2011.03.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2011.03.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2011.03.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2011.03.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2011.03.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2011.03.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2011.03.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2011.03.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2011.03.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2011.03.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2011.03.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2011.03.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2011.03.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2011.03.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2011.03.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2011.03.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2011.03.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2011.03.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2011.03.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2011.03.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2011.03.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2011.03.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2011.03.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2011.03.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2011.03.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2011.03.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2011.03.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2011.03.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2011.03.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2011.03.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2011.03.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2011.03.002
http://www.oed.com/view/Entry/15114?rskey=PV145x&result=3
http://www.oed.com/view/Entry/15114?rskey=PV145x&result=3
http://www.oed.com/view/Entry/15114?rskey=PV145x&result=3
http://www.oed.com/view/Entry/15114?rskey=PV145x&result=3
http://www.oed.com/view/Entry/15114?rskey=PV145x&result=3
http://www.oed.com/view/Entry/15114?rskey=PV145x&result=3
http://www.oed.com/view/Entry/15114?rskey=PV145x&result=3
http://www.oed.com/view/Entry/15114?rskey=PV145x&result=3
http://www.oed.com/view/Entry/15114?rskey=PV145x&result=3
http://www.oed.com/view/Entry/15114?rskey=PV145x&result=3
http://www.oed.com/view/Entry/15114?rskey=PV145x&result=3
http://www.oed.com/view/Entry/15114?rskey=PV145x&result=3
http://www.oed.com/view/Entry/15114?rskey=PV145x&result=3
http://www.oed.com/view/Entry/15114?rskey=PV145x&result=3
http://www.oed.com/view/Entry/15114?rskey=PV145x&result=3
http://www.oed.com/view/Entry/15114?rskey=PV145x&result=3
http://www.oed.com/view/Entry/15114?rskey=PV145x&result=3
http://www.oed.com/view/Entry/15114?rskey=PV145x&result=3
http://www.oed.com/view/Entry/15114?rskey=PV145x&result=3
http://www.oed.com/view/Entry/15114?rskey=PV145x&result=3
http://www.oed.com/view/Entry/15114?rskey=PV145x&result=3
http://www.oed.com/view/Entry/15114?rskey=PV145x&result=3
http://www.oed.com/view/Entry/15114?rskey=PV145x&result=3
http://www.oed.com/view/Entry/15114?rskey=PV145x&result=3
http://www.oed.com/view/Entry/15114?rskey=PV145x&result=3
http://www.oed.com/view/Entry/15114?rskey=PV145x&result=3
http://www.oed.com/view/Entry/15114?rskey=PV145x&result=3
http://www.oed.com/view/Entry/15114?rskey=PV145x&result=3
http://www.oed.com/view/Entry/15114?rskey=PV145x&result=3
http://www.oed.com/view/Entry/15114?rskey=PV145x&result=3
http://www.oed.com/view/Entry/15114?rskey=PV145x&result=3
http://www.oed.com/view/Entry/15114?rskey=PV145x&result=3
http://www.oed.com/view/Entry/15114?rskey=PV145x&result=3
http://www.oed.com/view/Entry/15114?rskey=PV145x&result=3
http://www.oed.com/view/Entry/15114?rskey=PV145x&result=3
http://www.oed.com/view/Entry/15114?rskey=PV145x&result=3
http://www.oed.com/view/Entry/15114?rskey=PV145x&result=3
http://www.oed.com/view/Entry/15114?rskey=PV145x&result=3
http://www.oed.com/view/Entry/15114?rskey=PV145x&result=3
http://www.oed.com/view/Entry/15114?rskey=PV145x&result=3
http://www.oed.com/view/Entry/15114?rskey=PV145x&result=3
http://www.oed.com/view/Entry/15114?rskey=PV145x&result=3
http://www.oed.com/view/Entry/15114?rskey=PV145x&result=3
http://www.oed.com/view/Entry/15114?rskey=PV145x&result=3
http://www.oed.com/view/Entry/15114?rskey=PV145x&result=3
http://www.oed.com/view/Entry/15114?rskey=PV145x&result=3
http://www.oed.com/view/Entry/15114?rskey=PV145x&result=3
http://www.oed.com/view/Entry/15114?rskey=PV145x&result=3
http://www.oed.com/view/Entry/15114?rskey=PV145x&result=3
http://www.oed.com/view/Entry/15114?rskey=PV145x&result=3
http://www.oed.com/view/Entry/15114?rskey=PV145x&result=3
http://www.oed.com/view/Entry/15114?rskey=PV145x&result=3
http://www.oed.com/view/Entry/15114?rskey=PV145x&result=3
http://www.oed.com/view/Entry/15114?rskey=PV145x&result=3
http://www.oed.com/view/Entry/15114?rskey=PV145x&result=3
http://www.oed.com/view/Entry/15114?rskey=PV145x&result=3
http://www.oed.com/view/Entry/15114?rskey=PV145x&result=3
http://www.oed.com/view/Entry/15114?rskey=PV145x&result=3
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/soundstream-the-introduction-of-commercial-digital-recording-in-the-united-states/
http://arpjournal.com/what-studios-do/
http://arpjournal.com/what-studios-do/
http://arpjournal.com/what-studios-do/
http://arpjournal.com/what-studios-do/
http://arpjournal.com/what-studios-do/
http://arpjournal.com/what-studios-do/
http://arpjournal.com/what-studios-do/
http://arpjournal.com/what-studios-do/
http://arpjournal.com/what-studios-do/
http://arpjournal.com/what-studios-do/
http://arpjournal.com/what-studios-do/
http://arpjournal.com/what-studios-do/
http://arpjournal.com/what-studios-do/
http://arpjournal.com/what-studios-do/
http://arpjournal.com/what-studios-do/
http://arpjournal.com/what-studios-do/
http://arpjournal.com/what-studios-do/
http://arpjournal.com/what-studios-do/
http://arpjournal.com/what-studios-do/
http://arpjournal.com/what-studios-do/
http://arpjournal.com/what-studios-do/
http://arpjournal.com/what-studios-do/
http://arpjournal.com/what-studios-do/
http://arpjournal.com/what-studios-do/
http://arpjournal.com/what-studios-do/
http://arpjournal.com/what-studios-do/
http://arpjournal.com/what-studios-do/
http://arpjournal.com/what-studios-do/
http://arpjournal.com/what-studios-do/
http://arpjournal.com/what-studios-do/
http://arpjournal.com/what-studios-do/
http://arpjournal.com/what-studios-do/
http://arpjournal.com/what-studios-do/
http://arpjournal.com/what-studios-do/
http://arpjournal.com/what-studios-do/
http://arpjournal.com/what-studios-do/
http://arpjournal.com/what-studios-do/
http://arpjournal.com/what-studios-do/
http://arpjournal.com/what-studios-do/
http://arpjournal.com/what-studios-do/
http://arpjournal.com/what-studios-do/
http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/8531054.stm
http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/8531054.stm
http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/8531054.stm
http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/8531054.stm
http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/8531054.stm
http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/8531054.stm
http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/8531054.stm
http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/8531054.stm
http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/8531054.stm
http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/8531054.stm
http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/8531054.stm
http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/8531054.stm
http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/8531054.stm
http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/8531054.stm
http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/8531054.stm
http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/8531054.stm
http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/8531054.stm
http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/8531054.stm
http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/8531054.stm
http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/8531054.stm
http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/8531054.stm
http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/8531054.stm
http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/8531054.stm
http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/8531054.stm
http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/8531054.stm
http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/8531054.stm
http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/8531054.stm
http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/8531054.stm
http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/8531054.stm
http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/8531054.stm
http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/8531054.stm
http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/8531054.stm
http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/8531054.stm
http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/8531054.stm
http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/8531054.stm
http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/8531054.stm
http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/8531054.stm
http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/8531054.stm
http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/8531054.stm
http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/8531054.stm
http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/8531054.stm
http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/8531054.stm
http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/8531054.stm
http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/8531054.stm
http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/8531054.stm
http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/8531054.stm
http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/8531054.stm
http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/8531054.stm
http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/8531054.stm
http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/8531054.stm
http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/8531054.stm
http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/8531054.stm
http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/8531054.stm
http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/8531054.stm
http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/8531054.stm
http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/8531054.stm
http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/8531054.stm
https://doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
https://doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
https://doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
https://doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
https://doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
https://doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
https://doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
https://doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
https://doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
https://doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
https://doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
https://doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
https://doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
https://doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
https://doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
https://doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
https://doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
https://doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
https://doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
https://doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
https://doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
https://doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
https://doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
https://doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
https://doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
https://doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
https://doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
https://doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
https://doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
https://doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
https://doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
https://doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
https://doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
https://doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
https://doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
https://doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
https://doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
https://doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
https://doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
https://doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
https://doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
https://doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
https://doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
https://doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
https://doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
https://doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
https://doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
https://doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
https://doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
https://doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
http://dx.doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
http://dx.doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
http://dx.doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
http://dx.doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
http://dx.doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
http://dx.doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
http://dx.doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
http://dx.doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
http://dx.doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
http://dx.doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
http://dx.doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
http://dx.doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
http://dx.doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
http://dx.doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
http://dx.doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
http://dx.doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
http://dx.doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
http://dx.doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
http://dx.doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
http://dx.doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
http://dx.doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
http://dx.doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
http://dx.doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
http://dx.doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
http://dx.doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
http://dx.doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
http://dx.doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
http://dx.doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
http://dx.doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
http://dx.doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
http://dx.doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
http://dx.doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
http://dx.doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
http://dx.doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
http://dx.doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
http://dx.doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
http://dx.doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
http://dx.doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
http://dx.doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
http://dx.doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
http://dx.doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
http://dx.doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
http://dx.doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
http://dx.doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
http://dx.doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
http://dx.doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
http://dx.doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
http://dx.doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
http://dx.doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
http://dx.doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
http://dx.doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
http://dx.doi.org/10.1080/19401159.2014.969976
https://doi.org/10.25162/gz-2021-0009
https://doi.org/10.25162/gz-2021-0009
https://doi.org/10.25162/gz-2021-0009
https://doi.org/10.25162/gz-2021-0009
https://doi.org/10.25162/gz-2021-0009
https://doi.org/10.25162/gz-2021-0009
https://doi.org/10.25162/gz-2021-0009
https://doi.org/10.25162/gz-2021-0009
https://doi.org/10.25162/gz-2021-0009
https://doi.org/10.25162/gz-2021-0009
https://doi.org/10.25162/gz-2021-0009
https://doi.org/10.25162/gz-2021-0009
https://doi.org/10.25162/gz-2021-0009
https://doi.org/10.25162/gz-2021-0009
https://doi.org/10.25162/gz-2021-0009
https://doi.org/10.25162/gz-2021-0009
https://doi.org/10.25162/gz-2021-0009
https://doi.org/10.25162/gz-2021-0009
https://doi.org/10.25162/gz-2021-0009
https://doi.org/10.25162/gz-2021-0009
https://doi.org/10.25162/gz-2021-0009
https://doi.org/10.25162/gz-2021-0009
https://doi.org/10.25162/gz-2021-0009
https://doi.org/10.25162/gz-2021-0009
https://doi.org/10.25162/gz-2021-0009
https://doi.org/10.25162/gz-2021-0009
https://doi.org/10.25162/gz-2021-0009
https://doi.org/10.25162/gz-2021-0009
https://doi.org/10.25162/gz-2021-0009
https://doi.org/10.25162/gz-2021-0009
https://doi.org/10.25162/gz-2021-0009
https://doi.org/10.25162/gz-2021-0009
https://doi.org/10.25162/gz-2021-0009
https://doi.org/10.25162/gz-2021-0009
https://doi.org/10.25162/gz-2021-0009
https://doi.org/10.25162/gz-2021-0009
https://doi.org/10.25162/gz-2021-0009
https://doi.org/10.25162/gz-2021-0009
https://doi.org/10.25162/gz-2021-0009
https://doi.org/10.25162/gz-2021-0009
https://doi.org/10.25162/gz-2021-0009
https://doi.org/10.25162/gz-2021-0009

Literatur

Benjamin, Walter. (1936) 1991. »Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reprodu-
zierbarkeit. Zweite Fassung«. In Gesammelte Schriften VIL.1, 350-84. Frankfurt a.M.:
Suhrkamp.

. (1925) 1991. »Ursprung des deutschen Trauerspiels«. In Gesammelte Schriften LI,
203-430. Frankfurt a.M.: Suhrkamp.

Bennett, Samantha. 2012. »Endless Analogue: Situating Vintage Technologies in the
Contemporary Recording and Production Workplace«. Journal on the Art of Record Pro-
duction, Nr. 7. https://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vi
ntage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/

Benzer, Matthias. 2011. The Sociology of Theodor Adorno. Cambridge: Cambridge University
Press.

Berg, Eberhard, und Martin Fuchs, Hg. 1993. Kultur, soziale Praxis, Text. Die Krise der eth-
nographischen Reprisentation. Frankfurt a.M.: Suhrkamp.

Bergmann, Jérg. 2015. »Einige Uberlegungen zur Herkunft und zum Anspruch des
Konzepts der Ko-Konstruktion«. In Ko-Konstruktionen in der Interaktion: Die gemein-
same Arbeit an AufSerungen und anderen sozialen Ereignissen, herausgegeben von Ulrich
Dausendschon-Gay, Elisabeth Giilich, und Ulrich Krafft, 37-42. Bielefeld: transcript.
https://doi.org/10.1515/9783839432952-003

Berli, Oliver. 2014. Grenzenlos guter Geschmack. Die feinen Unterschiede des Musikhorens. Bie-
lefeld: transcript. https://doi.org/10.1515/transcript.9783839427361

Berlin Musictours. 2019. »Hansa Studio Tour«. 2019. https://www.musictours-berlin.d
e/de/hansa-studio-tour.

Bijker, Wiebe E., Thomas P. Hughes, und Trevor Pinch, Hg. 1987. The Social Construction
of Technological Systems: New Directions in the Sociology and History of Technology. Cam-
bridge, MA: MIT Press.

Bijsterveld, Karin. 2008. Mechanical Sound: Technology, Culture, and Public Problems of Noise
in the Twentieth Century. Cambridge, MA: MIT Press.

Bijsterveld, Karin, und José van Dijck, Hg. 2009. Sound Souvenirs. Audio Technologies, Mem-
ory and Cultural Practices. Amsterdam: Amsterdam University Press. https://doi.org/
10.5117/978908964132.8

Birdsall, Carolyn. 2012. Nazi Soundscapes. Sound, Technology and Urban Space in Germany,
1933-1945. Amsterdam: Amsterdam University Press. https://doi.org/10.26530/OAPE
N_424532

Birke, Peter, Florian Hohenstatt, und Moritz Rinn. 2015. »Gentrifizierung, Aktivismus
und >Rollenspiele«. Erfahrungen am Hamburger Stadtrand«. Sozial.Geschichte online
Nr. 16: 53-88. https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8

Blaukopf, Kurt. 1969. »Die qualitative Verinderung der musikalischen Mitteilung in den
technischen Medien der Massenkommunikation«. Kolner Zeitschrift fiir Soziologie und
Sozialpsychologie 21: 510-16.

. 1996. Musik im Wandel der Gesellschaft. Grundziige der Musiksoziologie. 2., verind.

Aufl. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft.

. 2010. »Raumakustische Probleme der Musiksoziologie«. In Was ist Musiksoziolo-

gie? Ausgewdhlte Texte, von Kurt Blaukopf, herausgegeben von Michael Parzer, 75-88.
Frankfurt a.M.: Peter Lang.

331


http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
http://www.arpjournal.com/asarpwp/endless-analogue-situating-vintage-technologies-in-the-contemporary-recording-production-workplace/
https://doi.org/10.1515/9783839432952-003
https://doi.org/10.1515/9783839432952-003
https://doi.org/10.1515/9783839432952-003
https://doi.org/10.1515/9783839432952-003
https://doi.org/10.1515/9783839432952-003
https://doi.org/10.1515/9783839432952-003
https://doi.org/10.1515/9783839432952-003
https://doi.org/10.1515/9783839432952-003
https://doi.org/10.1515/9783839432952-003
https://doi.org/10.1515/9783839432952-003
https://doi.org/10.1515/9783839432952-003
https://doi.org/10.1515/9783839432952-003
https://doi.org/10.1515/9783839432952-003
https://doi.org/10.1515/9783839432952-003
https://doi.org/10.1515/9783839432952-003
https://doi.org/10.1515/9783839432952-003
https://doi.org/10.1515/9783839432952-003
https://doi.org/10.1515/9783839432952-003
https://doi.org/10.1515/9783839432952-003
https://doi.org/10.1515/9783839432952-003
https://doi.org/10.1515/9783839432952-003
https://doi.org/10.1515/9783839432952-003
https://doi.org/10.1515/9783839432952-003
https://doi.org/10.1515/9783839432952-003
https://doi.org/10.1515/9783839432952-003
https://doi.org/10.1515/9783839432952-003
https://doi.org/10.1515/9783839432952-003
https://doi.org/10.1515/9783839432952-003
https://doi.org/10.1515/9783839432952-003
https://doi.org/10.1515/9783839432952-003
https://doi.org/10.1515/9783839432952-003
https://doi.org/10.1515/9783839432952-003
https://doi.org/10.1515/9783839432952-003
https://doi.org/10.1515/9783839432952-003
https://doi.org/10.1515/9783839432952-003
https://doi.org/10.1515/9783839432952-003
https://doi.org/10.1515/9783839432952-003
https://doi.org/10.1515/9783839432952-003
https://doi.org/10.1515/9783839432952-003
https://doi.org/10.1515/9783839432952-003
https://doi.org/10.1515/9783839432952-003
https://doi.org/10.1515/9783839432952-003
https://doi.org/10.1515/9783839432952-003
https://doi.org/10.1515/9783839432952-003
https://doi.org/10.1515/9783839432952-003
https://doi.org/10.1515/9783839432952-003
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839427361
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839427361
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839427361
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839427361
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839427361
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839427361
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839427361
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839427361
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839427361
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839427361
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839427361
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839427361
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839427361
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839427361
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839427361
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839427361
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839427361
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839427361
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839427361
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839427361
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839427361
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839427361
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839427361
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839427361
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839427361
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839427361
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839427361
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839427361
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839427361
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839427361
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839427361
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839427361
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839427361
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839427361
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839427361
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839427361
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839427361
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839427361
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839427361
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839427361
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839427361
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839427361
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839427361
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839427361
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839427361
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839427361
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839427361
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839427361
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839427361
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839427361
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839427361
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839427361
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839427361
https://www.musictours-berlin.de/de/hansa-studio-tour
https://www.musictours-berlin.de/de/hansa-studio-tour
https://www.musictours-berlin.de/de/hansa-studio-tour
https://www.musictours-berlin.de/de/hansa-studio-tour
https://www.musictours-berlin.de/de/hansa-studio-tour
https://www.musictours-berlin.de/de/hansa-studio-tour
https://www.musictours-berlin.de/de/hansa-studio-tour
https://www.musictours-berlin.de/de/hansa-studio-tour
https://www.musictours-berlin.de/de/hansa-studio-tour
https://www.musictours-berlin.de/de/hansa-studio-tour
https://www.musictours-berlin.de/de/hansa-studio-tour
https://www.musictours-berlin.de/de/hansa-studio-tour
https://www.musictours-berlin.de/de/hansa-studio-tour
https://www.musictours-berlin.de/de/hansa-studio-tour
https://www.musictours-berlin.de/de/hansa-studio-tour
https://www.musictours-berlin.de/de/hansa-studio-tour
https://www.musictours-berlin.de/de/hansa-studio-tour
https://www.musictours-berlin.de/de/hansa-studio-tour
https://www.musictours-berlin.de/de/hansa-studio-tour
https://www.musictours-berlin.de/de/hansa-studio-tour
https://www.musictours-berlin.de/de/hansa-studio-tour
https://www.musictours-berlin.de/de/hansa-studio-tour
https://www.musictours-berlin.de/de/hansa-studio-tour
https://www.musictours-berlin.de/de/hansa-studio-tour
https://www.musictours-berlin.de/de/hansa-studio-tour
https://www.musictours-berlin.de/de/hansa-studio-tour
https://www.musictours-berlin.de/de/hansa-studio-tour
https://www.musictours-berlin.de/de/hansa-studio-tour
https://www.musictours-berlin.de/de/hansa-studio-tour
https://www.musictours-berlin.de/de/hansa-studio-tour
https://www.musictours-berlin.de/de/hansa-studio-tour
https://www.musictours-berlin.de/de/hansa-studio-tour
https://www.musictours-berlin.de/de/hansa-studio-tour
https://www.musictours-berlin.de/de/hansa-studio-tour
https://www.musictours-berlin.de/de/hansa-studio-tour
https://www.musictours-berlin.de/de/hansa-studio-tour
https://www.musictours-berlin.de/de/hansa-studio-tour
https://www.musictours-berlin.de/de/hansa-studio-tour
https://www.musictours-berlin.de/de/hansa-studio-tour
https://www.musictours-berlin.de/de/hansa-studio-tour
https://www.musictours-berlin.de/de/hansa-studio-tour
https://www.musictours-berlin.de/de/hansa-studio-tour
https://www.musictours-berlin.de/de/hansa-studio-tour
https://www.musictours-berlin.de/de/hansa-studio-tour
https://www.musictours-berlin.de/de/hansa-studio-tour
https://www.musictours-berlin.de/de/hansa-studio-tour
https://www.musictours-berlin.de/de/hansa-studio-tour
https://www.musictours-berlin.de/de/hansa-studio-tour
https://www.musictours-berlin.de/de/hansa-studio-tour
https://www.musictours-berlin.de/de/hansa-studio-tour
https://www.musictours-berlin.de/de/hansa-studio-tour
https://www.musictours-berlin.de/de/hansa-studio-tour
https://www.musictours-berlin.de/de/hansa-studio-tour
https://www.musictours-berlin.de/de/hansa-studio-tour
https://www.musictours-berlin.de/de/hansa-studio-tour
https://www.musictours-berlin.de/de/hansa-studio-tour
https://www.musictours-berlin.de/de/hansa-studio-tour
https://doi.org/10.5117/9789089641328
https://doi.org/10.5117/9789089641328
https://doi.org/10.5117/9789089641328
https://doi.org/10.5117/9789089641328
https://doi.org/10.5117/9789089641328
https://doi.org/10.5117/9789089641328
https://doi.org/10.5117/9789089641328
https://doi.org/10.5117/9789089641328
https://doi.org/10.5117/9789089641328
https://doi.org/10.5117/9789089641328
https://doi.org/10.5117/9789089641328
https://doi.org/10.5117/9789089641328
https://doi.org/10.5117/9789089641328
https://doi.org/10.5117/9789089641328
https://doi.org/10.5117/9789089641328
https://doi.org/10.5117/9789089641328
https://doi.org/10.5117/9789089641328
https://doi.org/10.5117/9789089641328
https://doi.org/10.5117/9789089641328
https://doi.org/10.5117/9789089641328
https://doi.org/10.5117/9789089641328
https://doi.org/10.5117/9789089641328
https://doi.org/10.5117/9789089641328
https://doi.org/10.5117/9789089641328
https://doi.org/10.5117/9789089641328
https://doi.org/10.5117/9789089641328
https://doi.org/10.5117/9789089641328
https://doi.org/10.5117/9789089641328
https://doi.org/10.5117/9789089641328
https://doi.org/10.5117/9789089641328
https://doi.org/10.5117/9789089641328
https://doi.org/10.5117/9789089641328
https://doi.org/10.5117/9789089641328
https://doi.org/10.5117/9789089641328
https://doi.org/10.5117/9789089641328
https://doi.org/10.5117/9789089641328
https://doi.org/10.5117/9789089641328
https://doi.org/10.5117/9789089641328
https://doi.org/10.5117/9789089641328
https://doi.org/10.5117/9789089641328
https://doi.org/10.5117/9789089641328
https://doi.org/10.26530/OAPEN_424532
https://doi.org/10.26530/OAPEN_424532
https://doi.org/10.26530/OAPEN_424532
https://doi.org/10.26530/OAPEN_424532
https://doi.org/10.26530/OAPEN_424532
https://doi.org/10.26530/OAPEN_424532
https://doi.org/10.26530/OAPEN_424532
https://doi.org/10.26530/OAPEN_424532
https://doi.org/10.26530/OAPEN_424532
https://doi.org/10.26530/OAPEN_424532
https://doi.org/10.26530/OAPEN_424532
https://doi.org/10.26530/OAPEN_424532
https://doi.org/10.26530/OAPEN_424532
https://doi.org/10.26530/OAPEN_424532
https://doi.org/10.26530/OAPEN_424532
https://doi.org/10.26530/OAPEN_424532
https://doi.org/10.26530/OAPEN_424532
https://doi.org/10.26530/OAPEN_424532
https://doi.org/10.26530/OAPEN_424532
https://doi.org/10.26530/OAPEN_424532
https://doi.org/10.26530/OAPEN_424532
https://doi.org/10.26530/OAPEN_424532
https://doi.org/10.26530/OAPEN_424532
https://doi.org/10.26530/OAPEN_424532
https://doi.org/10.26530/OAPEN_424532
https://doi.org/10.26530/OAPEN_424532
https://doi.org/10.26530/OAPEN_424532
https://doi.org/10.26530/OAPEN_424532
https://doi.org/10.26530/OAPEN_424532
https://doi.org/10.26530/OAPEN_424532
https://doi.org/10.26530/OAPEN_424532
https://doi.org/10.26530/OAPEN_424532
https://doi.org/10.26530/OAPEN_424532
https://doi.org/10.26530/OAPEN_424532
https://doi.org/10.26530/OAPEN_424532
https://doi.org/10.26530/OAPEN_424532
https://doi.org/10.26530/OAPEN_424532
https://doi.org/10.26530/OAPEN_424532
https://doi.org/10.26530/OAPEN_424532
https://doi.org/10.26530/OAPEN_424532
https://doi.org/10.26530/OAPEN_424532
https://doi.org/10.26530/OAPEN_424532
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:464-20150819-114804-8

332

Mit Adorno im Tonstudio

Blumer, Herbert. 1954. »What Is Wrong With Social Theory?« American Sociological Review
18 (1): 3-10. https://doi.org/10.2307/2088165

Bobka, Nico, und Dirk Braunstein. 2015. Die Lehrveranstaltungen Theodor W. Adornos. 1FS
Working Paper Series 8. Frankfurt a.M.: Institut fir Sozialforschung.

Béhme, Gernot. 2016. Asthetischer Kapitalismus. Berlin: Suhrkamp.

Bohnsack, Ralf. 2008. »Gruppendiskussion«. In Qualitative Forschung: Ein Handbuch, her-
ausgegeben von Ernst von Kardorff, Uwe Flick, und Iris Steinke, 369-84. Reinbek bei
Hamburg: Rowohlt.

Boltanski, Luc. 2010. Soziologie und Sozialkritik. Frankfurter Adorno-Vorlesung 2008. Frank-
furt a.M.: Suhrkamp.

Bonf3, Wolfgang. 1982. Die Einiibung des Tatsachenblicks. Zur Struktur und Verinderung em-
pirischer Sozialforschung. Frankfurt a.M.: Suhrkamp.

Bontinck, Irmgard, Hg. 1996. Wege zu einer Wiener Schule der Musiksoziologie. Konvergenz
der Disziplinen und empiristische Tradition. Wien: Guthmann Peterson.

Bourdieu, Pierre. (1967) 1970. »Der Habitus als Vermittlung zwischen Struktur und Pra-
xis«. In Zur Soziologie der symbolischen Formen, 125-58. Frankfurt a.M.: Suhrkamp.

. (1979) 1982.. Die feinen Unterschiede. Kritik der gesellschaftlichen Urteilskraft. Frank-

furt a.M.: Suhrkamp.

. (1965) 1983. Eine illegitime Kunst. Die sozialen Gebrauchsweisen der Photographie.
Frankfurt a.M.: Suhrkamp.

. (1996) 1998. Uber das Fernsehen. Frankfurt a.M.: Suhrkamp.

. (1992) 1999. Die Regeln der Kunst. Genese und Struktur des literarischen Feldes. Frank-
furt a.M.: Suhrkamp.

. (1972) 2009. Entwurf einer Theorie der Praxis auf der ethnologischen Grundlage der
kabylischen Gesellschaft. Frankfurt a.M.: Suhrkamp.

Bourdieu, Pierre, und Loic Wacquant. 1996. Reflexive Anthropologie. Frankfurt a.M.:
Suhrkamp.

Brackett, David. 2016. Categorizing Sound: Genre and Twentieth-Century Popular Music. Oak-
land: University of California Press. https://doi.org/10.1525/california/97805202487
17.001.0001

Brady, Erika. 1999. A Spiral Way. How the Phonograph Changed Ethnography. Jackson, MS:
University Press of Mississippi.

Braudel, Fernand. 1977. »Geschichte und Sozialwissenschaften. Die longue durée«.
In Schrift und Materie der Geschichte. Vorschlage zu einer systematischen Aneignung his-
torischer Prozesse, herausgegeben von Claudia Honegger, 47-85. Frankfurt a.M.:
Suhrkamp.

Braun, Hans-Joachim, Hg. 2002. Music and Technology in the Twentieth Century. Baltimore:
John Hopkins University Press.

Braunstein, Dirk. 2011. Adornos Kritik der politischen Okonomie. Bielefeld: transcript. http
s://doi.org/10.1515/transcript.9783839417829

, Hg. 2021. Die Frankfurter Seminare Theodor W. Adornos. Gesammelte Sitzungsproto-
kolle. 4 Bde. Berlin: De Gruyter.

Brech, Martha, und Ralph Paland, Hg. 2015. Kompositionen fiir horbaren Raum. Die friihe
elektroakustische Musik und ihre Kontexte. Bielefeld: transcript. https://doi.org/10.1436
1/9783839430767



https://doi.org/10.2307/2088165
https://doi.org/10.2307/2088165
https://doi.org/10.2307/2088165
https://doi.org/10.2307/2088165
https://doi.org/10.2307/2088165
https://doi.org/10.2307/2088165
https://doi.org/10.2307/2088165
https://doi.org/10.2307/2088165
https://doi.org/10.2307/2088165
https://doi.org/10.2307/2088165
https://doi.org/10.2307/2088165
https://doi.org/10.2307/2088165
https://doi.org/10.2307/2088165
https://doi.org/10.2307/2088165
https://doi.org/10.2307/2088165
https://doi.org/10.2307/2088165
https://doi.org/10.2307/2088165
https://doi.org/10.2307/2088165
https://doi.org/10.2307/2088165
https://doi.org/10.2307/2088165
https://doi.org/10.2307/2088165
https://doi.org/10.2307/2088165
https://doi.org/10.2307/2088165
https://doi.org/10.2307/2088165
https://doi.org/10.2307/2088165
https://doi.org/10.2307/2088165
https://doi.org/10.2307/2088165
https://doi.org/10.2307/2088165
https://doi.org/10.2307/2088165
https://doi.org/10.2307/2088165
https://doi.org/10.2307/2088165
https://doi.org/10.2307/2088165
https://doi.org/10.2307/2088165
https://doi.org/10.2307/2088165
https://doi.org/10.2307/2088165
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1525/california/9780520248717.001.0001
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839417829
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839417829
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839417829
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839417829
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839417829
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839417829
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839417829
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839417829
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839417829
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839417829
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839417829
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839417829
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839417829
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839417829
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839417829
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839417829
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839417829
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839417829
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839417829
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839417829
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839417829
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839417829
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839417829
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839417829
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839417829
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839417829
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839417829
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839417829
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839417829
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839417829
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839417829
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839417829
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839417829
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839417829
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839417829
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839417829
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839417829
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839417829
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839417829
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839417829
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839417829
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839417829
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839417829
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839417829
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839417829
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839417829
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839417829
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839417829
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839417829
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839417829
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839417829
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839417829
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839417829
https://doi.org/10.14361/9783839430767
https://doi.org/10.14361/9783839430767
https://doi.org/10.14361/9783839430767
https://doi.org/10.14361/9783839430767
https://doi.org/10.14361/9783839430767
https://doi.org/10.14361/9783839430767
https://doi.org/10.14361/9783839430767
https://doi.org/10.14361/9783839430767
https://doi.org/10.14361/9783839430767
https://doi.org/10.14361/9783839430767
https://doi.org/10.14361/9783839430767
https://doi.org/10.14361/9783839430767
https://doi.org/10.14361/9783839430767
https://doi.org/10.14361/9783839430767
https://doi.org/10.14361/9783839430767
https://doi.org/10.14361/9783839430767
https://doi.org/10.14361/9783839430767
https://doi.org/10.14361/9783839430767
https://doi.org/10.14361/9783839430767
https://doi.org/10.14361/9783839430767
https://doi.org/10.14361/9783839430767
https://doi.org/10.14361/9783839430767
https://doi.org/10.14361/9783839430767
https://doi.org/10.14361/9783839430767
https://doi.org/10.14361/9783839430767
https://doi.org/10.14361/9783839430767
https://doi.org/10.14361/9783839430767
https://doi.org/10.14361/9783839430767
https://doi.org/10.14361/9783839430767
https://doi.org/10.14361/9783839430767
https://doi.org/10.14361/9783839430767
https://doi.org/10.14361/9783839430767
https://doi.org/10.14361/9783839430767
https://doi.org/10.14361/9783839430767
https://doi.org/10.14361/9783839430767
https://doi.org/10.14361/9783839430767
https://doi.org/10.14361/9783839430767
https://doi.org/10.14361/9783839430767
https://doi.org/10.14361/9783839430767
https://doi.org/10.14361/9783839430767
https://doi.org/10.14361/9783839430767
https://doi.org/10.14361/9783839430767

Literatur

Breidenstein, Georg, und Stefan Hirschauer. 2002. »Endlich fokussiert? Weder >Ethno«
noch >Graphie«. Sozialer Sinn 3 (1): 125-28. https://doi.org/10.1515/s0si-2002-0106

Breidenstein, Georg, Stefan Hirschauer, Herbert Kalthoff und Boris Nieswand. 2013.
Ethnografie. Die Praxis der Feldforschung. Konstanz: UVK.

Brockling, Ulrich. 2013. »Der Kopf der Leidenschaft. Soziologie und Kritik«. Leviathan
41 (2): 309-23. https://doi.org/10.5771/0340-0425-2013-2-309

Buckel, Sonja, und Andreas Fischer-Lescarno, Hg. 2007. Hegemonie gepanzert mit
Zwang. Zivilgesellschaft und Politik im Staatsverstindnis Antonio Gramscis. Baden-Baden:
Nomos. https://doi.org/10.5771/9783845201849

Buck-Morss, Susan. 1977. The Origin of Negative Dialectics. Theodor W. Adorno, Walter Ben-
jamin and the Frankfurt Institute. New York: Free Press. https://doi.org/10.3817/12770
34184

Bull, Michael. 2000. Sounding Out the City. Personal Stereo Use and Everyday Life. Oxford.:
Berg.

. 2007. Sound Moves. iPod Culture and Urban Experience. London: Routledge.

Bull, Michael, und Les Back, Hg. 2003. The Auditory Culture Reader. Oxford: Berg.

Bulmer, Martin. 1984. The Chicago School of Sociology: Institutionalization, Diversity and the
Rise of Sociological Research. Chicago: University of Chicago Press.

Burawoy, Michael. 2015. Public Sociology. Offentliche Soziologie gegen Marktfundamentalis-
mus und globale Ungleichheit. Herausgegeben von Brigitte Aulenbacher und Klaus
Dérre. Weinheim: Juventa.

Burgess, Richard James. 2014. The History of Music Production. Oxford: Oxford University
Press.

Busoni, Ferrucio. 1916. Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst. 2., erw. Aufl. Leipzig:
Insel.

Biisser, Martin. (1995) 2000. If the Kids Are United. Von Punk zu Hardcore und zuriick. 5.
iiberarb. und erw. Aufl. Mainz: Ventil.

Callon, Michel. 2006. »Einige Elemente einer Soziologie der Ubersetzung: Die Domesti-
kation der Kammmuscheln und der Fischer der St. Brieuc-Bucht«. In ANthology. Ein
einfiihrendes Handbuch zur Akteur-Netzwerk-Theorie, herausgegeben von Andréa Belli-
ger und David Krieger, 135-74. Bielefeld: transcript.

Callon, Michel, und Bruno Latour. 1981. »Unscrewing the Big Leviathan: How Actors
Macro-Structure Reality and How Sociologists Help them to Do so«. In Advances in
Social Theory and Methodology. Toward an Integration of Micro- and Macro-Sociologies, her-
ausgegeben von Karin Knorr-Cetina und Aaron V. Cicourel, 277-303. Boston: Rout-
ledge & Kegan Paul.

Callon, Michel, und John Law. 1997. »After the Individual in Society: Lessons on Col-
lectivity from Science, Technology and Society«. Canadian Journal of Sociology 22 (2):
165-82. https://doi.org/10.2307/3341747

Calmbach, Marc, Silke Borgstedt, Inga Borchard, Peter Martin Thomas und Berthold
Bodo Flaig. 2016. Wie ticken Jugendliche 2016? Lebenswelten von Jugendlichen im Alter von
14 bis 17 Jahren in Deutschland. Wiesbaden: Springer. https://doi.org/10.1007/978-3-6
58-12533-2

Caporusso, Jessica. 2011. »Tuning In: Sonic Atmospheres and Affective Labour in
Recording Studio Life«. Master Thesis, Toronto: York University.

333


https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0106
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0106
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0106
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0106
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0106
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0106
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0106
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0106
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0106
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0106
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0106
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0106
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0106
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0106
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0106
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0106
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0106
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0106
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0106
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0106
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0106
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0106
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0106
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0106
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0106
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0106
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0106
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0106
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0106
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0106
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0106
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0106
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0106
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0106
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0106
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0106
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0106
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0106
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0106
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0106
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0106
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0106
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0106
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0106
https://doi.org/10.5771/0340-0425-2013-2-309
https://doi.org/10.5771/0340-0425-2013-2-309
https://doi.org/10.5771/0340-0425-2013-2-309
https://doi.org/10.5771/0340-0425-2013-2-309
https://doi.org/10.5771/0340-0425-2013-2-309
https://doi.org/10.5771/0340-0425-2013-2-309
https://doi.org/10.5771/0340-0425-2013-2-309
https://doi.org/10.5771/0340-0425-2013-2-309
https://doi.org/10.5771/0340-0425-2013-2-309
https://doi.org/10.5771/0340-0425-2013-2-309
https://doi.org/10.5771/0340-0425-2013-2-309
https://doi.org/10.5771/0340-0425-2013-2-309
https://doi.org/10.5771/0340-0425-2013-2-309
https://doi.org/10.5771/0340-0425-2013-2-309
https://doi.org/10.5771/0340-0425-2013-2-309
https://doi.org/10.5771/0340-0425-2013-2-309
https://doi.org/10.5771/0340-0425-2013-2-309
https://doi.org/10.5771/0340-0425-2013-2-309
https://doi.org/10.5771/0340-0425-2013-2-309
https://doi.org/10.5771/0340-0425-2013-2-309
https://doi.org/10.5771/0340-0425-2013-2-309
https://doi.org/10.5771/0340-0425-2013-2-309
https://doi.org/10.5771/0340-0425-2013-2-309
https://doi.org/10.5771/0340-0425-2013-2-309
https://doi.org/10.5771/0340-0425-2013-2-309
https://doi.org/10.5771/0340-0425-2013-2-309
https://doi.org/10.5771/0340-0425-2013-2-309
https://doi.org/10.5771/0340-0425-2013-2-309
https://doi.org/10.5771/0340-0425-2013-2-309
https://doi.org/10.5771/0340-0425-2013-2-309
https://doi.org/10.5771/0340-0425-2013-2-309
https://doi.org/10.5771/0340-0425-2013-2-309
https://doi.org/10.5771/0340-0425-2013-2-309
https://doi.org/10.5771/0340-0425-2013-2-309
https://doi.org/10.5771/0340-0425-2013-2-309
https://doi.org/10.5771/0340-0425-2013-2-309
https://doi.org/10.5771/0340-0425-2013-2-309
https://doi.org/10.5771/0340-0425-2013-2-309
https://doi.org/10.5771/0340-0425-2013-2-309
https://doi.org/10.5771/0340-0425-2013-2-309
https://doi.org/10.5771/0340-0425-2013-2-309
https://doi.org/10.5771/0340-0425-2013-2-309
https://doi.org/10.5771/0340-0425-2013-2-309
https://doi.org/10.5771/0340-0425-2013-2-309
https://doi.org/10.5771/0340-0425-2013-2-309
https://doi.org/10.5771/0340-0425-2013-2-309
https://doi.org/10.5771/0340-0425-2013-2-309
https://doi.org/10.5771/0340-0425-2013-2-309
https://doi.org/10.5771/0340-0425-2013-2-309
https://doi.org/10.5771/0340-0425-2013-2-309
https://doi.org/10.5771/0340-0425-2013-2-309
https://doi.org/10.5771/9783845201849
https://doi.org/10.5771/9783845201849
https://doi.org/10.5771/9783845201849
https://doi.org/10.5771/9783845201849
https://doi.org/10.5771/9783845201849
https://doi.org/10.5771/9783845201849
https://doi.org/10.5771/9783845201849
https://doi.org/10.5771/9783845201849
https://doi.org/10.5771/9783845201849
https://doi.org/10.5771/9783845201849
https://doi.org/10.5771/9783845201849
https://doi.org/10.5771/9783845201849
https://doi.org/10.5771/9783845201849
https://doi.org/10.5771/9783845201849
https://doi.org/10.5771/9783845201849
https://doi.org/10.5771/9783845201849
https://doi.org/10.5771/9783845201849
https://doi.org/10.5771/9783845201849
https://doi.org/10.5771/9783845201849
https://doi.org/10.5771/9783845201849
https://doi.org/10.5771/9783845201849
https://doi.org/10.5771/9783845201849
https://doi.org/10.5771/9783845201849
https://doi.org/10.5771/9783845201849
https://doi.org/10.5771/9783845201849
https://doi.org/10.5771/9783845201849
https://doi.org/10.5771/9783845201849
https://doi.org/10.5771/9783845201849
https://doi.org/10.5771/9783845201849
https://doi.org/10.5771/9783845201849
https://doi.org/10.5771/9783845201849
https://doi.org/10.5771/9783845201849
https://doi.org/10.5771/9783845201849
https://doi.org/10.5771/9783845201849
https://doi.org/10.5771/9783845201849
https://doi.org/10.5771/9783845201849
https://doi.org/10.5771/9783845201849
https://doi.org/10.5771/9783845201849
https://doi.org/10.5771/9783845201849
https://doi.org/10.5771/9783845201849
https://doi.org/10.5771/9783845201849
https://doi.org/10.3817/1277034184
https://doi.org/10.3817/1277034184
https://doi.org/10.3817/1277034184
https://doi.org/10.3817/1277034184
https://doi.org/10.3817/1277034184
https://doi.org/10.3817/1277034184
https://doi.org/10.3817/1277034184
https://doi.org/10.3817/1277034184
https://doi.org/10.3817/1277034184
https://doi.org/10.3817/1277034184
https://doi.org/10.3817/1277034184
https://doi.org/10.3817/1277034184
https://doi.org/10.3817/1277034184
https://doi.org/10.3817/1277034184
https://doi.org/10.3817/1277034184
https://doi.org/10.3817/1277034184
https://doi.org/10.3817/1277034184
https://doi.org/10.3817/1277034184
https://doi.org/10.3817/1277034184
https://doi.org/10.3817/1277034184
https://doi.org/10.3817/1277034184
https://doi.org/10.3817/1277034184
https://doi.org/10.3817/1277034184
https://doi.org/10.3817/1277034184
https://doi.org/10.3817/1277034184
https://doi.org/10.3817/1277034184
https://doi.org/10.3817/1277034184
https://doi.org/10.3817/1277034184
https://doi.org/10.3817/1277034184
https://doi.org/10.3817/1277034184
https://doi.org/10.3817/1277034184
https://doi.org/10.3817/1277034184
https://doi.org/10.3817/1277034184
https://doi.org/10.3817/1277034184
https://doi.org/10.3817/1277034184
https://doi.org/10.3817/1277034184
https://doi.org/10.3817/1277034184
https://doi.org/10.3817/1277034184
https://doi.org/10.2307/3341747
https://doi.org/10.2307/3341747
https://doi.org/10.2307/3341747
https://doi.org/10.2307/3341747
https://doi.org/10.2307/3341747
https://doi.org/10.2307/3341747
https://doi.org/10.2307/3341747
https://doi.org/10.2307/3341747
https://doi.org/10.2307/3341747
https://doi.org/10.2307/3341747
https://doi.org/10.2307/3341747
https://doi.org/10.2307/3341747
https://doi.org/10.2307/3341747
https://doi.org/10.2307/3341747
https://doi.org/10.2307/3341747
https://doi.org/10.2307/3341747
https://doi.org/10.2307/3341747
https://doi.org/10.2307/3341747
https://doi.org/10.2307/3341747
https://doi.org/10.2307/3341747
https://doi.org/10.2307/3341747
https://doi.org/10.2307/3341747
https://doi.org/10.2307/3341747
https://doi.org/10.2307/3341747
https://doi.org/10.2307/3341747
https://doi.org/10.2307/3341747
https://doi.org/10.2307/3341747
https://doi.org/10.2307/3341747
https://doi.org/10.2307/3341747
https://doi.org/10.2307/3341747
https://doi.org/10.2307/3341747
https://doi.org/10.2307/3341747
https://doi.org/10.2307/3341747
https://doi.org/10.2307/3341747
https://doi.org/10.2307/3341747
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12533-2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12533-2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12533-2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12533-2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12533-2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12533-2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12533-2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12533-2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12533-2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12533-2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12533-2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12533-2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12533-2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12533-2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12533-2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12533-2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12533-2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12533-2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12533-2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12533-2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12533-2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12533-2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12533-2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12533-2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12533-2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12533-2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12533-2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12533-2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12533-2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12533-2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12533-2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12533-2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12533-2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12533-2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12533-2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12533-2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12533-2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12533-2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12533-2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12533-2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12533-2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12533-2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12533-2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12533-2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12533-2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12533-2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12533-2

334

Mit Adorno im Tonstudio

Chan, Tak Wing, und John Goldthorpe. 2007. »Social Stratification and Cultural Con-
sumption. Music in England«. European Sociological Review 23 (1): 1-19. https://doi.or
g/10.1093/esr/jclo16

Christie, Mike. 2018. Hansa Studios by the Wall, 1976-1990. Sky Arts.

Claussen, Detlev. 2003. Theodor W. Adorno. Ein letztes Genie. Frankfurt a.M.: Fischer.

Clawson, Dan, Hg. 2007. Public Sociology. Fifteen Eminent Sociologists Debate Politics and the
Profession in the Twenty-First Century. Berkeley: University of California Press. https:/
/doi.org/10.1525/9780520940758

Clifford, James, und George E. Marcus, Hg. 1986. Writing Culture. The Poetics and Politics
of Ethnography. Berkeley: University of California Press.

Cole, Steven James. 2011. »The Prosumer and the Project Studio: The Battle for Distinc-
tion in the Field of Music Recording«. Sociology 45 (3): 447-63. https://doi.org/10.117
7/003803851139962.7

Coleman, Mark. 2003. Playback. From the Victrola to MP3. 100 Years of Music, Machines and
Money. Cambridge, MA: Da Capo Press.

Consequence of Sound. 2014. »How to Produce an Album With Steve Albini«.
youtube.com. 6. Januar 2014. https://www.youtube.com/watch?v=mGD7aZPpolQ

Cook, Nicholas. 1998. Music. A Very Short Introduction. Oxford: Oxford University Press.

. 2013. Beyond the Score. Music as Performance. Oxford: Oxford University Press.

Cook, Nicholas, Eric Clarke, Daniel Leech-Wilkinson und John Rink, Hg. 2009. The Cam-
bridge Companion to Recorded Music. Cambridge: Cambridge University Press. https:/
/doi.org/10.1017/CCOL9780521865821

Coulangeon, Philippe. 2010. »Les métamorphoses de la légitimité. Classes sociales et

golit musical en France, 1973-2008«. Actes de la recherche en sciences sociales 181-182:
88-105. https://doi.org/10.3917/arss.181.0088

Crawford, Garry, Victoria Gosling, Gaynor Bagnall und Ben Light. 2014. »An Orchestral
Audience. Classical Music and Continued Patterns of Distinction«. Cultural Sociology
8 (4): 483-500. https://doi.org/10.1177/1749975514541862

Crossley, Nick. 2015. »Music Worlds and Body Techniques: On the Embodiment of Mu-
sicking«. Cultural Sociology 9 (4): 471-92. https://doi.org/10.1177/1749975515576585

Cunningham, Mark. 1998. Good Vibrations: A History of Record Production. London: Sanc-
tuary Publishing.

Currid-Halkett, Elizabeth. 2017. The Sum of Small Things. A Theory of the Aspirational Class.
Princeton, NJ: Princeton University Press. https://doi.org/10.1515/9781400884698

Dahms, Hans-Joachim. 1994. Positivismusstreit. Die Auseinandersetzung der Frankfurter
Schule mit dem logischen Positivismus, dem amerikanischen Pragmatismus und dem kriti-
schen Rationalismus. Frankfurt a.M.: Suhrkamp.

Dahrendorf, Ralf. (1965) 2017. Homo Sociologicus. Ein Versuch zur Geschichte, Bedeutung und
Kritik der Kategorie der sozialen Rolle. 17. Aufl. Wiesbaden: Springer VS. https://doi.or
g/10.1007/978-3-663-02574-0

Dankemeyer, Iris. 2020. Die Erotik des Ohrs. Musikalische Erfahrung und Emanzipation nach
Adorno. Berlin: Edition Tiamat.

DeNora, Tia. 1995. Beethoven and the Construction of Genius. Musical Politics in Vienna 1792-
1803. Berkeley: University of California Press. https://doi.org/10.1525/978052092015
6


https://doi.org/10.1093/esr/jcl016
https://doi.org/10.1093/esr/jcl016
https://doi.org/10.1093/esr/jcl016
https://doi.org/10.1093/esr/jcl016
https://doi.org/10.1093/esr/jcl016
https://doi.org/10.1093/esr/jcl016
https://doi.org/10.1093/esr/jcl016
https://doi.org/10.1093/esr/jcl016
https://doi.org/10.1093/esr/jcl016
https://doi.org/10.1093/esr/jcl016
https://doi.org/10.1093/esr/jcl016
https://doi.org/10.1093/esr/jcl016
https://doi.org/10.1093/esr/jcl016
https://doi.org/10.1093/esr/jcl016
https://doi.org/10.1093/esr/jcl016
https://doi.org/10.1093/esr/jcl016
https://doi.org/10.1093/esr/jcl016
https://doi.org/10.1093/esr/jcl016
https://doi.org/10.1093/esr/jcl016
https://doi.org/10.1093/esr/jcl016
https://doi.org/10.1093/esr/jcl016
https://doi.org/10.1093/esr/jcl016
https://doi.org/10.1093/esr/jcl016
https://doi.org/10.1093/esr/jcl016
https://doi.org/10.1093/esr/jcl016
https://doi.org/10.1093/esr/jcl016
https://doi.org/10.1093/esr/jcl016
https://doi.org/10.1093/esr/jcl016
https://doi.org/10.1093/esr/jcl016
https://doi.org/10.1093/esr/jcl016
https://doi.org/10.1093/esr/jcl016
https://doi.org/10.1093/esr/jcl016
https://doi.org/10.1093/esr/jcl016
https://doi.org/10.1093/esr/jcl016
https://doi.org/10.1093/esr/jcl016
https://doi.org/10.1093/esr/jcl016
https://doi.org/10.1093/esr/jcl016
https://doi.org/10.1093/esr/jcl016
https://doi.org/10.1093/esr/jcl016
https://doi.org/10.1525/9780520940758
https://doi.org/10.1525/9780520940758
https://doi.org/10.1525/9780520940758
https://doi.org/10.1525/9780520940758
https://doi.org/10.1525/9780520940758
https://doi.org/10.1525/9780520940758
https://doi.org/10.1525/9780520940758
https://doi.org/10.1525/9780520940758
https://doi.org/10.1525/9780520940758
https://doi.org/10.1525/9780520940758
https://doi.org/10.1525/9780520940758
https://doi.org/10.1525/9780520940758
https://doi.org/10.1525/9780520940758
https://doi.org/10.1525/9780520940758
https://doi.org/10.1525/9780520940758
https://doi.org/10.1525/9780520940758
https://doi.org/10.1525/9780520940758
https://doi.org/10.1525/9780520940758
https://doi.org/10.1525/9780520940758
https://doi.org/10.1525/9780520940758
https://doi.org/10.1525/9780520940758
https://doi.org/10.1525/9780520940758
https://doi.org/10.1525/9780520940758
https://doi.org/10.1525/9780520940758
https://doi.org/10.1525/9780520940758
https://doi.org/10.1525/9780520940758
https://doi.org/10.1525/9780520940758
https://doi.org/10.1525/9780520940758
https://doi.org/10.1525/9780520940758
https://doi.org/10.1525/9780520940758
https://doi.org/10.1525/9780520940758
https://doi.org/10.1525/9780520940758
https://doi.org/10.1525/9780520940758
https://doi.org/10.1525/9780520940758
https://doi.org/10.1525/9780520940758
https://doi.org/10.1525/9780520940758
https://doi.org/10.1525/9780520940758
https://doi.org/10.1525/9780520940758
https://doi.org/10.1525/9780520940758
https://doi.org/10.1525/9780520940758
https://doi.org/10.1525/9780520940758
https://doi.org/10.1177/0038038511399627
https://doi.org/10.1177/0038038511399627
https://doi.org/10.1177/0038038511399627
https://doi.org/10.1177/0038038511399627
https://doi.org/10.1177/0038038511399627
https://doi.org/10.1177/0038038511399627
https://doi.org/10.1177/0038038511399627
https://doi.org/10.1177/0038038511399627
https://doi.org/10.1177/0038038511399627
https://doi.org/10.1177/0038038511399627
https://doi.org/10.1177/0038038511399627
https://doi.org/10.1177/0038038511399627
https://doi.org/10.1177/0038038511399627
https://doi.org/10.1177/0038038511399627
https://doi.org/10.1177/0038038511399627
https://doi.org/10.1177/0038038511399627
https://doi.org/10.1177/0038038511399627
https://doi.org/10.1177/0038038511399627
https://doi.org/10.1177/0038038511399627
https://doi.org/10.1177/0038038511399627
https://doi.org/10.1177/0038038511399627
https://doi.org/10.1177/0038038511399627
https://doi.org/10.1177/0038038511399627
https://doi.org/10.1177/0038038511399627
https://doi.org/10.1177/0038038511399627
https://doi.org/10.1177/0038038511399627
https://doi.org/10.1177/0038038511399627
https://doi.org/10.1177/0038038511399627
https://doi.org/10.1177/0038038511399627
https://doi.org/10.1177/0038038511399627
https://doi.org/10.1177/0038038511399627
https://doi.org/10.1177/0038038511399627
https://doi.org/10.1177/0038038511399627
https://doi.org/10.1177/0038038511399627
https://doi.org/10.1177/0038038511399627
https://doi.org/10.1177/0038038511399627
https://doi.org/10.1177/0038038511399627
https://doi.org/10.1177/0038038511399627
https://doi.org/10.1177/0038038511399627
https://doi.org/10.1177/0038038511399627
https://doi.org/10.1177/0038038511399627
https://doi.org/10.1177/0038038511399627
https://doi.org/10.1177/0038038511399627
https://doi.org/10.1177/0038038511399627
https://www.youtube.com/watch?v=mGD7aZPp0lQ
https://www.youtube.com/watch?v=mGD7aZPp0lQ
https://www.youtube.com/watch?v=mGD7aZPp0lQ
https://www.youtube.com/watch?v=mGD7aZPp0lQ
https://www.youtube.com/watch?v=mGD7aZPp0lQ
https://www.youtube.com/watch?v=mGD7aZPp0lQ
https://www.youtube.com/watch?v=mGD7aZPp0lQ
https://www.youtube.com/watch?v=mGD7aZPp0lQ
https://www.youtube.com/watch?v=mGD7aZPp0lQ
https://www.youtube.com/watch?v=mGD7aZPp0lQ
https://www.youtube.com/watch?v=mGD7aZPp0lQ
https://www.youtube.com/watch?v=mGD7aZPp0lQ
https://www.youtube.com/watch?v=mGD7aZPp0lQ
https://www.youtube.com/watch?v=mGD7aZPp0lQ
https://www.youtube.com/watch?v=mGD7aZPp0lQ
https://www.youtube.com/watch?v=mGD7aZPp0lQ
https://www.youtube.com/watch?v=mGD7aZPp0lQ
https://www.youtube.com/watch?v=mGD7aZPp0lQ
https://www.youtube.com/watch?v=mGD7aZPp0lQ
https://www.youtube.com/watch?v=mGD7aZPp0lQ
https://www.youtube.com/watch?v=mGD7aZPp0lQ
https://www.youtube.com/watch?v=mGD7aZPp0lQ
https://www.youtube.com/watch?v=mGD7aZPp0lQ
https://www.youtube.com/watch?v=mGD7aZPp0lQ
https://www.youtube.com/watch?v=mGD7aZPp0lQ
https://www.youtube.com/watch?v=mGD7aZPp0lQ
https://www.youtube.com/watch?v=mGD7aZPp0lQ
https://www.youtube.com/watch?v=mGD7aZPp0lQ
https://www.youtube.com/watch?v=mGD7aZPp0lQ
https://www.youtube.com/watch?v=mGD7aZPp0lQ
https://www.youtube.com/watch?v=mGD7aZPp0lQ
https://www.youtube.com/watch?v=mGD7aZPp0lQ
https://www.youtube.com/watch?v=mGD7aZPp0lQ
https://www.youtube.com/watch?v=mGD7aZPp0lQ
https://www.youtube.com/watch?v=mGD7aZPp0lQ
https://www.youtube.com/watch?v=mGD7aZPp0lQ
https://www.youtube.com/watch?v=mGD7aZPp0lQ
https://www.youtube.com/watch?v=mGD7aZPp0lQ
https://www.youtube.com/watch?v=mGD7aZPp0lQ
https://www.youtube.com/watch?v=mGD7aZPp0lQ
https://www.youtube.com/watch?v=mGD7aZPp0lQ
https://www.youtube.com/watch?v=mGD7aZPp0lQ
https://www.youtube.com/watch?v=mGD7aZPp0lQ
https://www.youtube.com/watch?v=mGD7aZPp0lQ
https://www.youtube.com/watch?v=mGD7aZPp0lQ
https://www.youtube.com/watch?v=mGD7aZPp0lQ
https://www.youtube.com/watch?v=mGD7aZPp0lQ
https://www.youtube.com/watch?v=mGD7aZPp0lQ
https://doi.org/10.1017/CCOL9780521865821
https://doi.org/10.1017/CCOL9780521865821
https://doi.org/10.1017/CCOL9780521865821
https://doi.org/10.1017/CCOL9780521865821
https://doi.org/10.1017/CCOL9780521865821
https://doi.org/10.1017/CCOL9780521865821
https://doi.org/10.1017/CCOL9780521865821
https://doi.org/10.1017/CCOL9780521865821
https://doi.org/10.1017/CCOL9780521865821
https://doi.org/10.1017/CCOL9780521865821
https://doi.org/10.1017/CCOL9780521865821
https://doi.org/10.1017/CCOL9780521865821
https://doi.org/10.1017/CCOL9780521865821
https://doi.org/10.1017/CCOL9780521865821
https://doi.org/10.1017/CCOL9780521865821
https://doi.org/10.1017/CCOL9780521865821
https://doi.org/10.1017/CCOL9780521865821
https://doi.org/10.1017/CCOL9780521865821
https://doi.org/10.1017/CCOL9780521865821
https://doi.org/10.1017/CCOL9780521865821
https://doi.org/10.1017/CCOL9780521865821
https://doi.org/10.1017/CCOL9780521865821
https://doi.org/10.1017/CCOL9780521865821
https://doi.org/10.1017/CCOL9780521865821
https://doi.org/10.1017/CCOL9780521865821
https://doi.org/10.1017/CCOL9780521865821
https://doi.org/10.1017/CCOL9780521865821
https://doi.org/10.1017/CCOL9780521865821
https://doi.org/10.1017/CCOL9780521865821
https://doi.org/10.1017/CCOL9780521865821
https://doi.org/10.1017/CCOL9780521865821
https://doi.org/10.1017/CCOL9780521865821
https://doi.org/10.1017/CCOL9780521865821
https://doi.org/10.1017/CCOL9780521865821
https://doi.org/10.1017/CCOL9780521865821
https://doi.org/10.1017/CCOL9780521865821
https://doi.org/10.1017/CCOL9780521865821
https://doi.org/10.1017/CCOL9780521865821
https://doi.org/10.1017/CCOL9780521865821
https://doi.org/10.1017/CCOL9780521865821
https://doi.org/10.1017/CCOL9780521865821
https://doi.org/10.1017/CCOL9780521865821
https://doi.org/10.1017/CCOL9780521865821
https://doi.org/10.1017/CCOL9780521865821
https://doi.org/10.1017/CCOL9780521865821
https://doi.org/10.3917/arss.181.0088
https://doi.org/10.3917/arss.181.0088
https://doi.org/10.3917/arss.181.0088
https://doi.org/10.3917/arss.181.0088
https://doi.org/10.3917/arss.181.0088
https://doi.org/10.3917/arss.181.0088
https://doi.org/10.3917/arss.181.0088
https://doi.org/10.3917/arss.181.0088
https://doi.org/10.3917/arss.181.0088
https://doi.org/10.3917/arss.181.0088
https://doi.org/10.3917/arss.181.0088
https://doi.org/10.3917/arss.181.0088
https://doi.org/10.3917/arss.181.0088
https://doi.org/10.3917/arss.181.0088
https://doi.org/10.3917/arss.181.0088
https://doi.org/10.3917/arss.181.0088
https://doi.org/10.3917/arss.181.0088
https://doi.org/10.3917/arss.181.0088
https://doi.org/10.3917/arss.181.0088
https://doi.org/10.3917/arss.181.0088
https://doi.org/10.3917/arss.181.0088
https://doi.org/10.3917/arss.181.0088
https://doi.org/10.3917/arss.181.0088
https://doi.org/10.3917/arss.181.0088
https://doi.org/10.3917/arss.181.0088
https://doi.org/10.3917/arss.181.0088
https://doi.org/10.3917/arss.181.0088
https://doi.org/10.3917/arss.181.0088
https://doi.org/10.3917/arss.181.0088
https://doi.org/10.3917/arss.181.0088
https://doi.org/10.3917/arss.181.0088
https://doi.org/10.3917/arss.181.0088
https://doi.org/10.3917/arss.181.0088
https://doi.org/10.3917/arss.181.0088
https://doi.org/10.3917/arss.181.0088
https://doi.org/10.3917/arss.181.0088
https://doi.org/10.3917/arss.181.0088
https://doi.org/10.3917/arss.181.0088
https://doi.org/10.3917/arss.181.0088
https://doi.org/10.3917/arss.181.0088
https://doi.org/10.3917/arss.181.0088
https://doi.org/10.3917/arss.181.0088
https://doi.org/10.3917/arss.181.0088
https://doi.org/10.1177/1749975514541862
https://doi.org/10.1177/1749975514541862
https://doi.org/10.1177/1749975514541862
https://doi.org/10.1177/1749975514541862
https://doi.org/10.1177/1749975514541862
https://doi.org/10.1177/1749975514541862
https://doi.org/10.1177/1749975514541862
https://doi.org/10.1177/1749975514541862
https://doi.org/10.1177/1749975514541862
https://doi.org/10.1177/1749975514541862
https://doi.org/10.1177/1749975514541862
https://doi.org/10.1177/1749975514541862
https://doi.org/10.1177/1749975514541862
https://doi.org/10.1177/1749975514541862
https://doi.org/10.1177/1749975514541862
https://doi.org/10.1177/1749975514541862
https://doi.org/10.1177/1749975514541862
https://doi.org/10.1177/1749975514541862
https://doi.org/10.1177/1749975514541862
https://doi.org/10.1177/1749975514541862
https://doi.org/10.1177/1749975514541862
https://doi.org/10.1177/1749975514541862
https://doi.org/10.1177/1749975514541862
https://doi.org/10.1177/1749975514541862
https://doi.org/10.1177/1749975514541862
https://doi.org/10.1177/1749975514541862
https://doi.org/10.1177/1749975514541862
https://doi.org/10.1177/1749975514541862
https://doi.org/10.1177/1749975514541862
https://doi.org/10.1177/1749975514541862
https://doi.org/10.1177/1749975514541862
https://doi.org/10.1177/1749975514541862
https://doi.org/10.1177/1749975514541862
https://doi.org/10.1177/1749975514541862
https://doi.org/10.1177/1749975514541862
https://doi.org/10.1177/1749975514541862
https://doi.org/10.1177/1749975514541862
https://doi.org/10.1177/1749975514541862
https://doi.org/10.1177/1749975514541862
https://doi.org/10.1177/1749975514541862
https://doi.org/10.1177/1749975514541862
https://doi.org/10.1177/1749975514541862
https://doi.org/10.1177/1749975514541862
https://doi.org/10.1177/1749975514541862
https://doi.org/10.1177/1749975515576585
https://doi.org/10.1177/1749975515576585
https://doi.org/10.1177/1749975515576585
https://doi.org/10.1177/1749975515576585
https://doi.org/10.1177/1749975515576585
https://doi.org/10.1177/1749975515576585
https://doi.org/10.1177/1749975515576585
https://doi.org/10.1177/1749975515576585
https://doi.org/10.1177/1749975515576585
https://doi.org/10.1177/1749975515576585
https://doi.org/10.1177/1749975515576585
https://doi.org/10.1177/1749975515576585
https://doi.org/10.1177/1749975515576585
https://doi.org/10.1177/1749975515576585
https://doi.org/10.1177/1749975515576585
https://doi.org/10.1177/1749975515576585
https://doi.org/10.1177/1749975515576585
https://doi.org/10.1177/1749975515576585
https://doi.org/10.1177/1749975515576585
https://doi.org/10.1177/1749975515576585
https://doi.org/10.1177/1749975515576585
https://doi.org/10.1177/1749975515576585
https://doi.org/10.1177/1749975515576585
https://doi.org/10.1177/1749975515576585
https://doi.org/10.1177/1749975515576585
https://doi.org/10.1177/1749975515576585
https://doi.org/10.1177/1749975515576585
https://doi.org/10.1177/1749975515576585
https://doi.org/10.1177/1749975515576585
https://doi.org/10.1177/1749975515576585
https://doi.org/10.1177/1749975515576585
https://doi.org/10.1177/1749975515576585
https://doi.org/10.1177/1749975515576585
https://doi.org/10.1177/1749975515576585
https://doi.org/10.1177/1749975515576585
https://doi.org/10.1177/1749975515576585
https://doi.org/10.1177/1749975515576585
https://doi.org/10.1177/1749975515576585
https://doi.org/10.1177/1749975515576585
https://doi.org/10.1177/1749975515576585
https://doi.org/10.1177/1749975515576585
https://doi.org/10.1177/1749975515576585
https://doi.org/10.1177/1749975515576585
https://doi.org/10.1177/1749975515576585
https://doi.org/10.1515/9781400884698
https://doi.org/10.1515/9781400884698
https://doi.org/10.1515/9781400884698
https://doi.org/10.1515/9781400884698
https://doi.org/10.1515/9781400884698
https://doi.org/10.1515/9781400884698
https://doi.org/10.1515/9781400884698
https://doi.org/10.1515/9781400884698
https://doi.org/10.1515/9781400884698
https://doi.org/10.1515/9781400884698
https://doi.org/10.1515/9781400884698
https://doi.org/10.1515/9781400884698
https://doi.org/10.1515/9781400884698
https://doi.org/10.1515/9781400884698
https://doi.org/10.1515/9781400884698
https://doi.org/10.1515/9781400884698
https://doi.org/10.1515/9781400884698
https://doi.org/10.1515/9781400884698
https://doi.org/10.1515/9781400884698
https://doi.org/10.1515/9781400884698
https://doi.org/10.1515/9781400884698
https://doi.org/10.1515/9781400884698
https://doi.org/10.1515/9781400884698
https://doi.org/10.1515/9781400884698
https://doi.org/10.1515/9781400884698
https://doi.org/10.1515/9781400884698
https://doi.org/10.1515/9781400884698
https://doi.org/10.1515/9781400884698
https://doi.org/10.1515/9781400884698
https://doi.org/10.1515/9781400884698
https://doi.org/10.1515/9781400884698
https://doi.org/10.1515/9781400884698
https://doi.org/10.1515/9781400884698
https://doi.org/10.1515/9781400884698
https://doi.org/10.1515/9781400884698
https://doi.org/10.1515/9781400884698
https://doi.org/10.1515/9781400884698
https://doi.org/10.1515/9781400884698
https://doi.org/10.1515/9781400884698
https://doi.org/10.1515/9781400884698
https://doi.org/10.1515/9781400884698
https://doi.org/10.1007/978-3-663-02574-0
https://doi.org/10.1007/978-3-663-02574-0
https://doi.org/10.1007/978-3-663-02574-0
https://doi.org/10.1007/978-3-663-02574-0
https://doi.org/10.1007/978-3-663-02574-0
https://doi.org/10.1007/978-3-663-02574-0
https://doi.org/10.1007/978-3-663-02574-0
https://doi.org/10.1007/978-3-663-02574-0
https://doi.org/10.1007/978-3-663-02574-0
https://doi.org/10.1007/978-3-663-02574-0
https://doi.org/10.1007/978-3-663-02574-0
https://doi.org/10.1007/978-3-663-02574-0
https://doi.org/10.1007/978-3-663-02574-0
https://doi.org/10.1007/978-3-663-02574-0
https://doi.org/10.1007/978-3-663-02574-0
https://doi.org/10.1007/978-3-663-02574-0
https://doi.org/10.1007/978-3-663-02574-0
https://doi.org/10.1007/978-3-663-02574-0
https://doi.org/10.1007/978-3-663-02574-0
https://doi.org/10.1007/978-3-663-02574-0
https://doi.org/10.1007/978-3-663-02574-0
https://doi.org/10.1007/978-3-663-02574-0
https://doi.org/10.1007/978-3-663-02574-0
https://doi.org/10.1007/978-3-663-02574-0
https://doi.org/10.1007/978-3-663-02574-0
https://doi.org/10.1007/978-3-663-02574-0
https://doi.org/10.1007/978-3-663-02574-0
https://doi.org/10.1007/978-3-663-02574-0
https://doi.org/10.1007/978-3-663-02574-0
https://doi.org/10.1007/978-3-663-02574-0
https://doi.org/10.1007/978-3-663-02574-0
https://doi.org/10.1007/978-3-663-02574-0
https://doi.org/10.1007/978-3-663-02574-0
https://doi.org/10.1007/978-3-663-02574-0
https://doi.org/10.1007/978-3-663-02574-0
https://doi.org/10.1007/978-3-663-02574-0
https://doi.org/10.1007/978-3-663-02574-0
https://doi.org/10.1007/978-3-663-02574-0
https://doi.org/10.1007/978-3-663-02574-0
https://doi.org/10.1007/978-3-663-02574-0
https://doi.org/10.1007/978-3-663-02574-0
https://doi.org/10.1007/978-3-663-02574-0
https://doi.org/10.1007/978-3-663-02574-0
https://doi.org/10.1007/978-3-663-02574-0
https://doi.org/10.1007/978-3-663-02574-0
https://doi.org/10.1007/978-3-663-02574-0
https://doi.org/10.1007/978-3-663-02574-0
https://doi.org/10.1525/9780520920156
https://doi.org/10.1525/9780520920156
https://doi.org/10.1525/9780520920156
https://doi.org/10.1525/9780520920156
https://doi.org/10.1525/9780520920156
https://doi.org/10.1525/9780520920156
https://doi.org/10.1525/9780520920156
https://doi.org/10.1525/9780520920156
https://doi.org/10.1525/9780520920156
https://doi.org/10.1525/9780520920156
https://doi.org/10.1525/9780520920156
https://doi.org/10.1525/9780520920156
https://doi.org/10.1525/9780520920156
https://doi.org/10.1525/9780520920156
https://doi.org/10.1525/9780520920156
https://doi.org/10.1525/9780520920156
https://doi.org/10.1525/9780520920156
https://doi.org/10.1525/9780520920156
https://doi.org/10.1525/9780520920156
https://doi.org/10.1525/9780520920156
https://doi.org/10.1525/9780520920156
https://doi.org/10.1525/9780520920156
https://doi.org/10.1525/9780520920156
https://doi.org/10.1525/9780520920156
https://doi.org/10.1525/9780520920156
https://doi.org/10.1525/9780520920156
https://doi.org/10.1525/9780520920156
https://doi.org/10.1525/9780520920156
https://doi.org/10.1525/9780520920156
https://doi.org/10.1525/9780520920156
https://doi.org/10.1525/9780520920156
https://doi.org/10.1525/9780520920156
https://doi.org/10.1525/9780520920156
https://doi.org/10.1525/9780520920156
https://doi.org/10.1525/9780520920156
https://doi.org/10.1525/9780520920156
https://doi.org/10.1525/9780520920156
https://doi.org/10.1525/9780520920156
https://doi.org/10.1525/9780520920156
https://doi.org/10.1525/9780520920156
https://doi.org/10.1525/9780520920156

Literatur

. 2000. Music in Everyday Life. Cambridge: Cambridge University Press.

. 2003. After Adorno: Rethinking Music Sociology. Cambridge: Cambridge University
Press.

Denzin, Norman K., und Yvonna S. Lincoln, Hg. 1994a. Handbook of Qualitative Research.
Thousand Oaks: Sage.

.1994b. »Introduction. Entering the Field of Qualitative Research«. In Handbook of

Qualitative Research, herausgegeben von Norman K. Denzin und Yvonna S. Lincoln,
1-17. Thousand Oaks: Sage.

Derrida, Jacques. (1967) 1978. »Structure, Sign, and Play in the Discourse of the Human
Sciences«. In Writing and Difference, 278-94. London: Routledge.

Diaz-Bone, Rainer. 2017. »Relationale Soziologie — Theoretische und methodologische
Positionierungen zwischen Strukturalismus und Pragmatismus«. Berliner Journal fiir
Soziologie 27 (3-4): 377-403. https://doi.org/10.1007/$11609-018-0351-0

Dibelius, Ulrich. 1984. Moderne Musik 1. 1945-1965. Erw. Neuausg. Miinchen: Piper.

Diederichsen, Diedrich. 2013. »Die Versprechen verbessern. Zur gesellschaftlichen Lage
der Pop-Musik«. WestEnd. Neue Zeitschrift fiir Sozialforschung 10 (2): 24-41.

Diekmann, Andreas. 2004. Empirische Sozialforschung. Grundlagen, Methoden, Anwendun-
gen. 12. Aufl. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt.

Dietz, Hella, Frithjof Nungesser und Andreas Pettenkofer. 2017. »Nutzen einer Theorie-
differenz. Zum Verhiltnis von Pragmatismus und Theorie sozialer Praktiken«. In
Pragmatismus und Theorien sozialer Praktiken. Vom Nutzen einer Theoriedifferenz, heraus-
gegeben von Hella Dietz, Frithjof Nungesser und Andreas Pettenkofer, 7-38. Frank-
furt a.M.: Campus.

Diner, Dan, Hg. 1988. Zivilisationsbruch. Denken nach Auschwitz. Frankfurt a.M.: Fischer.

Dolphijn, Rick, und Iris van der Tuin. 2012. New Materialism. Interviews and Cartographies.
Ann Arbor, MI: Open Humanities Press. https://doi.org/10.3998/0hp.11515701.0001.
001

Dowd, Timothy J., und Maureen Blyler. 2002. »Charting Race: The Success of Black
Performers in the Mainstream Recording Market, 1940 to 1990«. Poetics 30 (1-2): 87-
110. https://doi.org/10.1016/S0304-422X(02)00008-6

Doyle, Peter. 2005. Echo and Reverb. Fabricating Space in Popular Music Recording, 1900-1960.
Middletown, CT: Wesleyan University Press.

Dumbadze, Devi, und Christoph Hesse, Hg. 2015. Unreglementierte Erfahrung. Freiburg:
caira.

van Eck, Cathy. 2018. Between Air and Electricity. Microphones and Loudspeakers as Musical
Instruments. New York: Bloomsbury. https://doi.org/10.5040/9781501327636

Elbe, Ingo. 2008. Marx im Westen. Die neue Marx-Lektiive in der Bundesrepublik seit 1965.
Berlin: Akademie.

Elias, Norbert. 1977. »Zur Grundlegung einer Theorie sozialer Prozesse«. Zeitschrift fiir
Soziologie 6 (2): 127-49. https://doi.org/10.1515/zfs02-1977-0201

. (1939) 1981. Uber den Prozefs der Zivilisation. Soziogenetische und psychogenetische Un-

tersuchungen. 2 Bde. Frankfurt a.M.: Suhrkamp.
. (1977) 2006. »Adorno-Rede: Respekt und Kritik«. In Aufsitze und andere Schriften
L. Gesammelte Schriften 14, 491-508. Frankfurt a.M.: Suhrkamp.

335


https://doi.org/10.1007/s11609-018-0351-0
https://doi.org/10.1007/s11609-018-0351-0
https://doi.org/10.1007/s11609-018-0351-0
https://doi.org/10.1007/s11609-018-0351-0
https://doi.org/10.1007/s11609-018-0351-0
https://doi.org/10.1007/s11609-018-0351-0
https://doi.org/10.1007/s11609-018-0351-0
https://doi.org/10.1007/s11609-018-0351-0
https://doi.org/10.1007/s11609-018-0351-0
https://doi.org/10.1007/s11609-018-0351-0
https://doi.org/10.1007/s11609-018-0351-0
https://doi.org/10.1007/s11609-018-0351-0
https://doi.org/10.1007/s11609-018-0351-0
https://doi.org/10.1007/s11609-018-0351-0
https://doi.org/10.1007/s11609-018-0351-0
https://doi.org/10.1007/s11609-018-0351-0
https://doi.org/10.1007/s11609-018-0351-0
https://doi.org/10.1007/s11609-018-0351-0
https://doi.org/10.1007/s11609-018-0351-0
https://doi.org/10.1007/s11609-018-0351-0
https://doi.org/10.1007/s11609-018-0351-0
https://doi.org/10.1007/s11609-018-0351-0
https://doi.org/10.1007/s11609-018-0351-0
https://doi.org/10.1007/s11609-018-0351-0
https://doi.org/10.1007/s11609-018-0351-0
https://doi.org/10.1007/s11609-018-0351-0
https://doi.org/10.1007/s11609-018-0351-0
https://doi.org/10.1007/s11609-018-0351-0
https://doi.org/10.1007/s11609-018-0351-0
https://doi.org/10.1007/s11609-018-0351-0
https://doi.org/10.1007/s11609-018-0351-0
https://doi.org/10.1007/s11609-018-0351-0
https://doi.org/10.1007/s11609-018-0351-0
https://doi.org/10.1007/s11609-018-0351-0
https://doi.org/10.1007/s11609-018-0351-0
https://doi.org/10.1007/s11609-018-0351-0
https://doi.org/10.1007/s11609-018-0351-0
https://doi.org/10.1007/s11609-018-0351-0
https://doi.org/10.1007/s11609-018-0351-0
https://doi.org/10.1007/s11609-018-0351-0
https://doi.org/10.1007/s11609-018-0351-0
https://doi.org/10.1007/s11609-018-0351-0
https://doi.org/10.1007/s11609-018-0351-0
https://doi.org/10.1007/s11609-018-0351-0
https://doi.org/10.1007/s11609-018-0351-0
https://doi.org/10.1007/s11609-018-0351-0
https://doi.org/10.1007/s11609-018-0351-0
https://doi.org/10.3998/ohp.11515701.0001.001
https://doi.org/10.3998/ohp.11515701.0001.001
https://doi.org/10.3998/ohp.11515701.0001.001
https://doi.org/10.3998/ohp.11515701.0001.001
https://doi.org/10.3998/ohp.11515701.0001.001
https://doi.org/10.3998/ohp.11515701.0001.001
https://doi.org/10.3998/ohp.11515701.0001.001
https://doi.org/10.3998/ohp.11515701.0001.001
https://doi.org/10.3998/ohp.11515701.0001.001
https://doi.org/10.3998/ohp.11515701.0001.001
https://doi.org/10.3998/ohp.11515701.0001.001
https://doi.org/10.3998/ohp.11515701.0001.001
https://doi.org/10.3998/ohp.11515701.0001.001
https://doi.org/10.3998/ohp.11515701.0001.001
https://doi.org/10.3998/ohp.11515701.0001.001
https://doi.org/10.3998/ohp.11515701.0001.001
https://doi.org/10.3998/ohp.11515701.0001.001
https://doi.org/10.3998/ohp.11515701.0001.001
https://doi.org/10.3998/ohp.11515701.0001.001
https://doi.org/10.3998/ohp.11515701.0001.001
https://doi.org/10.3998/ohp.11515701.0001.001
https://doi.org/10.3998/ohp.11515701.0001.001
https://doi.org/10.3998/ohp.11515701.0001.001
https://doi.org/10.3998/ohp.11515701.0001.001
https://doi.org/10.3998/ohp.11515701.0001.001
https://doi.org/10.3998/ohp.11515701.0001.001
https://doi.org/10.3998/ohp.11515701.0001.001
https://doi.org/10.3998/ohp.11515701.0001.001
https://doi.org/10.3998/ohp.11515701.0001.001
https://doi.org/10.3998/ohp.11515701.0001.001
https://doi.org/10.3998/ohp.11515701.0001.001
https://doi.org/10.3998/ohp.11515701.0001.001
https://doi.org/10.3998/ohp.11515701.0001.001
https://doi.org/10.3998/ohp.11515701.0001.001
https://doi.org/10.3998/ohp.11515701.0001.001
https://doi.org/10.3998/ohp.11515701.0001.001
https://doi.org/10.3998/ohp.11515701.0001.001
https://doi.org/10.3998/ohp.11515701.0001.001
https://doi.org/10.3998/ohp.11515701.0001.001
https://doi.org/10.3998/ohp.11515701.0001.001
https://doi.org/10.3998/ohp.11515701.0001.001
https://doi.org/10.3998/ohp.11515701.0001.001
https://doi.org/10.3998/ohp.11515701.0001.001
https://doi.org/10.3998/ohp.11515701.0001.001
https://doi.org/10.3998/ohp.11515701.0001.001
https://doi.org/10.3998/ohp.11515701.0001.001
https://doi.org/10.3998/ohp.11515701.0001.001
https://doi.org/10.3998/ohp.11515701.0001.001
https://doi.org/10.3998/ohp.11515701.0001.001
https://doi.org/10.3998/ohp.11515701.0001.001
https://doi.org/10.3998/ohp.11515701.0001.001
https://doi.org/10.3998/ohp.11515701.0001.001
https://doi.org/10.1016/S0304-422X(02)00008-6
https://doi.org/10.1016/S0304-422X(02)00008-6
https://doi.org/10.1016/S0304-422X(02)00008-6
https://doi.org/10.1016/S0304-422X(02)00008-6
https://doi.org/10.1016/S0304-422X(02)00008-6
https://doi.org/10.1016/S0304-422X(02)00008-6
https://doi.org/10.1016/S0304-422X(02)00008-6
https://doi.org/10.1016/S0304-422X(02)00008-6
https://doi.org/10.1016/S0304-422X(02)00008-6
https://doi.org/10.1016/S0304-422X(02)00008-6
https://doi.org/10.1016/S0304-422X(02)00008-6
https://doi.org/10.1016/S0304-422X(02)00008-6
https://doi.org/10.1016/S0304-422X(02)00008-6
https://doi.org/10.1016/S0304-422X(02)00008-6
https://doi.org/10.1016/S0304-422X(02)00008-6
https://doi.org/10.1016/S0304-422X(02)00008-6
https://doi.org/10.1016/S0304-422X(02)00008-6
https://doi.org/10.1016/S0304-422X(02)00008-6
https://doi.org/10.1016/S0304-422X(02)00008-6
https://doi.org/10.1016/S0304-422X(02)00008-6
https://doi.org/10.1016/S0304-422X(02)00008-6
https://doi.org/10.1016/S0304-422X(02)00008-6
https://doi.org/10.1016/S0304-422X(02)00008-6
https://doi.org/10.1016/S0304-422X(02)00008-6
https://doi.org/10.1016/S0304-422X(02)00008-6
https://doi.org/10.1016/S0304-422X(02)00008-6
https://doi.org/10.1016/S0304-422X(02)00008-6
https://doi.org/10.1016/S0304-422X(02)00008-6
https://doi.org/10.1016/S0304-422X(02)00008-6
https://doi.org/10.1016/S0304-422X(02)00008-6
https://doi.org/10.1016/S0304-422X(02)00008-6
https://doi.org/10.1016/S0304-422X(02)00008-6
https://doi.org/10.1016/S0304-422X(02)00008-6
https://doi.org/10.1016/S0304-422X(02)00008-6
https://doi.org/10.1016/S0304-422X(02)00008-6
https://doi.org/10.1016/S0304-422X(02)00008-6
https://doi.org/10.1016/S0304-422X(02)00008-6
https://doi.org/10.1016/S0304-422X(02)00008-6
https://doi.org/10.1016/S0304-422X(02)00008-6
https://doi.org/10.1016/S0304-422X(02)00008-6
https://doi.org/10.1016/S0304-422X(02)00008-6
https://doi.org/10.1016/S0304-422X(02)00008-6
https://doi.org/10.1016/S0304-422X(02)00008-6
https://doi.org/10.1016/S0304-422X(02)00008-6
https://doi.org/10.1016/S0304-422X(02)00008-6
https://doi.org/10.1016/S0304-422X(02)00008-6
https://doi.org/10.1016/S0304-422X(02)00008-6
https://doi.org/10.1016/S0304-422X(02)00008-6
https://doi.org/10.1016/S0304-422X(02)00008-6
https://doi.org/10.1016/S0304-422X(02)00008-6
https://doi.org/10.5040/9781501327636
https://doi.org/10.5040/9781501327636
https://doi.org/10.5040/9781501327636
https://doi.org/10.5040/9781501327636
https://doi.org/10.5040/9781501327636
https://doi.org/10.5040/9781501327636
https://doi.org/10.5040/9781501327636
https://doi.org/10.5040/9781501327636
https://doi.org/10.5040/9781501327636
https://doi.org/10.5040/9781501327636
https://doi.org/10.5040/9781501327636
https://doi.org/10.5040/9781501327636
https://doi.org/10.5040/9781501327636
https://doi.org/10.5040/9781501327636
https://doi.org/10.5040/9781501327636
https://doi.org/10.5040/9781501327636
https://doi.org/10.5040/9781501327636
https://doi.org/10.5040/9781501327636
https://doi.org/10.5040/9781501327636
https://doi.org/10.5040/9781501327636
https://doi.org/10.5040/9781501327636
https://doi.org/10.5040/9781501327636
https://doi.org/10.5040/9781501327636
https://doi.org/10.5040/9781501327636
https://doi.org/10.5040/9781501327636
https://doi.org/10.5040/9781501327636
https://doi.org/10.5040/9781501327636
https://doi.org/10.5040/9781501327636
https://doi.org/10.5040/9781501327636
https://doi.org/10.5040/9781501327636
https://doi.org/10.5040/9781501327636
https://doi.org/10.5040/9781501327636
https://doi.org/10.5040/9781501327636
https://doi.org/10.5040/9781501327636
https://doi.org/10.5040/9781501327636
https://doi.org/10.5040/9781501327636
https://doi.org/10.5040/9781501327636
https://doi.org/10.5040/9781501327636
https://doi.org/10.5040/9781501327636
https://doi.org/10.5040/9781501327636
https://doi.org/10.5040/9781501327636
https://doi.org/10.1515/zfsoz-1977-0201
https://doi.org/10.1515/zfsoz-1977-0201
https://doi.org/10.1515/zfsoz-1977-0201
https://doi.org/10.1515/zfsoz-1977-0201
https://doi.org/10.1515/zfsoz-1977-0201
https://doi.org/10.1515/zfsoz-1977-0201
https://doi.org/10.1515/zfsoz-1977-0201
https://doi.org/10.1515/zfsoz-1977-0201
https://doi.org/10.1515/zfsoz-1977-0201
https://doi.org/10.1515/zfsoz-1977-0201
https://doi.org/10.1515/zfsoz-1977-0201
https://doi.org/10.1515/zfsoz-1977-0201
https://doi.org/10.1515/zfsoz-1977-0201
https://doi.org/10.1515/zfsoz-1977-0201
https://doi.org/10.1515/zfsoz-1977-0201
https://doi.org/10.1515/zfsoz-1977-0201
https://doi.org/10.1515/zfsoz-1977-0201
https://doi.org/10.1515/zfsoz-1977-0201
https://doi.org/10.1515/zfsoz-1977-0201
https://doi.org/10.1515/zfsoz-1977-0201
https://doi.org/10.1515/zfsoz-1977-0201
https://doi.org/10.1515/zfsoz-1977-0201
https://doi.org/10.1515/zfsoz-1977-0201
https://doi.org/10.1515/zfsoz-1977-0201
https://doi.org/10.1515/zfsoz-1977-0201
https://doi.org/10.1515/zfsoz-1977-0201
https://doi.org/10.1515/zfsoz-1977-0201
https://doi.org/10.1515/zfsoz-1977-0201
https://doi.org/10.1515/zfsoz-1977-0201
https://doi.org/10.1515/zfsoz-1977-0201
https://doi.org/10.1515/zfsoz-1977-0201
https://doi.org/10.1515/zfsoz-1977-0201
https://doi.org/10.1515/zfsoz-1977-0201
https://doi.org/10.1515/zfsoz-1977-0201
https://doi.org/10.1515/zfsoz-1977-0201
https://doi.org/10.1515/zfsoz-1977-0201
https://doi.org/10.1515/zfsoz-1977-0201
https://doi.org/10.1515/zfsoz-1977-0201
https://doi.org/10.1515/zfsoz-1977-0201
https://doi.org/10.1515/zfsoz-1977-0201
https://doi.org/10.1515/zfsoz-1977-0201
https://doi.org/10.1515/zfsoz-1977-0201
https://doi.org/10.1515/zfsoz-1977-0201
https://doi.org/10.1515/zfsoz-1977-0201
https://doi.org/10.1515/zfsoz-1977-0201

336

Mit Adorno im Tonstudio

Ellmers, Sven. 2012. »Die Energie der sozialen Physik. Anmerkungen zum Kapitalbe-
griff von Pierre Bourdieu«. In Anonyme Herrschaft. Zur Struktur moderner Machtver-
haltnisse, herausgegeben von Ingo Elbe, Sven Ellmers und Jan Eufinger, 296-322.
Miinster: Westfilisches Dampfboot.

Elsdon, Peter. 2010. »Jazz Recordings and the Capturing of Performance«. In Recorded
Music. Performance, Culture and Technology, herausgegeben von Amanda Bayley, 146-
63. Cambridge: Cambridge University Press.

Evans, Graeme. 2009. »Creative Cities, Creative Spaces and Urban Policy«. Urban Studies
46 (5-6): 1003-40. https://doi.org/10.1177/0042098009103853

Eyerman, Ron. 2006. »Toward a Meaningful Sociology of the Arts«. In Myth, Meaning
and Performance. Toward a New Cultural Sociology of the Arts, herausgegeben von Ron
Eyerman und Lisa McCormick, 13-34. Boulder, Co.: Paradigm.

Eyerman, Ron, und Andrew Jamison. 1998. Music and Social Movements. Mobilizing Tradi-
tions in the Twentieth Century. Cambridge: Cambridge University Press. https://doi.o
rg/10.1017/CB0978051162.8139

Fabian, Alan, und Johannes Ismaie-Wendt, Hg. 2018. Musikformulare und Presets. Musik-
kulturalisierung und Technik/Technologie. Hildesheim: Universititsverlag Hildesheim.

Fabiani, Jean-Louis. 2010. »Live at the Village Vanguard. Le paradoxe de I'écoute enre-
gistrée du jazz«. LAnnée sociologique 60 (2): 387-402. https://doi.org/10.3917/anso0.102
.0387

Fahrenberg, Jochen, und John M. Steiner. 2004. »Adorno und die autoritire Personlich-
keit«. Kolner Zeitschrift fiir Soziologie und Sozialpsychologie 56 (1): 127-52.. https://doi.or
g/10.1007/511577-004-0006-3

Feenberg, Andrew. 2010. Between Reason and Experience. Essays in Technology and Moder-
nity. Boston: MIT Press. https://doi.org/10.7551/mitpress/8221.001.0001

Figueroa-Dreher, Silvana K. 2010. »Was kann die Soziologie vom Free Jazz lernen?« In
Albert Mangelsdorff. Tension/Spannung, herausgegeben von Wolfram Knauer, 187-212.
Darmstidter Beitrige zur Jazzforschung 11. Hofheim: Wolke.

. 2016. Improvisieren. Material, Interaktion, Haltung und Musik aus soziologischer Per-
spektive. Wiesbaden: Springer VS.

Fitzner, Frauke. 2014. »... die Notwendigkeit, die Werke rascher zu interpretieren«. Mu-
sik, Technik und Beschleunigung«. In Tempo! Zeit- und Beschleunigungswahrnehmung
in der Moderne, herausgegeben von Frauke Fitzner, 19-27. Interjekte 5. Berlin: Zen-
trum fur Literatur- und Kulturforschung Berlin. http://publikationen.ub.uni-frank
furt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf

Fleck, Christian. 2007. Transatlantische Bereicherungen. Zur Erfindung der empirischen Sozi-
alforschung. Frankfurt a.M.: Suhrkamp.

Flick, Uwe, Ernst von Kardorff und Iris Steinke. 2008. »Vorwort«. In Qualitative For-
schung. Ein Handbuch, herausgegeben von Uwe Flick, Ernst von Kardorff und Iris
Steinke, 6., durchges. und aktual. Aufl., 11-29. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt.

Florida, Richard. 2002. The Rise of the Creative Class. And How It’s Transforming Work,
Leisure, Community and Everyday Life. New York: Basic Books.

Fricke, Werner, und Sabine Pfeiffer. 2015. »Action Research Perspectives in German So-
cial Science 2015«. International Journal of Action Research 11 (1-2): 5-13.


https://doi.org/10.1177/0042098009103853
https://doi.org/10.1177/0042098009103853
https://doi.org/10.1177/0042098009103853
https://doi.org/10.1177/0042098009103853
https://doi.org/10.1177/0042098009103853
https://doi.org/10.1177/0042098009103853
https://doi.org/10.1177/0042098009103853
https://doi.org/10.1177/0042098009103853
https://doi.org/10.1177/0042098009103853
https://doi.org/10.1177/0042098009103853
https://doi.org/10.1177/0042098009103853
https://doi.org/10.1177/0042098009103853
https://doi.org/10.1177/0042098009103853
https://doi.org/10.1177/0042098009103853
https://doi.org/10.1177/0042098009103853
https://doi.org/10.1177/0042098009103853
https://doi.org/10.1177/0042098009103853
https://doi.org/10.1177/0042098009103853
https://doi.org/10.1177/0042098009103853
https://doi.org/10.1177/0042098009103853
https://doi.org/10.1177/0042098009103853
https://doi.org/10.1177/0042098009103853
https://doi.org/10.1177/0042098009103853
https://doi.org/10.1177/0042098009103853
https://doi.org/10.1177/0042098009103853
https://doi.org/10.1177/0042098009103853
https://doi.org/10.1177/0042098009103853
https://doi.org/10.1177/0042098009103853
https://doi.org/10.1177/0042098009103853
https://doi.org/10.1177/0042098009103853
https://doi.org/10.1177/0042098009103853
https://doi.org/10.1177/0042098009103853
https://doi.org/10.1177/0042098009103853
https://doi.org/10.1177/0042098009103853
https://doi.org/10.1177/0042098009103853
https://doi.org/10.1177/0042098009103853
https://doi.org/10.1177/0042098009103853
https://doi.org/10.1177/0042098009103853
https://doi.org/10.1177/0042098009103853
https://doi.org/10.1177/0042098009103853
https://doi.org/10.1177/0042098009103853
https://doi.org/10.1177/0042098009103853
https://doi.org/10.1177/0042098009103853
https://doi.org/10.1177/0042098009103853
https://doi.org/10.1017/CBO9780511628139
https://doi.org/10.1017/CBO9780511628139
https://doi.org/10.1017/CBO9780511628139
https://doi.org/10.1017/CBO9780511628139
https://doi.org/10.1017/CBO9780511628139
https://doi.org/10.1017/CBO9780511628139
https://doi.org/10.1017/CBO9780511628139
https://doi.org/10.1017/CBO9780511628139
https://doi.org/10.1017/CBO9780511628139
https://doi.org/10.1017/CBO9780511628139
https://doi.org/10.1017/CBO9780511628139
https://doi.org/10.1017/CBO9780511628139
https://doi.org/10.1017/CBO9780511628139
https://doi.org/10.1017/CBO9780511628139
https://doi.org/10.1017/CBO9780511628139
https://doi.org/10.1017/CBO9780511628139
https://doi.org/10.1017/CBO9780511628139
https://doi.org/10.1017/CBO9780511628139
https://doi.org/10.1017/CBO9780511628139
https://doi.org/10.1017/CBO9780511628139
https://doi.org/10.1017/CBO9780511628139
https://doi.org/10.1017/CBO9780511628139
https://doi.org/10.1017/CBO9780511628139
https://doi.org/10.1017/CBO9780511628139
https://doi.org/10.1017/CBO9780511628139
https://doi.org/10.1017/CBO9780511628139
https://doi.org/10.1017/CBO9780511628139
https://doi.org/10.1017/CBO9780511628139
https://doi.org/10.1017/CBO9780511628139
https://doi.org/10.1017/CBO9780511628139
https://doi.org/10.1017/CBO9780511628139
https://doi.org/10.1017/CBO9780511628139
https://doi.org/10.1017/CBO9780511628139
https://doi.org/10.1017/CBO9780511628139
https://doi.org/10.1017/CBO9780511628139
https://doi.org/10.1017/CBO9780511628139
https://doi.org/10.1017/CBO9780511628139
https://doi.org/10.1017/CBO9780511628139
https://doi.org/10.1017/CBO9780511628139
https://doi.org/10.1017/CBO9780511628139
https://doi.org/10.1017/CBO9780511628139
https://doi.org/10.1017/CBO9780511628139
https://doi.org/10.1017/CBO9780511628139
https://doi.org/10.1017/CBO9780511628139
https://doi.org/10.3917/anso.102.0387
https://doi.org/10.3917/anso.102.0387
https://doi.org/10.3917/anso.102.0387
https://doi.org/10.3917/anso.102.0387
https://doi.org/10.3917/anso.102.0387
https://doi.org/10.3917/anso.102.0387
https://doi.org/10.3917/anso.102.0387
https://doi.org/10.3917/anso.102.0387
https://doi.org/10.3917/anso.102.0387
https://doi.org/10.3917/anso.102.0387
https://doi.org/10.3917/anso.102.0387
https://doi.org/10.3917/anso.102.0387
https://doi.org/10.3917/anso.102.0387
https://doi.org/10.3917/anso.102.0387
https://doi.org/10.3917/anso.102.0387
https://doi.org/10.3917/anso.102.0387
https://doi.org/10.3917/anso.102.0387
https://doi.org/10.3917/anso.102.0387
https://doi.org/10.3917/anso.102.0387
https://doi.org/10.3917/anso.102.0387
https://doi.org/10.3917/anso.102.0387
https://doi.org/10.3917/anso.102.0387
https://doi.org/10.3917/anso.102.0387
https://doi.org/10.3917/anso.102.0387
https://doi.org/10.3917/anso.102.0387
https://doi.org/10.3917/anso.102.0387
https://doi.org/10.3917/anso.102.0387
https://doi.org/10.3917/anso.102.0387
https://doi.org/10.3917/anso.102.0387
https://doi.org/10.3917/anso.102.0387
https://doi.org/10.3917/anso.102.0387
https://doi.org/10.3917/anso.102.0387
https://doi.org/10.3917/anso.102.0387
https://doi.org/10.3917/anso.102.0387
https://doi.org/10.3917/anso.102.0387
https://doi.org/10.3917/anso.102.0387
https://doi.org/10.3917/anso.102.0387
https://doi.org/10.3917/anso.102.0387
https://doi.org/10.3917/anso.102.0387
https://doi.org/10.3917/anso.102.0387
https://doi.org/10.3917/anso.102.0387
https://doi.org/10.3917/anso.102.0387
https://doi.org/10.3917/anso.102.0387
https://doi.org/10.1007/s11577-004-0006-3
https://doi.org/10.1007/s11577-004-0006-3
https://doi.org/10.1007/s11577-004-0006-3
https://doi.org/10.1007/s11577-004-0006-3
https://doi.org/10.1007/s11577-004-0006-3
https://doi.org/10.1007/s11577-004-0006-3
https://doi.org/10.1007/s11577-004-0006-3
https://doi.org/10.1007/s11577-004-0006-3
https://doi.org/10.1007/s11577-004-0006-3
https://doi.org/10.1007/s11577-004-0006-3
https://doi.org/10.1007/s11577-004-0006-3
https://doi.org/10.1007/s11577-004-0006-3
https://doi.org/10.1007/s11577-004-0006-3
https://doi.org/10.1007/s11577-004-0006-3
https://doi.org/10.1007/s11577-004-0006-3
https://doi.org/10.1007/s11577-004-0006-3
https://doi.org/10.1007/s11577-004-0006-3
https://doi.org/10.1007/s11577-004-0006-3
https://doi.org/10.1007/s11577-004-0006-3
https://doi.org/10.1007/s11577-004-0006-3
https://doi.org/10.1007/s11577-004-0006-3
https://doi.org/10.1007/s11577-004-0006-3
https://doi.org/10.1007/s11577-004-0006-3
https://doi.org/10.1007/s11577-004-0006-3
https://doi.org/10.1007/s11577-004-0006-3
https://doi.org/10.1007/s11577-004-0006-3
https://doi.org/10.1007/s11577-004-0006-3
https://doi.org/10.1007/s11577-004-0006-3
https://doi.org/10.1007/s11577-004-0006-3
https://doi.org/10.1007/s11577-004-0006-3
https://doi.org/10.1007/s11577-004-0006-3
https://doi.org/10.1007/s11577-004-0006-3
https://doi.org/10.1007/s11577-004-0006-3
https://doi.org/10.1007/s11577-004-0006-3
https://doi.org/10.1007/s11577-004-0006-3
https://doi.org/10.1007/s11577-004-0006-3
https://doi.org/10.1007/s11577-004-0006-3
https://doi.org/10.1007/s11577-004-0006-3
https://doi.org/10.1007/s11577-004-0006-3
https://doi.org/10.1007/s11577-004-0006-3
https://doi.org/10.1007/s11577-004-0006-3
https://doi.org/10.1007/s11577-004-0006-3
https://doi.org/10.1007/s11577-004-0006-3
https://doi.org/10.1007/s11577-004-0006-3
https://doi.org/10.1007/s11577-004-0006-3
https://doi.org/10.1007/s11577-004-0006-3
https://doi.org/10.1007/s11577-004-0006-3
https://doi.org/10.7551/mitpress/8221.001.0001
https://doi.org/10.7551/mitpress/8221.001.0001
https://doi.org/10.7551/mitpress/8221.001.0001
https://doi.org/10.7551/mitpress/8221.001.0001
https://doi.org/10.7551/mitpress/8221.001.0001
https://doi.org/10.7551/mitpress/8221.001.0001
https://doi.org/10.7551/mitpress/8221.001.0001
https://doi.org/10.7551/mitpress/8221.001.0001
https://doi.org/10.7551/mitpress/8221.001.0001
https://doi.org/10.7551/mitpress/8221.001.0001
https://doi.org/10.7551/mitpress/8221.001.0001
https://doi.org/10.7551/mitpress/8221.001.0001
https://doi.org/10.7551/mitpress/8221.001.0001
https://doi.org/10.7551/mitpress/8221.001.0001
https://doi.org/10.7551/mitpress/8221.001.0001
https://doi.org/10.7551/mitpress/8221.001.0001
https://doi.org/10.7551/mitpress/8221.001.0001
https://doi.org/10.7551/mitpress/8221.001.0001
https://doi.org/10.7551/mitpress/8221.001.0001
https://doi.org/10.7551/mitpress/8221.001.0001
https://doi.org/10.7551/mitpress/8221.001.0001
https://doi.org/10.7551/mitpress/8221.001.0001
https://doi.org/10.7551/mitpress/8221.001.0001
https://doi.org/10.7551/mitpress/8221.001.0001
https://doi.org/10.7551/mitpress/8221.001.0001
https://doi.org/10.7551/mitpress/8221.001.0001
https://doi.org/10.7551/mitpress/8221.001.0001
https://doi.org/10.7551/mitpress/8221.001.0001
https://doi.org/10.7551/mitpress/8221.001.0001
https://doi.org/10.7551/mitpress/8221.001.0001
https://doi.org/10.7551/mitpress/8221.001.0001
https://doi.org/10.7551/mitpress/8221.001.0001
https://doi.org/10.7551/mitpress/8221.001.0001
https://doi.org/10.7551/mitpress/8221.001.0001
https://doi.org/10.7551/mitpress/8221.001.0001
https://doi.org/10.7551/mitpress/8221.001.0001
https://doi.org/10.7551/mitpress/8221.001.0001
https://doi.org/10.7551/mitpress/8221.001.0001
https://doi.org/10.7551/mitpress/8221.001.0001
https://doi.org/10.7551/mitpress/8221.001.0001
https://doi.org/10.7551/mitpress/8221.001.0001
https://doi.org/10.7551/mitpress/8221.001.0001
https://doi.org/10.7551/mitpress/8221.001.0001
https://doi.org/10.7551/mitpress/8221.001.0001
https://doi.org/10.7551/mitpress/8221.001.0001
https://doi.org/10.7551/mitpress/8221.001.0001
https://doi.org/10.7551/mitpress/8221.001.0001
https://doi.org/10.7551/mitpress/8221.001.0001
https://doi.org/10.7551/mitpress/8221.001.0001
https://doi.org/10.7551/mitpress/8221.001.0001
https://doi.org/10.7551/mitpress/8221.001.0001
https://doi.org/10.7551/mitpress/8221.001.0001
https://doi.org/10.7551/mitpress/8221.001.0001
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/41362/2014_int_5_19-27_fitzner.pdf

Literatur

Friedman, Sam. 2012. »Cultural Omnivores or Culturally Homeless? Exploring the
Shifting Cultural Identities of the Upwardly Mobile«. Poetics 40 (5): 467-89. https:
//doi.org/10.1016/].poetic.2012.07.001

Friedrich, Jan. 2016. »Kdder, Falle und die List des Tricksters«. In List und Tod. Jahr-
buch Technikphilosophie, herausgegeben von Gerhard Gamm, Petra Gehring, Chris-
toph Hubig, Andreas Kaminski und Alfred Nordmann, 79-91. Ziirich: Diaphanes.

Frisch, Mathias. 2012. »Kausalitit in der Physik«. In Philosophie der Physik, herausgege-
ben von Michael Esfeld, 411-26. Frankfurt a.M.: Suhrkamp.

Frith, Simon. 1996. Performing Rites. On the Value of Popular Music. Oxford: Oxford Uni-
versity Press.

. (1986) 2007. »Art vs Technology. The Strange Case of Popular Music«. In Taking

Popular Music Seriously. Selected Essays, 77-92.. Aldershot: Ashgate.

. (1980) 2007. »Formalism, Realism and Leisure. The Case of Punk«. In Taking

Popular Music Seriously. Selected Essays, 65-76. Aldershot: Ashgate.

. (2003) 2007. »Music in Everyday Life«. In Taking Popular Music Seriously. Selected

Essays. Aldershot: Ashgate.

. 2007. Taking Popular Music Seriously. Selected Essays. Hampshire: Ashgate.

Frith, Simon, und Simon Zagorski-Thomas, Hg. 2012. The Art of Record Production. An
Introductory Reader for a New Academic Field. Farnham: Ashgate.

Fromm, Erich. 1980. Arbeiter und Angestellte am Vorabend des Dritten Reiches. Eine sozialpsy-
chologische Untersuchung. Miinchen: DVA.

Fuente, Eduardo de la. 2011. Twentieth Century Music and the Question of Modernism. New
York: Routledge.

Garfinkel, Harold. 1984. Studies in Ethnomethodology. Cambridge: Polity.

Garz, Detlev, Hg. 1994. Die Welt als Text. Theorie, Kritik und Praxis der objektiven Hermeneu-
tik. Frankfurt a.M.: Suhrkamp.

Gehlen, Arnold. 1964. Die Seele im technischen Zeitalter. Sozialpsychologische Probleme in der
industriellen Gesellschaft. Hamburg: Rowohlt.

Gervink, Manuel. 2003. »Die Strukturierung des Tonraums. Versuche einer Systema-
tisierung von Zwolftonreihen in den 1920er bis 1970er Jahren«. In Perspektiven und
Methoden einer Systemischen Musikwissenschaft. Bericht iiber das Kolloquium im Musikwis-
senschaftlichen Institut der Universitit zu Kiln 1998, herausgegeben von Klaus Wolfgang
Niemoller und Bram Gitjen, 323-34. Frankfurt a.M.: Peter Lang.

Gibson, Chris. 2005. »Recording Studios. Relational Spaces of Creativity in the City«.
Built Environment 31 (3): 192-207. https://doi.org/10.2148/benv.2005.31.3.192

Giest, Jorn. 2016. »Zur Frage nach der >kapitalistischen Technik«. Fiir eine neue Debatte
iiber die reelle Subsumtion der Produktion unter das Kapital«. Zeitschrift fiir kritische
Sozialtheorie und Philosophie 3 (1): 26-50. https://doi.org/10.1515/zksp-2016-0003

Goftman, Alice. 2014. On the Run. Fugitive Life in an American City. Chicago: University of
Chicago Press. https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001

Goffman, Erving. 1967. Interaction Ritual. Essays on Face-to-Face Behaviour. Harmonds-
worth: Penguin.

. (1967) 1971. Interaktionsrituale. Uber Verhalten in divekter Kommunikation. Frankfurt

a.M.: Suhrkamp.

3317


https://doi.org/10.1016/j.poetic.2012.07.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2012.07.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2012.07.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2012.07.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2012.07.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2012.07.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2012.07.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2012.07.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2012.07.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2012.07.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2012.07.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2012.07.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2012.07.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2012.07.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2012.07.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2012.07.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2012.07.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2012.07.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2012.07.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2012.07.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2012.07.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2012.07.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2012.07.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2012.07.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2012.07.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2012.07.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2012.07.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2012.07.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2012.07.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2012.07.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2012.07.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2012.07.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2012.07.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2012.07.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2012.07.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2012.07.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2012.07.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2012.07.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2012.07.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2012.07.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2012.07.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2012.07.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2012.07.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2012.07.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2012.07.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2012.07.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2012.07.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2012.07.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2012.07.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2012.07.001
https://doi.org/10.2148/benv.2005.31.3.192
https://doi.org/10.2148/benv.2005.31.3.192
https://doi.org/10.2148/benv.2005.31.3.192
https://doi.org/10.2148/benv.2005.31.3.192
https://doi.org/10.2148/benv.2005.31.3.192
https://doi.org/10.2148/benv.2005.31.3.192
https://doi.org/10.2148/benv.2005.31.3.192
https://doi.org/10.2148/benv.2005.31.3.192
https://doi.org/10.2148/benv.2005.31.3.192
https://doi.org/10.2148/benv.2005.31.3.192
https://doi.org/10.2148/benv.2005.31.3.192
https://doi.org/10.2148/benv.2005.31.3.192
https://doi.org/10.2148/benv.2005.31.3.192
https://doi.org/10.2148/benv.2005.31.3.192
https://doi.org/10.2148/benv.2005.31.3.192
https://doi.org/10.2148/benv.2005.31.3.192
https://doi.org/10.2148/benv.2005.31.3.192
https://doi.org/10.2148/benv.2005.31.3.192
https://doi.org/10.2148/benv.2005.31.3.192
https://doi.org/10.2148/benv.2005.31.3.192
https://doi.org/10.2148/benv.2005.31.3.192
https://doi.org/10.2148/benv.2005.31.3.192
https://doi.org/10.2148/benv.2005.31.3.192
https://doi.org/10.2148/benv.2005.31.3.192
https://doi.org/10.2148/benv.2005.31.3.192
https://doi.org/10.2148/benv.2005.31.3.192
https://doi.org/10.2148/benv.2005.31.3.192
https://doi.org/10.2148/benv.2005.31.3.192
https://doi.org/10.2148/benv.2005.31.3.192
https://doi.org/10.2148/benv.2005.31.3.192
https://doi.org/10.2148/benv.2005.31.3.192
https://doi.org/10.2148/benv.2005.31.3.192
https://doi.org/10.2148/benv.2005.31.3.192
https://doi.org/10.2148/benv.2005.31.3.192
https://doi.org/10.2148/benv.2005.31.3.192
https://doi.org/10.2148/benv.2005.31.3.192
https://doi.org/10.2148/benv.2005.31.3.192
https://doi.org/10.2148/benv.2005.31.3.192
https://doi.org/10.2148/benv.2005.31.3.192
https://doi.org/10.2148/benv.2005.31.3.192
https://doi.org/10.2148/benv.2005.31.3.192
https://doi.org/10.2148/benv.2005.31.3.192
https://doi.org/10.2148/benv.2005.31.3.192
https://doi.org/10.2148/benv.2005.31.3.192
https://doi.org/10.2148/benv.2005.31.3.192
https://doi.org/10.2148/benv.2005.31.3.192
https://doi.org/10.2148/benv.2005.31.3.192
https://doi.org/10.2148/benv.2005.31.3.192
https://doi.org/10.1515/zksp-2016-0003
https://doi.org/10.1515/zksp-2016-0003
https://doi.org/10.1515/zksp-2016-0003
https://doi.org/10.1515/zksp-2016-0003
https://doi.org/10.1515/zksp-2016-0003
https://doi.org/10.1515/zksp-2016-0003
https://doi.org/10.1515/zksp-2016-0003
https://doi.org/10.1515/zksp-2016-0003
https://doi.org/10.1515/zksp-2016-0003
https://doi.org/10.1515/zksp-2016-0003
https://doi.org/10.1515/zksp-2016-0003
https://doi.org/10.1515/zksp-2016-0003
https://doi.org/10.1515/zksp-2016-0003
https://doi.org/10.1515/zksp-2016-0003
https://doi.org/10.1515/zksp-2016-0003
https://doi.org/10.1515/zksp-2016-0003
https://doi.org/10.1515/zksp-2016-0003
https://doi.org/10.1515/zksp-2016-0003
https://doi.org/10.1515/zksp-2016-0003
https://doi.org/10.1515/zksp-2016-0003
https://doi.org/10.1515/zksp-2016-0003
https://doi.org/10.1515/zksp-2016-0003
https://doi.org/10.1515/zksp-2016-0003
https://doi.org/10.1515/zksp-2016-0003
https://doi.org/10.1515/zksp-2016-0003
https://doi.org/10.1515/zksp-2016-0003
https://doi.org/10.1515/zksp-2016-0003
https://doi.org/10.1515/zksp-2016-0003
https://doi.org/10.1515/zksp-2016-0003
https://doi.org/10.1515/zksp-2016-0003
https://doi.org/10.1515/zksp-2016-0003
https://doi.org/10.1515/zksp-2016-0003
https://doi.org/10.1515/zksp-2016-0003
https://doi.org/10.1515/zksp-2016-0003
https://doi.org/10.1515/zksp-2016-0003
https://doi.org/10.1515/zksp-2016-0003
https://doi.org/10.1515/zksp-2016-0003
https://doi.org/10.1515/zksp-2016-0003
https://doi.org/10.1515/zksp-2016-0003
https://doi.org/10.1515/zksp-2016-0003
https://doi.org/10.1515/zksp-2016-0003
https://doi.org/10.1515/zksp-2016-0003
https://doi.org/10.1515/zksp-2016-0003
https://doi.org/10.1515/zksp-2016-0003
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001
https://doi.org/10.7208/chicago/9780226136851.001.0001

338

Mit Adorno im Tonstudio

. (1963) 1971. Verhalten in sozialen Situationen. Strukturen und Regeln der Interaktion im
dffentlichen Raum. Gutersloh: Bertelsmann.

. (1974) 1979. Rahmen-Analyse. Ein Versuch iiber die Organisation von Alltagserfahrung.
Frankfurt a.M.: Suhrkamp.

. 1983. »The Interaction Order«. American Sociological Review 48 (1): 1-17.
. (1956) 2011. Wir alle spielen Theater. Die Selbstdarstellung im Alltag. Miinchen: Piper.
Goll, Tobias, Daniel Keil und Thomas Telios, Hg. 2013. Critical Matter. Diskussionen eines

neuen Materialismus. Miinster: edition assemblage.

Gomart, Emilie, und Antoine Hennion. 1999. »A Sociology of Attachment. Music Ama-
teurs, Drug Users«. In Actor Network Theory and After, herausgegeben von John Law
und John Hassard, 220-47. Oxford: Blackwell. https://doi.org/10.1111/1467-954X.46.
s.12

Goodwin, Charles. 1995. »Seeing In Depth«. Social Studies of Science 25 (2): 237-74. https:
//doi.org/10.1177/030631295025002002

Gouldner, Alvin W. 1974. Die westliche Soziologie in der Krise. Bd. 1. 2 Bde. Reinbek bei
Hamburg: Rowohlt.

Grajeda, Tony. 2015. »The >Sweet Spot<. The Technology of Stereo and the Field of Audi-
torship«. In Living Stereo. Histories and Cultures of Multichannel Sound, herausgegeben
von Paul Théberge, Kyle Devine und Tom Everrett, 37-63. New York: Bloomsbury. h
ttps://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-001

Greil, Marcus. 1996. Lipstick Traces. Von Dada bis Punk: Eine geheime Kulturgeschichte des 20.
Jahrhunderts. Hamburg: Rowohlt.

Grohl, Dave. 2013. Sound City. Variance Films.

Habermas, Jiirgen. (1962) 1990. Zum Strukturwandel der Offentlichkeit. Untersuchungen zu
einer Kategorie der biirgerlichen Gesellschaft. Frankfurt a.M.: Suhrkamp.

Hafner, Kornelia. 2005. »Damit der Bann sich 16se.« Anniherungen an Adornos Marx-
Rezeption«. In Materialistische Theorie und Praxis. Zum Verhdltnis von Kritischer Theorie
und Kritik der politischen Okonomie, herausgegeben von Dieter Behrens, 129-55. Schrif-
ten der Marx-Gesellschaft 2. Freiburg: ¢a ira.

Hagen, Wolfgang. 2005. Das Radio. Zur Geschichte und Theorie des Horfunks — Deutschland/
USA. Miinchen: Wilhelm Fink.

Haigh, Thomas. 2018. Finding a Story for the History of Computing. SFB 1187 Working Paper
Series, Nr. 3. Siegen: Universitit Siegen. http://dx.doi.org/10.25819/ubsi/7894

Hamilton, Andy. 2003. »The Art of Recording and the Aesthetics of Perfection«. British
Journal of Aesthetics 43 (4): 345-62. https://doi.org/10.1093/bjaesthetics/43.4.345

Harkins, Paul. 2015. »Following the Instruments, Designers, and Users: The Case of the
Fairlight CMI«. Journal on the Art of Record Production, Nr. 10. http://arpjournal.com/f
ollowing-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/

Hartman, Kent. 2012. The Wrecking Crew. The Inside Story of Rock and Roll’s Best Kept Secret.
New York: Thomas Dunne.

Harvey, David. 1982. Limits to Capital. Oxford: Basingstoke.

. 1989. The Condition of Postmodernity. An Enquiry into the Origins of Cultural Change.
Oxford: Blackwell.

Haubner, Tine. 2014. »Kritik im (soziologischen) Handgemenge oder Soziologie der Kri-

tik?« Vortrag gehalten auf dem DGS-Kongress 2014, Trier.


https://doi.org/10.1111/1467-954X.46.s.12
https://doi.org/10.1111/1467-954X.46.s.12
https://doi.org/10.1111/1467-954X.46.s.12
https://doi.org/10.1111/1467-954X.46.s.12
https://doi.org/10.1111/1467-954X.46.s.12
https://doi.org/10.1111/1467-954X.46.s.12
https://doi.org/10.1111/1467-954X.46.s.12
https://doi.org/10.1111/1467-954X.46.s.12
https://doi.org/10.1111/1467-954X.46.s.12
https://doi.org/10.1111/1467-954X.46.s.12
https://doi.org/10.1111/1467-954X.46.s.12
https://doi.org/10.1111/1467-954X.46.s.12
https://doi.org/10.1111/1467-954X.46.s.12
https://doi.org/10.1111/1467-954X.46.s.12
https://doi.org/10.1111/1467-954X.46.s.12
https://doi.org/10.1111/1467-954X.46.s.12
https://doi.org/10.1111/1467-954X.46.s.12
https://doi.org/10.1111/1467-954X.46.s.12
https://doi.org/10.1111/1467-954X.46.s.12
https://doi.org/10.1111/1467-954X.46.s.12
https://doi.org/10.1111/1467-954X.46.s.12
https://doi.org/10.1111/1467-954X.46.s.12
https://doi.org/10.1111/1467-954X.46.s.12
https://doi.org/10.1111/1467-954X.46.s.12
https://doi.org/10.1111/1467-954X.46.s.12
https://doi.org/10.1111/1467-954X.46.s.12
https://doi.org/10.1111/1467-954X.46.s.12
https://doi.org/10.1111/1467-954X.46.s.12
https://doi.org/10.1111/1467-954X.46.s.12
https://doi.org/10.1111/1467-954X.46.s.12
https://doi.org/10.1111/1467-954X.46.s.12
https://doi.org/10.1111/1467-954X.46.s.12
https://doi.org/10.1111/1467-954X.46.s.12
https://doi.org/10.1111/1467-954X.46.s.12
https://doi.org/10.1111/1467-954X.46.s.12
https://doi.org/10.1111/1467-954X.46.s.12
https://doi.org/10.1111/1467-954X.46.s.12
https://doi.org/10.1111/1467-954X.46.s.12
https://doi.org/10.1111/1467-954X.46.s.12
https://doi.org/10.1111/1467-954X.46.s.12
https://doi.org/10.1111/1467-954X.46.s.12
https://doi.org/10.1111/1467-954X.46.s.12
https://doi.org/10.1111/1467-954X.46.s.12
https://doi.org/10.1111/1467-954X.46.s.12
https://doi.org/10.1111/1467-954X.46.s.12
https://doi.org/10.1111/1467-954X.46.s.12
https://doi.org/10.1177/030631295025002002
https://doi.org/10.1177/030631295025002002
https://doi.org/10.1177/030631295025002002
https://doi.org/10.1177/030631295025002002
https://doi.org/10.1177/030631295025002002
https://doi.org/10.1177/030631295025002002
https://doi.org/10.1177/030631295025002002
https://doi.org/10.1177/030631295025002002
https://doi.org/10.1177/030631295025002002
https://doi.org/10.1177/030631295025002002
https://doi.org/10.1177/030631295025002002
https://doi.org/10.1177/030631295025002002
https://doi.org/10.1177/030631295025002002
https://doi.org/10.1177/030631295025002002
https://doi.org/10.1177/030631295025002002
https://doi.org/10.1177/030631295025002002
https://doi.org/10.1177/030631295025002002
https://doi.org/10.1177/030631295025002002
https://doi.org/10.1177/030631295025002002
https://doi.org/10.1177/030631295025002002
https://doi.org/10.1177/030631295025002002
https://doi.org/10.1177/030631295025002002
https://doi.org/10.1177/030631295025002002
https://doi.org/10.1177/030631295025002002
https://doi.org/10.1177/030631295025002002
https://doi.org/10.1177/030631295025002002
https://doi.org/10.1177/030631295025002002
https://doi.org/10.1177/030631295025002002
https://doi.org/10.1177/030631295025002002
https://doi.org/10.1177/030631295025002002
https://doi.org/10.1177/030631295025002002
https://doi.org/10.1177/030631295025002002
https://doi.org/10.1177/030631295025002002
https://doi.org/10.1177/030631295025002002
https://doi.org/10.1177/030631295025002002
https://doi.org/10.1177/030631295025002002
https://doi.org/10.1177/030631295025002002
https://doi.org/10.1177/030631295025002002
https://doi.org/10.1177/030631295025002002
https://doi.org/10.1177/030631295025002002
https://doi.org/10.1177/030631295025002002
https://doi.org/10.1177/030631295025002002
https://doi.org/10.1177/030631295025002002
https://doi.org/10.1177/030631295025002002
https://doi.org/10.1177/030631295025002002
https://doi.org/10.1177/030631295025002002
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-001
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-001
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-001
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-001
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-001
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-001
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-001
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-001
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-001
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-001
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-001
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-001
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-001
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-001
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-001
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-001
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-001
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-001
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-001
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-001
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-001
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-001
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-001
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-001
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-001
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-001
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-001
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-001
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-001
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-001
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-001
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-001
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-001
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-001
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-001
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-001
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-001
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-001
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-001
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-001
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-001
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-001
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-001
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-001
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-001
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-001
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-001
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-001
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-001
http://dx.doi.org/10.25819/ubsi/7894
http://dx.doi.org/10.25819/ubsi/7894
http://dx.doi.org/10.25819/ubsi/7894
http://dx.doi.org/10.25819/ubsi/7894
http://dx.doi.org/10.25819/ubsi/7894
http://dx.doi.org/10.25819/ubsi/7894
http://dx.doi.org/10.25819/ubsi/7894
http://dx.doi.org/10.25819/ubsi/7894
http://dx.doi.org/10.25819/ubsi/7894
http://dx.doi.org/10.25819/ubsi/7894
http://dx.doi.org/10.25819/ubsi/7894
http://dx.doi.org/10.25819/ubsi/7894
http://dx.doi.org/10.25819/ubsi/7894
http://dx.doi.org/10.25819/ubsi/7894
http://dx.doi.org/10.25819/ubsi/7894
http://dx.doi.org/10.25819/ubsi/7894
http://dx.doi.org/10.25819/ubsi/7894
http://dx.doi.org/10.25819/ubsi/7894
http://dx.doi.org/10.25819/ubsi/7894
http://dx.doi.org/10.25819/ubsi/7894
http://dx.doi.org/10.25819/ubsi/7894
http://dx.doi.org/10.25819/ubsi/7894
http://dx.doi.org/10.25819/ubsi/7894
http://dx.doi.org/10.25819/ubsi/7894
http://dx.doi.org/10.25819/ubsi/7894
http://dx.doi.org/10.25819/ubsi/7894
http://dx.doi.org/10.25819/ubsi/7894
http://dx.doi.org/10.25819/ubsi/7894
http://dx.doi.org/10.25819/ubsi/7894
http://dx.doi.org/10.25819/ubsi/7894
http://dx.doi.org/10.25819/ubsi/7894
http://dx.doi.org/10.25819/ubsi/7894
http://dx.doi.org/10.25819/ubsi/7894
http://dx.doi.org/10.25819/ubsi/7894
http://dx.doi.org/10.25819/ubsi/7894
http://dx.doi.org/10.25819/ubsi/7894
http://dx.doi.org/10.25819/ubsi/7894
http://dx.doi.org/10.25819/ubsi/7894
http://dx.doi.org/10.25819/ubsi/7894
http://dx.doi.org/10.25819/ubsi/7894
http://dx.doi.org/10.25819/ubsi/7894
https://doi.org/10.1093/bjaesthetics/43.4.345
https://doi.org/10.1093/bjaesthetics/43.4.345
https://doi.org/10.1093/bjaesthetics/43.4.345
https://doi.org/10.1093/bjaesthetics/43.4.345
https://doi.org/10.1093/bjaesthetics/43.4.345
https://doi.org/10.1093/bjaesthetics/43.4.345
https://doi.org/10.1093/bjaesthetics/43.4.345
https://doi.org/10.1093/bjaesthetics/43.4.345
https://doi.org/10.1093/bjaesthetics/43.4.345
https://doi.org/10.1093/bjaesthetics/43.4.345
https://doi.org/10.1093/bjaesthetics/43.4.345
https://doi.org/10.1093/bjaesthetics/43.4.345
https://doi.org/10.1093/bjaesthetics/43.4.345
https://doi.org/10.1093/bjaesthetics/43.4.345
https://doi.org/10.1093/bjaesthetics/43.4.345
https://doi.org/10.1093/bjaesthetics/43.4.345
https://doi.org/10.1093/bjaesthetics/43.4.345
https://doi.org/10.1093/bjaesthetics/43.4.345
https://doi.org/10.1093/bjaesthetics/43.4.345
https://doi.org/10.1093/bjaesthetics/43.4.345
https://doi.org/10.1093/bjaesthetics/43.4.345
https://doi.org/10.1093/bjaesthetics/43.4.345
https://doi.org/10.1093/bjaesthetics/43.4.345
https://doi.org/10.1093/bjaesthetics/43.4.345
https://doi.org/10.1093/bjaesthetics/43.4.345
https://doi.org/10.1093/bjaesthetics/43.4.345
https://doi.org/10.1093/bjaesthetics/43.4.345
https://doi.org/10.1093/bjaesthetics/43.4.345
https://doi.org/10.1093/bjaesthetics/43.4.345
https://doi.org/10.1093/bjaesthetics/43.4.345
https://doi.org/10.1093/bjaesthetics/43.4.345
https://doi.org/10.1093/bjaesthetics/43.4.345
https://doi.org/10.1093/bjaesthetics/43.4.345
https://doi.org/10.1093/bjaesthetics/43.4.345
https://doi.org/10.1093/bjaesthetics/43.4.345
https://doi.org/10.1093/bjaesthetics/43.4.345
https://doi.org/10.1093/bjaesthetics/43.4.345
https://doi.org/10.1093/bjaesthetics/43.4.345
https://doi.org/10.1093/bjaesthetics/43.4.345
https://doi.org/10.1093/bjaesthetics/43.4.345
https://doi.org/10.1093/bjaesthetics/43.4.345
https://doi.org/10.1093/bjaesthetics/43.4.345
https://doi.org/10.1093/bjaesthetics/43.4.345
https://doi.org/10.1093/bjaesthetics/43.4.345
https://doi.org/10.1093/bjaesthetics/43.4.345
https://doi.org/10.1093/bjaesthetics/43.4.345
https://doi.org/10.1093/bjaesthetics/43.4.345
https://doi.org/10.1093/bjaesthetics/43.4.345
https://doi.org/10.1093/bjaesthetics/43.4.345
https://doi.org/10.1093/bjaesthetics/43.4.345
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/
http://arpjournal.com/following-the-instruments-designers-and-users-the-case-of-the-fairlight-cmi/

Literatur

Haug, Wolfgang Fritz. (1971) 2009. Kritik der Warendsthetik. Gefolgt von Warendsthetik im
High-Tech-Kapitalismus. Uberarb. Neuausg. Frankfurt a.M.: Suhrkamp.

Haumann, Sebastian. 2013. »Disputed Transformations. Deindustrialization and Rede-
velopment of Cologne’s Stollwerck Factory«. Urban History 40 (1): 156-73. https://doi
.org/10.1017/S096392.6812000685

Hebdige, Dick. 1979. Subculture. The Meaning of Style. London; New York: Routledge.

Heidegger, Martin. 2000. »Die Frage nach der Technik«. In Gesamtausgabe Bd. 7, 5-36.
Frankfurt a.M.: Klostermann.

Heinrich, Michael. 2005. Kritik der politischen Okonomie. Eine Einfiihrung. 7. Aufl. Stutt-
gart: Schmetterling.

Heinrich, Michael, und Werner Bonefeld. 2011. Kapital & Kritik. Nach der »neuen« Marx-
Lektiire. Hamburg: VSA.

von Helmholtz, Hermann. 1865. Die Lehre von den Tonempfindungen als physiologische
Grundlage fiir die Theorie der Musik. 2. Aufl. Braunschweig: Friedrich Vieweg & Sohn.

Henning, Christoph. 2016. »Grenzen der Kunst: Zur begrifflichen und empirischen Kri-
tik an Andreas Reckwitz«. In Asthetische Praxis, herausgegeben von Heidrun Eberl
und Michael Kauppert, 303-27. Wiesbaden: Springer VS. https://doi.org/10.1007/97
8-3-658-12896-8_14

Hennion, Antoine. 1989. »An Intermediary Between Production and Consumption. The
Producer of Popular Music«. Science, Technology, & Human Values 14 (4): 400-424. http
s://doi.org/10.1177/016224398901400405

. 2001. »Music Lovers. Taste as Performance«. Theory, Culture & Society 18 (5): 1-22..

https://doi.org/10.1177/02632760122051940

. (1993) 2007. La passion musicale. 2., verind. Aufl. Paris: Editions Métailié.

. 2008. »Listen!« Music and Arts in Action 1 (1): 38-45.

. 2013. »D’une sociologie de la médiation a une pragmatique des attachements«.

SociologieS. https://doi.org/10.4000/sociologies.4353.

. 2014. »Blowin in the wind< ... A Response to the Author of sMastering the Jazz

Standard: Sayings and Doings of Artistic Valuation.« American Journal of Cultural
Sociology 2 (2): 253-59. https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.1
. 2015. »Quest-ce quun bon vin? Ou comment intéresser la sociologie a la valeur

des choses ...« 15-CSI-01. i3 Working Papers Series. Paris: Centre de sociologie de
Iinnovation — i3. https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.
pdf

Herzog, Werner. 1982. Fitzcarraldo. Projekt Filmproduktion.

Hicks, Michael. 2000. Sixties Rock. Garage, Psychedelic, and Other Satisfactions. Champaign,
IL: University of Illinois Press.

Hill, William Henry, Arthur F. Hill, und Alfred Ebsworth Hill. (1902) 1987. Antonio Stra-
divari, der Meister des Geigenbaus 1644-1737. Stuttgart: dtv.

Hillebrandt, Frank. 2016. »Die Soziologie der Praxis als post-strukturalistischer Ma-
terialismus«. In Praxistheorie. Ein soziologisches Forschungsprogramm, herausgegeben
von Hilmar Schifer, 71-93. Bielefeld: transcript. https://doi.org/10.1515/97838394240
49-004

Hindrichs, Gunnar. 2020. Zur kritischen Theorie. Berlin: Suhrkamp.

339


https://doi.org/10.1017/S0963926812000685
https://doi.org/10.1017/S0963926812000685
https://doi.org/10.1017/S0963926812000685
https://doi.org/10.1017/S0963926812000685
https://doi.org/10.1017/S0963926812000685
https://doi.org/10.1017/S0963926812000685
https://doi.org/10.1017/S0963926812000685
https://doi.org/10.1017/S0963926812000685
https://doi.org/10.1017/S0963926812000685
https://doi.org/10.1017/S0963926812000685
https://doi.org/10.1017/S0963926812000685
https://doi.org/10.1017/S0963926812000685
https://doi.org/10.1017/S0963926812000685
https://doi.org/10.1017/S0963926812000685
https://doi.org/10.1017/S0963926812000685
https://doi.org/10.1017/S0963926812000685
https://doi.org/10.1017/S0963926812000685
https://doi.org/10.1017/S0963926812000685
https://doi.org/10.1017/S0963926812000685
https://doi.org/10.1017/S0963926812000685
https://doi.org/10.1017/S0963926812000685
https://doi.org/10.1017/S0963926812000685
https://doi.org/10.1017/S0963926812000685
https://doi.org/10.1017/S0963926812000685
https://doi.org/10.1017/S0963926812000685
https://doi.org/10.1017/S0963926812000685
https://doi.org/10.1017/S0963926812000685
https://doi.org/10.1017/S0963926812000685
https://doi.org/10.1017/S0963926812000685
https://doi.org/10.1017/S0963926812000685
https://doi.org/10.1017/S0963926812000685
https://doi.org/10.1017/S0963926812000685
https://doi.org/10.1017/S0963926812000685
https://doi.org/10.1017/S0963926812000685
https://doi.org/10.1017/S0963926812000685
https://doi.org/10.1017/S0963926812000685
https://doi.org/10.1017/S0963926812000685
https://doi.org/10.1017/S0963926812000685
https://doi.org/10.1017/S0963926812000685
https://doi.org/10.1017/S0963926812000685
https://doi.org/10.1017/S0963926812000685
https://doi.org/10.1017/S0963926812000685
https://doi.org/10.1017/S0963926812000685
https://doi.org/10.1017/S0963926812000685
https://doi.org/10.1017/S0963926812000685
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12896-8_14
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12896-8_14
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12896-8_14
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12896-8_14
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12896-8_14
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12896-8_14
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12896-8_14
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12896-8_14
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12896-8_14
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12896-8_14
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12896-8_14
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12896-8_14
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12896-8_14
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12896-8_14
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12896-8_14
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12896-8_14
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12896-8_14
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12896-8_14
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12896-8_14
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12896-8_14
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12896-8_14
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12896-8_14
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12896-8_14
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12896-8_14
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12896-8_14
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12896-8_14
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12896-8_14
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12896-8_14
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12896-8_14
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12896-8_14
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12896-8_14
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12896-8_14
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12896-8_14
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12896-8_14
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12896-8_14
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12896-8_14
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12896-8_14
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12896-8_14
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12896-8_14
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12896-8_14
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12896-8_14
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12896-8_14
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12896-8_14
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12896-8_14
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12896-8_14
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12896-8_14
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12896-8_14
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12896-8_14
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12896-8_14
https://doi.org/10.1007/978-3-658-12896-8_14
https://doi.org/10.1177/016224398901400405
https://doi.org/10.1177/016224398901400405
https://doi.org/10.1177/016224398901400405
https://doi.org/10.1177/016224398901400405
https://doi.org/10.1177/016224398901400405
https://doi.org/10.1177/016224398901400405
https://doi.org/10.1177/016224398901400405
https://doi.org/10.1177/016224398901400405
https://doi.org/10.1177/016224398901400405
https://doi.org/10.1177/016224398901400405
https://doi.org/10.1177/016224398901400405
https://doi.org/10.1177/016224398901400405
https://doi.org/10.1177/016224398901400405
https://doi.org/10.1177/016224398901400405
https://doi.org/10.1177/016224398901400405
https://doi.org/10.1177/016224398901400405
https://doi.org/10.1177/016224398901400405
https://doi.org/10.1177/016224398901400405
https://doi.org/10.1177/016224398901400405
https://doi.org/10.1177/016224398901400405
https://doi.org/10.1177/016224398901400405
https://doi.org/10.1177/016224398901400405
https://doi.org/10.1177/016224398901400405
https://doi.org/10.1177/016224398901400405
https://doi.org/10.1177/016224398901400405
https://doi.org/10.1177/016224398901400405
https://doi.org/10.1177/016224398901400405
https://doi.org/10.1177/016224398901400405
https://doi.org/10.1177/016224398901400405
https://doi.org/10.1177/016224398901400405
https://doi.org/10.1177/016224398901400405
https://doi.org/10.1177/016224398901400405
https://doi.org/10.1177/016224398901400405
https://doi.org/10.1177/016224398901400405
https://doi.org/10.1177/016224398901400405
https://doi.org/10.1177/016224398901400405
https://doi.org/10.1177/016224398901400405
https://doi.org/10.1177/016224398901400405
https://doi.org/10.1177/016224398901400405
https://doi.org/10.1177/016224398901400405
https://doi.org/10.1177/016224398901400405
https://doi.org/10.1177/016224398901400405
https://doi.org/10.1177/016224398901400405
https://doi.org/10.1177/016224398901400405
https://doi.org/10.1177/016224398901400405
https://doi.org/10.1177/016224398901400405
https://doi.org/10.1177/02632760122051940
https://doi.org/10.1177/02632760122051940
https://doi.org/10.1177/02632760122051940
https://doi.org/10.1177/02632760122051940
https://doi.org/10.1177/02632760122051940
https://doi.org/10.1177/02632760122051940
https://doi.org/10.1177/02632760122051940
https://doi.org/10.1177/02632760122051940
https://doi.org/10.1177/02632760122051940
https://doi.org/10.1177/02632760122051940
https://doi.org/10.1177/02632760122051940
https://doi.org/10.1177/02632760122051940
https://doi.org/10.1177/02632760122051940
https://doi.org/10.1177/02632760122051940
https://doi.org/10.1177/02632760122051940
https://doi.org/10.1177/02632760122051940
https://doi.org/10.1177/02632760122051940
https://doi.org/10.1177/02632760122051940
https://doi.org/10.1177/02632760122051940
https://doi.org/10.1177/02632760122051940
https://doi.org/10.1177/02632760122051940
https://doi.org/10.1177/02632760122051940
https://doi.org/10.1177/02632760122051940
https://doi.org/10.1177/02632760122051940
https://doi.org/10.1177/02632760122051940
https://doi.org/10.1177/02632760122051940
https://doi.org/10.1177/02632760122051940
https://doi.org/10.1177/02632760122051940
https://doi.org/10.1177/02632760122051940
https://doi.org/10.1177/02632760122051940
https://doi.org/10.1177/02632760122051940
https://doi.org/10.1177/02632760122051940
https://doi.org/10.1177/02632760122051940
https://doi.org/10.1177/02632760122051940
https://doi.org/10.1177/02632760122051940
https://doi.org/10.1177/02632760122051940
https://doi.org/10.1177/02632760122051940
https://doi.org/10.1177/02632760122051940
https://doi.org/10.1177/02632760122051940
https://doi.org/10.1177/02632760122051940
https://doi.org/10.1177/02632760122051940
https://doi.org/10.1177/02632760122051940
https://doi.org/10.1177/02632760122051940
https://doi.org/10.1177/02632760122051940
https://doi.org/10.1177/02632760122051940
https://doi.org/10.4000/sociologies.4353
https://doi.org/10.4000/sociologies.4353
https://doi.org/10.4000/sociologies.4353
https://doi.org/10.4000/sociologies.4353
https://doi.org/10.4000/sociologies.4353
https://doi.org/10.4000/sociologies.4353
https://doi.org/10.4000/sociologies.4353
https://doi.org/10.4000/sociologies.4353
https://doi.org/10.4000/sociologies.4353
https://doi.org/10.4000/sociologies.4353
https://doi.org/10.4000/sociologies.4353
https://doi.org/10.4000/sociologies.4353
https://doi.org/10.4000/sociologies.4353
https://doi.org/10.4000/sociologies.4353
https://doi.org/10.4000/sociologies.4353
https://doi.org/10.4000/sociologies.4353
https://doi.org/10.4000/sociologies.4353
https://doi.org/10.4000/sociologies.4353
https://doi.org/10.4000/sociologies.4353
https://doi.org/10.4000/sociologies.4353
https://doi.org/10.4000/sociologies.4353
https://doi.org/10.4000/sociologies.4353
https://doi.org/10.4000/sociologies.4353
https://doi.org/10.4000/sociologies.4353
https://doi.org/10.4000/sociologies.4353
https://doi.org/10.4000/sociologies.4353
https://doi.org/10.4000/sociologies.4353
https://doi.org/10.4000/sociologies.4353
https://doi.org/10.4000/sociologies.4353
https://doi.org/10.4000/sociologies.4353
https://doi.org/10.4000/sociologies.4353
https://doi.org/10.4000/sociologies.4353
https://doi.org/10.4000/sociologies.4353
https://doi.org/10.4000/sociologies.4353
https://doi.org/10.4000/sociologies.4353
https://doi.org/10.4000/sociologies.4353
https://doi.org/10.4000/sociologies.4353
https://doi.org/10.4000/sociologies.4353
https://doi.org/10.4000/sociologies.4353
https://doi.org/10.4000/sociologies.4353
https://doi.org/10.4000/sociologies.4353
https://doi.org/10.4000/sociologies.4353
https://doi.org/10.4000/sociologies.4353
https://doi.org/10.4000/sociologies.4353
https://doi.org/10.4000/sociologies.4353
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.1
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.1
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.1
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.1
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.1
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.1
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.1
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.1
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.1
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.1
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.1
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.1
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.1
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.1
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.1
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.1
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.1
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.1
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.1
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.1
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.1
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.1
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.1
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.1
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.1
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.1
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.1
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.1
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.1
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.1
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.1
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.1
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.1
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.1
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.1
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.1
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.1
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.1
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.1
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.1
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://i3.cnrs.fr/wp-content/uploads/2015/03/I3WP_15-CSI-011.pdf
https://doi.org/10.1515/9783839424049-004
https://doi.org/10.1515/9783839424049-004
https://doi.org/10.1515/9783839424049-004
https://doi.org/10.1515/9783839424049-004
https://doi.org/10.1515/9783839424049-004
https://doi.org/10.1515/9783839424049-004
https://doi.org/10.1515/9783839424049-004
https://doi.org/10.1515/9783839424049-004
https://doi.org/10.1515/9783839424049-004
https://doi.org/10.1515/9783839424049-004
https://doi.org/10.1515/9783839424049-004
https://doi.org/10.1515/9783839424049-004
https://doi.org/10.1515/9783839424049-004
https://doi.org/10.1515/9783839424049-004
https://doi.org/10.1515/9783839424049-004
https://doi.org/10.1515/9783839424049-004
https://doi.org/10.1515/9783839424049-004
https://doi.org/10.1515/9783839424049-004
https://doi.org/10.1515/9783839424049-004
https://doi.org/10.1515/9783839424049-004
https://doi.org/10.1515/9783839424049-004
https://doi.org/10.1515/9783839424049-004
https://doi.org/10.1515/9783839424049-004
https://doi.org/10.1515/9783839424049-004
https://doi.org/10.1515/9783839424049-004
https://doi.org/10.1515/9783839424049-004
https://doi.org/10.1515/9783839424049-004
https://doi.org/10.1515/9783839424049-004
https://doi.org/10.1515/9783839424049-004
https://doi.org/10.1515/9783839424049-004
https://doi.org/10.1515/9783839424049-004
https://doi.org/10.1515/9783839424049-004
https://doi.org/10.1515/9783839424049-004
https://doi.org/10.1515/9783839424049-004
https://doi.org/10.1515/9783839424049-004
https://doi.org/10.1515/9783839424049-004
https://doi.org/10.1515/9783839424049-004
https://doi.org/10.1515/9783839424049-004
https://doi.org/10.1515/9783839424049-004
https://doi.org/10.1515/9783839424049-004
https://doi.org/10.1515/9783839424049-004
https://doi.org/10.1515/9783839424049-004
https://doi.org/10.1515/9783839424049-004
https://doi.org/10.1515/9783839424049-004
https://doi.org/10.1515/9783839424049-004
https://doi.org/10.1515/9783839424049-004

340

Mit Adorno im Tonstudio

Hirschauer, Stefan. 1991. »The Manufacture of Bodies in Surgery«. Social Studies of Science
21 (2): 279-319. https://doi.org/10.1177/030631291021002005

. 1994. »Towards a Methodology of Investigations into the Strangeness of One's

Own Culture«. Social Studies of Science 24 (2): 335-46. https://doi.org/10.1177/0306312

79402400206

. 1999. »Die Praxis der Fremdheit und die Minimierung von Anwesenheit. Eine

Fahrstuhlfahrt«. Soziale Welt 50 (3): 221-45.

. 2001. »Ethnografisches Schreiben und die Schweigsambkeit des Sozialen. Zu ei-

ner Methodologie der Beschreibung«. Zeitschrift fiir Soziologie 30 (6): 429-51. https://

doi.org/10.1515/2f$02-2001-0602

. 2004. »Praktiken und ihre Kérper. Uber die materiellen Partizipanden des

Tuns«. In Doing Culture. Neue Positionen zum Verhiltnis von Kultur und sozialer Praxis,

herausgegeben von Karl H. Horning und Julia Reuter, 73-91. Bielefeld: transcript. h

ttps://doi.org/10.1515/9783839402436-005

. 2008. »Die Empiriegeladenheit von Theorien und der Erfindungsreichtum der

Praxis«. In Theoretische Empirie. Zur Relevanz qualitativer Forschung, herausgegeben von

Herbert Kalthoff, Stefan Hirschauer und Gesa Lindemann, 165-87. Frankfurt a.M.:

Suhrkamp.

. 2010. »Die Exotisierung des Eigenen. Kultursoziologie in ethnografischer Ein-

stellung«. In Kultursoziologie. Paradigmen — Methoden — Fragestellungen, herausgegeben

von Monika Wohlrab-Sahr, 207-25. Wiesbaden: VS. http://link.springer.com/chapt

er/10.1007/978-3-531-92300-0_9

. 2015. »Intersituativitit. Teleinteraktionen und Koaktivititen jenseits von Mikro

und Makro«. In Interaktion — Organisation — Gesellschaft revisited. Anwendungen, Erweite-
rungen, Alternativen, herausgegeben von Bettina Heintz und Hartmann Tyrell, 109-33.
Zeitschrift fiir Soziologie Sonderheft 18. Stuttgart: Lucius & Lucius. https://doi.org
/10.1515/9783110509243-008

Hirschauer, Stefan, und Gudrun-Axeli Knapp. 2006. »Wozu Geschlechterforschung? Ein
Dialog tiber Politik und den Willen zum Wissen«. In FrauenMdnnerGeschlechterfor-
schung. State of the Art, herausgegeben von Brigitte Aulenbacher, Mechthild Bereswill,
Martina Léw, Michael Meuser, Michaela Mordt, Reinhild Schifer und Sylka Scholz,
22-63. Miinster: Westfilisches Dampfboot.

Hitzler, Ronald, und Paul Eisewicht. 2016. Lebensweltanalytische Ethnographie — im An-
schluss an Anne Honer. Weinheim: Beltz.

Holert, Tom, und Mark Terkessidis, Hg. 1996. Mainstream der Minderheiten. Pop in der
Kontrollgesellschaft. Berlin: Edition ID-Archiv.

Holt, Fabian. 2009. Genre in Popular Music. Chicago: Chicago University Press.

Honer, Anne. 1993. Lebensweltliche Ethnographie. Ein explorativ-interpretativer Forschungsan-
satz am Beispiel von Heimwerker-Wissen. Wiesbaden: Deutscher Universititsverlag. ht
tps://doi.org/10.1007/978-3-663-14594-3

Horkheimer, Max. (1947) 1981. Kritik der instrumentellen Vernunft. Frankfurt a.M.: Fischer.

, Hg. (1936) 1987. Studien iiber Autoritit und Familie: Forschungsberichte aus dem Insti-

tut fiir Sozialforschung. Schriften des Instituts fiir Sozialforschung an der Universitit

Frankfurt a.M. 5. Liineburg: zu Klampen.



https://doi.org/10.1177/030631291021002005
https://doi.org/10.1177/030631291021002005
https://doi.org/10.1177/030631291021002005
https://doi.org/10.1177/030631291021002005
https://doi.org/10.1177/030631291021002005
https://doi.org/10.1177/030631291021002005
https://doi.org/10.1177/030631291021002005
https://doi.org/10.1177/030631291021002005
https://doi.org/10.1177/030631291021002005
https://doi.org/10.1177/030631291021002005
https://doi.org/10.1177/030631291021002005
https://doi.org/10.1177/030631291021002005
https://doi.org/10.1177/030631291021002005
https://doi.org/10.1177/030631291021002005
https://doi.org/10.1177/030631291021002005
https://doi.org/10.1177/030631291021002005
https://doi.org/10.1177/030631291021002005
https://doi.org/10.1177/030631291021002005
https://doi.org/10.1177/030631291021002005
https://doi.org/10.1177/030631291021002005
https://doi.org/10.1177/030631291021002005
https://doi.org/10.1177/030631291021002005
https://doi.org/10.1177/030631291021002005
https://doi.org/10.1177/030631291021002005
https://doi.org/10.1177/030631291021002005
https://doi.org/10.1177/030631291021002005
https://doi.org/10.1177/030631291021002005
https://doi.org/10.1177/030631291021002005
https://doi.org/10.1177/030631291021002005
https://doi.org/10.1177/030631291021002005
https://doi.org/10.1177/030631291021002005
https://doi.org/10.1177/030631291021002005
https://doi.org/10.1177/030631291021002005
https://doi.org/10.1177/030631291021002005
https://doi.org/10.1177/030631291021002005
https://doi.org/10.1177/030631291021002005
https://doi.org/10.1177/030631291021002005
https://doi.org/10.1177/030631291021002005
https://doi.org/10.1177/030631291021002005
https://doi.org/10.1177/030631291021002005
https://doi.org/10.1177/030631291021002005
https://doi.org/10.1177/030631291021002005
https://doi.org/10.1177/030631291021002005
https://doi.org/10.1177/030631291021002005
https://doi.org/10.1177/030631291021002005
https://doi.org/10.1177/030631291021002005
https://doi.org/10.1177/030631279402400206
https://doi.org/10.1177/030631279402400206
https://doi.org/10.1177/030631279402400206
https://doi.org/10.1177/030631279402400206
https://doi.org/10.1177/030631279402400206
https://doi.org/10.1177/030631279402400206
https://doi.org/10.1177/030631279402400206
https://doi.org/10.1177/030631279402400206
https://doi.org/10.1177/030631279402400206
https://doi.org/10.1177/030631279402400206
https://doi.org/10.1177/030631279402400206
https://doi.org/10.1177/030631279402400206
https://doi.org/10.1177/030631279402400206
https://doi.org/10.1177/030631279402400206
https://doi.org/10.1177/030631279402400206
https://doi.org/10.1177/030631279402400206
https://doi.org/10.1177/030631279402400206
https://doi.org/10.1177/030631279402400206
https://doi.org/10.1177/030631279402400206
https://doi.org/10.1177/030631279402400206
https://doi.org/10.1177/030631279402400206
https://doi.org/10.1177/030631279402400206
https://doi.org/10.1177/030631279402400206
https://doi.org/10.1177/030631279402400206
https://doi.org/10.1177/030631279402400206
https://doi.org/10.1177/030631279402400206
https://doi.org/10.1177/030631279402400206
https://doi.org/10.1177/030631279402400206
https://doi.org/10.1177/030631279402400206
https://doi.org/10.1177/030631279402400206
https://doi.org/10.1177/030631279402400206
https://doi.org/10.1177/030631279402400206
https://doi.org/10.1177/030631279402400206
https://doi.org/10.1177/030631279402400206
https://doi.org/10.1177/030631279402400206
https://doi.org/10.1177/030631279402400206
https://doi.org/10.1177/030631279402400206
https://doi.org/10.1177/030631279402400206
https://doi.org/10.1177/030631279402400206
https://doi.org/10.1177/030631279402400206
https://doi.org/10.1177/030631279402400206
https://doi.org/10.1177/030631279402400206
https://doi.org/10.1177/030631279402400206
https://doi.org/10.1177/030631279402400206
https://doi.org/10.1177/030631279402400206
https://doi.org/10.1177/030631279402400206
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2001-0602
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2001-0602
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2001-0602
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2001-0602
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2001-0602
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2001-0602
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2001-0602
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2001-0602
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2001-0602
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2001-0602
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2001-0602
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2001-0602
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2001-0602
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2001-0602
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2001-0602
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2001-0602
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2001-0602
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2001-0602
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2001-0602
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2001-0602
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2001-0602
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2001-0602
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2001-0602
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2001-0602
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2001-0602
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2001-0602
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2001-0602
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2001-0602
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2001-0602
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2001-0602
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2001-0602
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2001-0602
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2001-0602
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2001-0602
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2001-0602
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2001-0602
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2001-0602
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2001-0602
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2001-0602
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2001-0602
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2001-0602
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2001-0602
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2001-0602
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2001-0602
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2001-0602
https://doi.org/10.1515/9783839402436-005
https://doi.org/10.1515/9783839402436-005
https://doi.org/10.1515/9783839402436-005
https://doi.org/10.1515/9783839402436-005
https://doi.org/10.1515/9783839402436-005
https://doi.org/10.1515/9783839402436-005
https://doi.org/10.1515/9783839402436-005
https://doi.org/10.1515/9783839402436-005
https://doi.org/10.1515/9783839402436-005
https://doi.org/10.1515/9783839402436-005
https://doi.org/10.1515/9783839402436-005
https://doi.org/10.1515/9783839402436-005
https://doi.org/10.1515/9783839402436-005
https://doi.org/10.1515/9783839402436-005
https://doi.org/10.1515/9783839402436-005
https://doi.org/10.1515/9783839402436-005
https://doi.org/10.1515/9783839402436-005
https://doi.org/10.1515/9783839402436-005
https://doi.org/10.1515/9783839402436-005
https://doi.org/10.1515/9783839402436-005
https://doi.org/10.1515/9783839402436-005
https://doi.org/10.1515/9783839402436-005
https://doi.org/10.1515/9783839402436-005
https://doi.org/10.1515/9783839402436-005
https://doi.org/10.1515/9783839402436-005
https://doi.org/10.1515/9783839402436-005
https://doi.org/10.1515/9783839402436-005
https://doi.org/10.1515/9783839402436-005
https://doi.org/10.1515/9783839402436-005
https://doi.org/10.1515/9783839402436-005
https://doi.org/10.1515/9783839402436-005
https://doi.org/10.1515/9783839402436-005
https://doi.org/10.1515/9783839402436-005
https://doi.org/10.1515/9783839402436-005
https://doi.org/10.1515/9783839402436-005
https://doi.org/10.1515/9783839402436-005
https://doi.org/10.1515/9783839402436-005
https://doi.org/10.1515/9783839402436-005
https://doi.org/10.1515/9783839402436-005
https://doi.org/10.1515/9783839402436-005
https://doi.org/10.1515/9783839402436-005
https://doi.org/10.1515/9783839402436-005
https://doi.org/10.1515/9783839402436-005
https://doi.org/10.1515/9783839402436-005
https://doi.org/10.1515/9783839402436-005
https://doi.org/10.1515/9783839402436-005
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
http://link.springer.com/chapter/10.1007/978-3-531-92300-0_9
https://doi.org/10.1515/9783110509243-008
https://doi.org/10.1515/9783110509243-008
https://doi.org/10.1515/9783110509243-008
https://doi.org/10.1515/9783110509243-008
https://doi.org/10.1515/9783110509243-008
https://doi.org/10.1515/9783110509243-008
https://doi.org/10.1515/9783110509243-008
https://doi.org/10.1515/9783110509243-008
https://doi.org/10.1515/9783110509243-008
https://doi.org/10.1515/9783110509243-008
https://doi.org/10.1515/9783110509243-008
https://doi.org/10.1515/9783110509243-008
https://doi.org/10.1515/9783110509243-008
https://doi.org/10.1515/9783110509243-008
https://doi.org/10.1515/9783110509243-008
https://doi.org/10.1515/9783110509243-008
https://doi.org/10.1515/9783110509243-008
https://doi.org/10.1515/9783110509243-008
https://doi.org/10.1515/9783110509243-008
https://doi.org/10.1515/9783110509243-008
https://doi.org/10.1515/9783110509243-008
https://doi.org/10.1515/9783110509243-008
https://doi.org/10.1515/9783110509243-008
https://doi.org/10.1515/9783110509243-008
https://doi.org/10.1515/9783110509243-008
https://doi.org/10.1515/9783110509243-008
https://doi.org/10.1515/9783110509243-008
https://doi.org/10.1515/9783110509243-008
https://doi.org/10.1515/9783110509243-008
https://doi.org/10.1515/9783110509243-008
https://doi.org/10.1515/9783110509243-008
https://doi.org/10.1515/9783110509243-008
https://doi.org/10.1515/9783110509243-008
https://doi.org/10.1515/9783110509243-008
https://doi.org/10.1515/9783110509243-008
https://doi.org/10.1515/9783110509243-008
https://doi.org/10.1515/9783110509243-008
https://doi.org/10.1515/9783110509243-008
https://doi.org/10.1515/9783110509243-008
https://doi.org/10.1515/9783110509243-008
https://doi.org/10.1515/9783110509243-008
https://doi.org/10.1515/9783110509243-008
https://doi.org/10.1515/9783110509243-008
https://doi.org/10.1515/9783110509243-008
https://doi.org/10.1515/9783110509243-008
https://doi.org/10.1515/9783110509243-008
https://doi.org/10.1007/978-3-663-14594-3
https://doi.org/10.1007/978-3-663-14594-3
https://doi.org/10.1007/978-3-663-14594-3
https://doi.org/10.1007/978-3-663-14594-3
https://doi.org/10.1007/978-3-663-14594-3
https://doi.org/10.1007/978-3-663-14594-3
https://doi.org/10.1007/978-3-663-14594-3
https://doi.org/10.1007/978-3-663-14594-3
https://doi.org/10.1007/978-3-663-14594-3
https://doi.org/10.1007/978-3-663-14594-3
https://doi.org/10.1007/978-3-663-14594-3
https://doi.org/10.1007/978-3-663-14594-3
https://doi.org/10.1007/978-3-663-14594-3
https://doi.org/10.1007/978-3-663-14594-3
https://doi.org/10.1007/978-3-663-14594-3
https://doi.org/10.1007/978-3-663-14594-3
https://doi.org/10.1007/978-3-663-14594-3
https://doi.org/10.1007/978-3-663-14594-3
https://doi.org/10.1007/978-3-663-14594-3
https://doi.org/10.1007/978-3-663-14594-3
https://doi.org/10.1007/978-3-663-14594-3
https://doi.org/10.1007/978-3-663-14594-3
https://doi.org/10.1007/978-3-663-14594-3
https://doi.org/10.1007/978-3-663-14594-3
https://doi.org/10.1007/978-3-663-14594-3
https://doi.org/10.1007/978-3-663-14594-3
https://doi.org/10.1007/978-3-663-14594-3
https://doi.org/10.1007/978-3-663-14594-3
https://doi.org/10.1007/978-3-663-14594-3
https://doi.org/10.1007/978-3-663-14594-3
https://doi.org/10.1007/978-3-663-14594-3
https://doi.org/10.1007/978-3-663-14594-3
https://doi.org/10.1007/978-3-663-14594-3
https://doi.org/10.1007/978-3-663-14594-3
https://doi.org/10.1007/978-3-663-14594-3
https://doi.org/10.1007/978-3-663-14594-3
https://doi.org/10.1007/978-3-663-14594-3
https://doi.org/10.1007/978-3-663-14594-3
https://doi.org/10.1007/978-3-663-14594-3
https://doi.org/10.1007/978-3-663-14594-3
https://doi.org/10.1007/978-3-663-14594-3
https://doi.org/10.1007/978-3-663-14594-3
https://doi.org/10.1007/978-3-663-14594-3
https://doi.org/10.1007/978-3-663-14594-3
https://doi.org/10.1007/978-3-663-14594-3
https://doi.org/10.1007/978-3-663-14594-3
https://doi.org/10.1007/978-3-663-14594-3

Literatur

. (1942) 1987. »Vernunft und Selbsterhaltung«. In >Dialektik der Aufklirung< und

Schriften 1940-1950. Gesammelte Schriften Bd. 5, 320-50. Frankfurt a.M.: Fischer.

. (19372) 1988. »Der neueste Angriff auf die Metaphysik«. In Schriften 1936-1941.

Gesammelte Schriften Bd. 4, 108-61. Frankfurt a.M.: Fischer.

. (1937b) 1988. »Traditionelle und kritische Theorie«. In Schriften 1936-1941. Gesam-
melte Schriften Bd. 4, 162-216. Frankfurt a.M.: Fischer.

Horkheimer, Max, und Theodor W Adorno. (1944) 1987. »Dialektik der Aufklirung. Phi-
losophische Fragmente«. In >Dialektik der Aufklirung< und Schriften 1940-1950. Gesam-
melte Schriften Bd. 5, 11-290. Frankfurt a.M.: Fischer.

Hullot-Kentor, Robert. 2006. »Vorwort des Herausgebers«. In Current of Music. Elements

of a Radio Theory, von Theodor W. Adorno, herausgegeben von Robert Hullot-Kentor,
7-69. Nachgelassene Schriften Bd. I.3. Frankfurt a.M.: Suhrkamp.

Hutchby, Ian. 2001. »Technologies, Texts and Affordances«. Sociology 35 (2): 441-56. http
s://doi.org/10.1177/S0038038501000219

Iddon, Martin. 2013. New Music at Darmstadt. Nono, Stockhausen, Cage, and Boulez. Cam-
bridge: Cambridge University Press. https://doi.org/10.1017/CB09781139519571

Inhetveen, Katharina. 1997. Musiksoziologie in der Bundesrepublik Deutschland. Eine kritische
Bestandsaufnahme. Opladen: Westdeutscher Verlag. https://doi.org/10.1007/978-3-32
2-87301-9

. 2010. »Musiksoziologie«. In Handbuch Spezielle Soziologien, herausgegeben von
Georg Kneer und Markus Schroer, 325-40. Wiesbaden: VS. https://doi.org/10.1007/
978-3-531-92027-6_18

Jackson, Myles W. 2012. »From Scientific Instruments to Musical Instruments: The Tun-
ing Fork, the Metronome, and the Siren«. In The Oxford Handbook of Sound Studies,
herausgegeben von Trevor Pinch und Karin Bijsterveld, 201-23. Oxford: Oxford Uni-
versity Press. https://doi.org/10.1093/0xfordhb/9780195388947.013.0056

Jaeggi, Rahel. 2016. Entfremdung. Zur Aktualitit eines sozialphilosophischen Problems. Berlin:

Suhrkamp.

Jay, Martin. 1984. Adorno. Cambridge, MA: Harvard University Press.

Jepsen, Per. 2012.. Adornos kritische Theorie der Selbstbestimmung. Witrzburg: Kénigshausen
& Neumann.

.2018. »Uber die Regression sinnlicher Wahrnehmung. Die Theorie der Kulturin-
dustrie als negative Asthetik«. In »Kulturindustrie«. Theoretische und empirische Annihe-
rungen an einen populiiren Begriff, herausgegeben von Martin Niederauer und Gerhard
Schweppenhiuser, 105-121. Wiesbaden: Springer VS.

Johannes, Rolf. 1995. »Das ausgesparte Zentrum. Adornos Verhiltnis zur Okonomie«.
In Soziologie im Spatkapitalismus. Zur Gesellschaftstheorie Theodor W. Adornos, herausge-
geben von Gerhard Schweppenhiuser, 41-67. Darmstadt: Wissenschaftliche Buch-
gesellschaft.

Johnson, Christopher. 2012. »Bricoleur and Bricolage: From Metaphor to Universal Con-
cept«. Paragraph 35 (3): 355-72. https://doi.org/10.3366/para.2012.0064

Jones, Caroline, und Peter Galison. 1999. »Factory, Laboratory, Studio: Dispersing Sites
of Production«. In The Architecture of Science, herausgegeben von Peter Galison und
Emily Thompson, 497-540. Cambridge, MA: MIT Press.

341


https://doi.org/10.1177/S0038038501000219
https://doi.org/10.1177/S0038038501000219
https://doi.org/10.1177/S0038038501000219
https://doi.org/10.1177/S0038038501000219
https://doi.org/10.1177/S0038038501000219
https://doi.org/10.1177/S0038038501000219
https://doi.org/10.1177/S0038038501000219
https://doi.org/10.1177/S0038038501000219
https://doi.org/10.1177/S0038038501000219
https://doi.org/10.1177/S0038038501000219
https://doi.org/10.1177/S0038038501000219
https://doi.org/10.1177/S0038038501000219
https://doi.org/10.1177/S0038038501000219
https://doi.org/10.1177/S0038038501000219
https://doi.org/10.1177/S0038038501000219
https://doi.org/10.1177/S0038038501000219
https://doi.org/10.1177/S0038038501000219
https://doi.org/10.1177/S0038038501000219
https://doi.org/10.1177/S0038038501000219
https://doi.org/10.1177/S0038038501000219
https://doi.org/10.1177/S0038038501000219
https://doi.org/10.1177/S0038038501000219
https://doi.org/10.1177/S0038038501000219
https://doi.org/10.1177/S0038038501000219
https://doi.org/10.1177/S0038038501000219
https://doi.org/10.1177/S0038038501000219
https://doi.org/10.1177/S0038038501000219
https://doi.org/10.1177/S0038038501000219
https://doi.org/10.1177/S0038038501000219
https://doi.org/10.1177/S0038038501000219
https://doi.org/10.1177/S0038038501000219
https://doi.org/10.1177/S0038038501000219
https://doi.org/10.1177/S0038038501000219
https://doi.org/10.1177/S0038038501000219
https://doi.org/10.1177/S0038038501000219
https://doi.org/10.1177/S0038038501000219
https://doi.org/10.1177/S0038038501000219
https://doi.org/10.1177/S0038038501000219
https://doi.org/10.1177/S0038038501000219
https://doi.org/10.1177/S0038038501000219
https://doi.org/10.1177/S0038038501000219
https://doi.org/10.1177/S0038038501000219
https://doi.org/10.1177/S0038038501000219
https://doi.org/10.1177/S0038038501000219
https://doi.org/10.1177/S0038038501000219
https://doi.org/10.1017/CBO9781139519571
https://doi.org/10.1017/CBO9781139519571
https://doi.org/10.1017/CBO9781139519571
https://doi.org/10.1017/CBO9781139519571
https://doi.org/10.1017/CBO9781139519571
https://doi.org/10.1017/CBO9781139519571
https://doi.org/10.1017/CBO9781139519571
https://doi.org/10.1017/CBO9781139519571
https://doi.org/10.1017/CBO9781139519571
https://doi.org/10.1017/CBO9781139519571
https://doi.org/10.1017/CBO9781139519571
https://doi.org/10.1017/CBO9781139519571
https://doi.org/10.1017/CBO9781139519571
https://doi.org/10.1017/CBO9781139519571
https://doi.org/10.1017/CBO9781139519571
https://doi.org/10.1017/CBO9781139519571
https://doi.org/10.1017/CBO9781139519571
https://doi.org/10.1017/CBO9781139519571
https://doi.org/10.1017/CBO9781139519571
https://doi.org/10.1017/CBO9781139519571
https://doi.org/10.1017/CBO9781139519571
https://doi.org/10.1017/CBO9781139519571
https://doi.org/10.1017/CBO9781139519571
https://doi.org/10.1017/CBO9781139519571
https://doi.org/10.1017/CBO9781139519571
https://doi.org/10.1017/CBO9781139519571
https://doi.org/10.1017/CBO9781139519571
https://doi.org/10.1017/CBO9781139519571
https://doi.org/10.1017/CBO9781139519571
https://doi.org/10.1017/CBO9781139519571
https://doi.org/10.1017/CBO9781139519571
https://doi.org/10.1017/CBO9781139519571
https://doi.org/10.1017/CBO9781139519571
https://doi.org/10.1017/CBO9781139519571
https://doi.org/10.1017/CBO9781139519571
https://doi.org/10.1017/CBO9781139519571
https://doi.org/10.1017/CBO9781139519571
https://doi.org/10.1017/CBO9781139519571
https://doi.org/10.1017/CBO9781139519571
https://doi.org/10.1017/CBO9781139519571
https://doi.org/10.1017/CBO9781139519571
https://doi.org/10.1017/CBO9781139519571
https://doi.org/10.1017/CBO9781139519571
https://doi.org/10.1017/CBO9781139519571
https://doi.org/10.1007/978-3-322-87301-9
https://doi.org/10.1007/978-3-322-87301-9
https://doi.org/10.1007/978-3-322-87301-9
https://doi.org/10.1007/978-3-322-87301-9
https://doi.org/10.1007/978-3-322-87301-9
https://doi.org/10.1007/978-3-322-87301-9
https://doi.org/10.1007/978-3-322-87301-9
https://doi.org/10.1007/978-3-322-87301-9
https://doi.org/10.1007/978-3-322-87301-9
https://doi.org/10.1007/978-3-322-87301-9
https://doi.org/10.1007/978-3-322-87301-9
https://doi.org/10.1007/978-3-322-87301-9
https://doi.org/10.1007/978-3-322-87301-9
https://doi.org/10.1007/978-3-322-87301-9
https://doi.org/10.1007/978-3-322-87301-9
https://doi.org/10.1007/978-3-322-87301-9
https://doi.org/10.1007/978-3-322-87301-9
https://doi.org/10.1007/978-3-322-87301-9
https://doi.org/10.1007/978-3-322-87301-9
https://doi.org/10.1007/978-3-322-87301-9
https://doi.org/10.1007/978-3-322-87301-9
https://doi.org/10.1007/978-3-322-87301-9
https://doi.org/10.1007/978-3-322-87301-9
https://doi.org/10.1007/978-3-322-87301-9
https://doi.org/10.1007/978-3-322-87301-9
https://doi.org/10.1007/978-3-322-87301-9
https://doi.org/10.1007/978-3-322-87301-9
https://doi.org/10.1007/978-3-322-87301-9
https://doi.org/10.1007/978-3-322-87301-9
https://doi.org/10.1007/978-3-322-87301-9
https://doi.org/10.1007/978-3-322-87301-9
https://doi.org/10.1007/978-3-322-87301-9
https://doi.org/10.1007/978-3-322-87301-9
https://doi.org/10.1007/978-3-322-87301-9
https://doi.org/10.1007/978-3-322-87301-9
https://doi.org/10.1007/978-3-322-87301-9
https://doi.org/10.1007/978-3-322-87301-9
https://doi.org/10.1007/978-3-322-87301-9
https://doi.org/10.1007/978-3-322-87301-9
https://doi.org/10.1007/978-3-322-87301-9
https://doi.org/10.1007/978-3-322-87301-9
https://doi.org/10.1007/978-3-322-87301-9
https://doi.org/10.1007/978-3-322-87301-9
https://doi.org/10.1007/978-3-322-87301-9
https://doi.org/10.1007/978-3-322-87301-9
https://doi.org/10.1007/978-3-322-87301-9
https://doi.org/10.1007/978-3-322-87301-9
https://doi.org/10.1007/978-3-531-92027-6_18
https://doi.org/10.1007/978-3-531-92027-6_18
https://doi.org/10.1007/978-3-531-92027-6_18
https://doi.org/10.1007/978-3-531-92027-6_18
https://doi.org/10.1007/978-3-531-92027-6_18
https://doi.org/10.1007/978-3-531-92027-6_18
https://doi.org/10.1007/978-3-531-92027-6_18
https://doi.org/10.1007/978-3-531-92027-6_18
https://doi.org/10.1007/978-3-531-92027-6_18
https://doi.org/10.1007/978-3-531-92027-6_18
https://doi.org/10.1007/978-3-531-92027-6_18
https://doi.org/10.1007/978-3-531-92027-6_18
https://doi.org/10.1007/978-3-531-92027-6_18
https://doi.org/10.1007/978-3-531-92027-6_18
https://doi.org/10.1007/978-3-531-92027-6_18
https://doi.org/10.1007/978-3-531-92027-6_18
https://doi.org/10.1007/978-3-531-92027-6_18
https://doi.org/10.1007/978-3-531-92027-6_18
https://doi.org/10.1007/978-3-531-92027-6_18
https://doi.org/10.1007/978-3-531-92027-6_18
https://doi.org/10.1007/978-3-531-92027-6_18
https://doi.org/10.1007/978-3-531-92027-6_18
https://doi.org/10.1007/978-3-531-92027-6_18
https://doi.org/10.1007/978-3-531-92027-6_18
https://doi.org/10.1007/978-3-531-92027-6_18
https://doi.org/10.1007/978-3-531-92027-6_18
https://doi.org/10.1007/978-3-531-92027-6_18
https://doi.org/10.1007/978-3-531-92027-6_18
https://doi.org/10.1007/978-3-531-92027-6_18
https://doi.org/10.1007/978-3-531-92027-6_18
https://doi.org/10.1007/978-3-531-92027-6_18
https://doi.org/10.1007/978-3-531-92027-6_18
https://doi.org/10.1007/978-3-531-92027-6_18
https://doi.org/10.1007/978-3-531-92027-6_18
https://doi.org/10.1007/978-3-531-92027-6_18
https://doi.org/10.1007/978-3-531-92027-6_18
https://doi.org/10.1007/978-3-531-92027-6_18
https://doi.org/10.1007/978-3-531-92027-6_18
https://doi.org/10.1007/978-3-531-92027-6_18
https://doi.org/10.1007/978-3-531-92027-6_18
https://doi.org/10.1007/978-3-531-92027-6_18
https://doi.org/10.1007/978-3-531-92027-6_18
https://doi.org/10.1007/978-3-531-92027-6_18
https://doi.org/10.1007/978-3-531-92027-6_18
https://doi.org/10.1007/978-3-531-92027-6_18
https://doi.org/10.1007/978-3-531-92027-6_18
https://doi.org/10.1007/978-3-531-92027-6_18
https://doi.org/10.1007/978-3-531-92027-6_18
https://doi.org/10.1007/978-3-531-92027-6_18
https://doi.org/10.1007/978-3-531-92027-6_18
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0056
https://doi.org/10.3366/para.2012.0064
https://doi.org/10.3366/para.2012.0064
https://doi.org/10.3366/para.2012.0064
https://doi.org/10.3366/para.2012.0064
https://doi.org/10.3366/para.2012.0064
https://doi.org/10.3366/para.2012.0064
https://doi.org/10.3366/para.2012.0064
https://doi.org/10.3366/para.2012.0064
https://doi.org/10.3366/para.2012.0064
https://doi.org/10.3366/para.2012.0064
https://doi.org/10.3366/para.2012.0064
https://doi.org/10.3366/para.2012.0064
https://doi.org/10.3366/para.2012.0064
https://doi.org/10.3366/para.2012.0064
https://doi.org/10.3366/para.2012.0064
https://doi.org/10.3366/para.2012.0064
https://doi.org/10.3366/para.2012.0064
https://doi.org/10.3366/para.2012.0064
https://doi.org/10.3366/para.2012.0064
https://doi.org/10.3366/para.2012.0064
https://doi.org/10.3366/para.2012.0064
https://doi.org/10.3366/para.2012.0064
https://doi.org/10.3366/para.2012.0064
https://doi.org/10.3366/para.2012.0064
https://doi.org/10.3366/para.2012.0064
https://doi.org/10.3366/para.2012.0064
https://doi.org/10.3366/para.2012.0064
https://doi.org/10.3366/para.2012.0064
https://doi.org/10.3366/para.2012.0064
https://doi.org/10.3366/para.2012.0064
https://doi.org/10.3366/para.2012.0064
https://doi.org/10.3366/para.2012.0064
https://doi.org/10.3366/para.2012.0064
https://doi.org/10.3366/para.2012.0064
https://doi.org/10.3366/para.2012.0064
https://doi.org/10.3366/para.2012.0064
https://doi.org/10.3366/para.2012.0064
https://doi.org/10.3366/para.2012.0064
https://doi.org/10.3366/para.2012.0064
https://doi.org/10.3366/para.2012.0064
https://doi.org/10.3366/para.2012.0064
https://doi.org/10.3366/para.2012.0064
https://doi.org/10.3366/para.2012.0064
https://doi.org/10.3366/para.2012.0064

342

Mit Adorno im Tonstudio

Jour-Fixe-Initiative Berlin. 1999. Kritische Theorie und Poststrukturalismus. Theoretische Lo-
ckerungsiibungen. Berlin: Argument.

Jung, Matthias. 2013. »Das >Joch der Methode«. Adornos Selbstverstindnis als Sozial-
forscher und sein Beitrag zum Paradigma qualitativer Forschung. Zwei Briefe aus
den Anfangstagen des >Princeton Radio Research Project«. Forum Qualitative Sozial-
forschung/Forum: Qualitative Social Research 14 (3). https://doi.org/10.17169/fqs-14.3.17
21

Kaiser, Carsten. 2017. »Analog Distinction — Music Production Processes and Social
Inequality«. Journal on the Art of Record Production, Nr. 11. http://arpjournal.com/anal
og-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/

Kalthoff, Herbert. 2003. »Beobachtende Differenz. Instrumente der ethnografisch-so-
ziologischen Forschung«. Zeitschrift fiir Soziologie 32 (1): 70-90. https://doi.org/10.151
5/zf302-2003-0104

. 2008. »Einleitung: Zur Dialektik von qualitativer Forschung und soziologischer

Theoriebildung«. In Theoretische Empirie. Zur Relevanz qualitativer Forschung, herausge-
geben von Herbert Kalthoff, Stefan Hirschauer, und Gesa Lindemann, 8-34. Frank-
furt a.M.: Suhrkamp.

Katz, Mark. 2004. Capturing Sound. How Technology Has Changed Music. Berkeley: Univer-
sity of California Press.

Kealy, Edward R. 1979. »From Craft to Art. The Case of Sound Mixers and Popular Mu-
sic«. Sociology of Work and Occupations 6 (1): 3-29. https://doi.org/10.1177/0093928579
61001

Keene, Sherman. 1982. »The Soundstream Digital Music Computer: Recording, Editing
and Beyond«. db Magazine 16 (9): 34-38.

Kesselring, Thomas. 2013. »Formallogischer Widerspruch, dialektischer Widerspruch,
Antinomie. Reflexionen iiber den Widerspruch«. In Jenseits der Dichotomie. Elemente
einer sozialwissenschaftlichen Theorie des Widerspruchs, herausgegeben von Stefan Miil-
ler, 15-38. Wiesbaden: VS. https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_2

Kincheloe, Joe L., und Peter L. McLaren. 1994. »Rethinking Critical Theory and Quali-
tative Research«. In Handbook of Qualitative Research, herausgegeben von Norman K.
Denzin und Yvonna S. Lincoln, 138-57. Thousand Oaks: Sage.

Kittler, Friedrich. 1986. Grammophon Film Typewriter. Berlin: Brinkmann & Bose.

Klein, Richard, Johann Kreuzer, und Stefan Miiller-Doohm, Hg. 2011. Adorno-Handbuch.
Leben — Werk — Wirkung. Stuttgart: Metzler. https://doi.org/10.1007/978-3-476-05329
-9

Klett, Joseph. 2014. »Sound on Sound. Situating Interaction in Sonic Object Settings«.
Sociological Theory 32 (2): 147-61. https://doi.org/10.1177/0735275114536896

Klett, Joseph, und Alison Gerber. 2014. »The Meaning of Indeterminacy. Noise Music as
Performance«. Cultural Sociology 8 (3): 275-90. https://doi.org/10.1177/17499755145239
36

Knappertsbusch, Felix. 2016. Antiamerikanismus in Deutschland. Uber die Funktion von Ame-
rikabildern in nationalistischer und ethnozentrischer Rhetorik. Bielefeld: transcript. https
://doi.org/10.1515/9783839433881

Kneer, Georg, und Stephan Moebius. 2010. Soziologische Kontroversen. Beitrige zu einer
anderen Geschichte der Wissenschaft vom Sozialen. Berlin: Suhrkamp.


https://doi.org/10.17169/fqs-14.3.1721
https://doi.org/10.17169/fqs-14.3.1721
https://doi.org/10.17169/fqs-14.3.1721
https://doi.org/10.17169/fqs-14.3.1721
https://doi.org/10.17169/fqs-14.3.1721
https://doi.org/10.17169/fqs-14.3.1721
https://doi.org/10.17169/fqs-14.3.1721
https://doi.org/10.17169/fqs-14.3.1721
https://doi.org/10.17169/fqs-14.3.1721
https://doi.org/10.17169/fqs-14.3.1721
https://doi.org/10.17169/fqs-14.3.1721
https://doi.org/10.17169/fqs-14.3.1721
https://doi.org/10.17169/fqs-14.3.1721
https://doi.org/10.17169/fqs-14.3.1721
https://doi.org/10.17169/fqs-14.3.1721
https://doi.org/10.17169/fqs-14.3.1721
https://doi.org/10.17169/fqs-14.3.1721
https://doi.org/10.17169/fqs-14.3.1721
https://doi.org/10.17169/fqs-14.3.1721
https://doi.org/10.17169/fqs-14.3.1721
https://doi.org/10.17169/fqs-14.3.1721
https://doi.org/10.17169/fqs-14.3.1721
https://doi.org/10.17169/fqs-14.3.1721
https://doi.org/10.17169/fqs-14.3.1721
https://doi.org/10.17169/fqs-14.3.1721
https://doi.org/10.17169/fqs-14.3.1721
https://doi.org/10.17169/fqs-14.3.1721
https://doi.org/10.17169/fqs-14.3.1721
https://doi.org/10.17169/fqs-14.3.1721
https://doi.org/10.17169/fqs-14.3.1721
https://doi.org/10.17169/fqs-14.3.1721
https://doi.org/10.17169/fqs-14.3.1721
https://doi.org/10.17169/fqs-14.3.1721
https://doi.org/10.17169/fqs-14.3.1721
https://doi.org/10.17169/fqs-14.3.1721
https://doi.org/10.17169/fqs-14.3.1721
https://doi.org/10.17169/fqs-14.3.1721
https://doi.org/10.17169/fqs-14.3.1721
https://doi.org/10.17169/fqs-14.3.1721
https://doi.org/10.17169/fqs-14.3.1721
https://doi.org/10.17169/fqs-14.3.1721
https://doi.org/10.17169/fqs-14.3.1721
https://doi.org/10.17169/fqs-14.3.1721
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
http://arpjournal.com/analog-distinction-music-production-processes-and-social-inequality/
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0104
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0104
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0104
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0104
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0104
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0104
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0104
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0104
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0104
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0104
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0104
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0104
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0104
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0104
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0104
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0104
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0104
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0104
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0104
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0104
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0104
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0104
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0104
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0104
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0104
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0104
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0104
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0104
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0104
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0104
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0104
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0104
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0104
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0104
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0104
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0104
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0104
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0104
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0104
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0104
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0104
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0104
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0104
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0104
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0104
https://doi.org/10.1177/009392857961001
https://doi.org/10.1177/009392857961001
https://doi.org/10.1177/009392857961001
https://doi.org/10.1177/009392857961001
https://doi.org/10.1177/009392857961001
https://doi.org/10.1177/009392857961001
https://doi.org/10.1177/009392857961001
https://doi.org/10.1177/009392857961001
https://doi.org/10.1177/009392857961001
https://doi.org/10.1177/009392857961001
https://doi.org/10.1177/009392857961001
https://doi.org/10.1177/009392857961001
https://doi.org/10.1177/009392857961001
https://doi.org/10.1177/009392857961001
https://doi.org/10.1177/009392857961001
https://doi.org/10.1177/009392857961001
https://doi.org/10.1177/009392857961001
https://doi.org/10.1177/009392857961001
https://doi.org/10.1177/009392857961001
https://doi.org/10.1177/009392857961001
https://doi.org/10.1177/009392857961001
https://doi.org/10.1177/009392857961001
https://doi.org/10.1177/009392857961001
https://doi.org/10.1177/009392857961001
https://doi.org/10.1177/009392857961001
https://doi.org/10.1177/009392857961001
https://doi.org/10.1177/009392857961001
https://doi.org/10.1177/009392857961001
https://doi.org/10.1177/009392857961001
https://doi.org/10.1177/009392857961001
https://doi.org/10.1177/009392857961001
https://doi.org/10.1177/009392857961001
https://doi.org/10.1177/009392857961001
https://doi.org/10.1177/009392857961001
https://doi.org/10.1177/009392857961001
https://doi.org/10.1177/009392857961001
https://doi.org/10.1177/009392857961001
https://doi.org/10.1177/009392857961001
https://doi.org/10.1177/009392857961001
https://doi.org/10.1177/009392857961001
https://doi.org/10.1177/009392857961001
https://doi.org/10.1177/009392857961001
https://doi.org/10.1177/009392857961001
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_2
https://doi.org/10.1007/978-3-476-05329-9
https://doi.org/10.1007/978-3-476-05329-9
https://doi.org/10.1007/978-3-476-05329-9
https://doi.org/10.1007/978-3-476-05329-9
https://doi.org/10.1007/978-3-476-05329-9
https://doi.org/10.1007/978-3-476-05329-9
https://doi.org/10.1007/978-3-476-05329-9
https://doi.org/10.1007/978-3-476-05329-9
https://doi.org/10.1007/978-3-476-05329-9
https://doi.org/10.1007/978-3-476-05329-9
https://doi.org/10.1007/978-3-476-05329-9
https://doi.org/10.1007/978-3-476-05329-9
https://doi.org/10.1007/978-3-476-05329-9
https://doi.org/10.1007/978-3-476-05329-9
https://doi.org/10.1007/978-3-476-05329-9
https://doi.org/10.1007/978-3-476-05329-9
https://doi.org/10.1007/978-3-476-05329-9
https://doi.org/10.1007/978-3-476-05329-9
https://doi.org/10.1007/978-3-476-05329-9
https://doi.org/10.1007/978-3-476-05329-9
https://doi.org/10.1007/978-3-476-05329-9
https://doi.org/10.1007/978-3-476-05329-9
https://doi.org/10.1007/978-3-476-05329-9
https://doi.org/10.1007/978-3-476-05329-9
https://doi.org/10.1007/978-3-476-05329-9
https://doi.org/10.1007/978-3-476-05329-9
https://doi.org/10.1007/978-3-476-05329-9
https://doi.org/10.1007/978-3-476-05329-9
https://doi.org/10.1007/978-3-476-05329-9
https://doi.org/10.1007/978-3-476-05329-9
https://doi.org/10.1007/978-3-476-05329-9
https://doi.org/10.1007/978-3-476-05329-9
https://doi.org/10.1007/978-3-476-05329-9
https://doi.org/10.1007/978-3-476-05329-9
https://doi.org/10.1007/978-3-476-05329-9
https://doi.org/10.1007/978-3-476-05329-9
https://doi.org/10.1007/978-3-476-05329-9
https://doi.org/10.1007/978-3-476-05329-9
https://doi.org/10.1007/978-3-476-05329-9
https://doi.org/10.1007/978-3-476-05329-9
https://doi.org/10.1007/978-3-476-05329-9
https://doi.org/10.1007/978-3-476-05329-9
https://doi.org/10.1007/978-3-476-05329-9
https://doi.org/10.1007/978-3-476-05329-9
https://doi.org/10.1007/978-3-476-05329-9
https://doi.org/10.1007/978-3-476-05329-9
https://doi.org/10.1007/978-3-476-05329-9
https://doi.org/10.1177/0735275114536896
https://doi.org/10.1177/0735275114536896
https://doi.org/10.1177/0735275114536896
https://doi.org/10.1177/0735275114536896
https://doi.org/10.1177/0735275114536896
https://doi.org/10.1177/0735275114536896
https://doi.org/10.1177/0735275114536896
https://doi.org/10.1177/0735275114536896
https://doi.org/10.1177/0735275114536896
https://doi.org/10.1177/0735275114536896
https://doi.org/10.1177/0735275114536896
https://doi.org/10.1177/0735275114536896
https://doi.org/10.1177/0735275114536896
https://doi.org/10.1177/0735275114536896
https://doi.org/10.1177/0735275114536896
https://doi.org/10.1177/0735275114536896
https://doi.org/10.1177/0735275114536896
https://doi.org/10.1177/0735275114536896
https://doi.org/10.1177/0735275114536896
https://doi.org/10.1177/0735275114536896
https://doi.org/10.1177/0735275114536896
https://doi.org/10.1177/0735275114536896
https://doi.org/10.1177/0735275114536896
https://doi.org/10.1177/0735275114536896
https://doi.org/10.1177/0735275114536896
https://doi.org/10.1177/0735275114536896
https://doi.org/10.1177/0735275114536896
https://doi.org/10.1177/0735275114536896
https://doi.org/10.1177/0735275114536896
https://doi.org/10.1177/0735275114536896
https://doi.org/10.1177/0735275114536896
https://doi.org/10.1177/0735275114536896
https://doi.org/10.1177/0735275114536896
https://doi.org/10.1177/0735275114536896
https://doi.org/10.1177/0735275114536896
https://doi.org/10.1177/0735275114536896
https://doi.org/10.1177/0735275114536896
https://doi.org/10.1177/0735275114536896
https://doi.org/10.1177/0735275114536896
https://doi.org/10.1177/0735275114536896
https://doi.org/10.1177/0735275114536896
https://doi.org/10.1177/0735275114536896
https://doi.org/10.1177/0735275114536896
https://doi.org/10.1177/0735275114536896
https://doi.org/10.1177/1749975514523936
https://doi.org/10.1177/1749975514523936
https://doi.org/10.1177/1749975514523936
https://doi.org/10.1177/1749975514523936
https://doi.org/10.1177/1749975514523936
https://doi.org/10.1177/1749975514523936
https://doi.org/10.1177/1749975514523936
https://doi.org/10.1177/1749975514523936
https://doi.org/10.1177/1749975514523936
https://doi.org/10.1177/1749975514523936
https://doi.org/10.1177/1749975514523936
https://doi.org/10.1177/1749975514523936
https://doi.org/10.1177/1749975514523936
https://doi.org/10.1177/1749975514523936
https://doi.org/10.1177/1749975514523936
https://doi.org/10.1177/1749975514523936
https://doi.org/10.1177/1749975514523936
https://doi.org/10.1177/1749975514523936
https://doi.org/10.1177/1749975514523936
https://doi.org/10.1177/1749975514523936
https://doi.org/10.1177/1749975514523936
https://doi.org/10.1177/1749975514523936
https://doi.org/10.1177/1749975514523936
https://doi.org/10.1177/1749975514523936
https://doi.org/10.1177/1749975514523936
https://doi.org/10.1177/1749975514523936
https://doi.org/10.1177/1749975514523936
https://doi.org/10.1177/1749975514523936
https://doi.org/10.1177/1749975514523936
https://doi.org/10.1177/1749975514523936
https://doi.org/10.1177/1749975514523936
https://doi.org/10.1177/1749975514523936
https://doi.org/10.1177/1749975514523936
https://doi.org/10.1177/1749975514523936
https://doi.org/10.1177/1749975514523936
https://doi.org/10.1177/1749975514523936
https://doi.org/10.1177/1749975514523936
https://doi.org/10.1177/1749975514523936
https://doi.org/10.1177/1749975514523936
https://doi.org/10.1177/1749975514523936
https://doi.org/10.1177/1749975514523936
https://doi.org/10.1177/1749975514523936
https://doi.org/10.1177/1749975514523936
https://doi.org/10.1177/1749975514523936
https://doi.org/10.1515/9783839433881
https://doi.org/10.1515/9783839433881
https://doi.org/10.1515/9783839433881
https://doi.org/10.1515/9783839433881
https://doi.org/10.1515/9783839433881
https://doi.org/10.1515/9783839433881
https://doi.org/10.1515/9783839433881
https://doi.org/10.1515/9783839433881
https://doi.org/10.1515/9783839433881
https://doi.org/10.1515/9783839433881
https://doi.org/10.1515/9783839433881
https://doi.org/10.1515/9783839433881
https://doi.org/10.1515/9783839433881
https://doi.org/10.1515/9783839433881
https://doi.org/10.1515/9783839433881
https://doi.org/10.1515/9783839433881
https://doi.org/10.1515/9783839433881
https://doi.org/10.1515/9783839433881
https://doi.org/10.1515/9783839433881
https://doi.org/10.1515/9783839433881
https://doi.org/10.1515/9783839433881
https://doi.org/10.1515/9783839433881
https://doi.org/10.1515/9783839433881
https://doi.org/10.1515/9783839433881
https://doi.org/10.1515/9783839433881
https://doi.org/10.1515/9783839433881
https://doi.org/10.1515/9783839433881
https://doi.org/10.1515/9783839433881
https://doi.org/10.1515/9783839433881
https://doi.org/10.1515/9783839433881
https://doi.org/10.1515/9783839433881
https://doi.org/10.1515/9783839433881
https://doi.org/10.1515/9783839433881
https://doi.org/10.1515/9783839433881
https://doi.org/10.1515/9783839433881
https://doi.org/10.1515/9783839433881
https://doi.org/10.1515/9783839433881
https://doi.org/10.1515/9783839433881
https://doi.org/10.1515/9783839433881
https://doi.org/10.1515/9783839433881
https://doi.org/10.1515/9783839433881

Literatur

Knoblauch, Hubert. 2001. »Fokussierte Ethnographie. Soziologie, Ethnologie und die
neue Welle der Ethnographie«. Sozialer Sinn 2 (1): 123-41. https://doi.org/10.1515/s0s
i-2001-0105

. 2002. »Fokussierte Ethnographie als Teil einer soziologischen Ethnographie.
Zur Klirung einiger Missverstindnisse«. Sozialer Sinn 3 (1): 129-35. https://doi.org/1
0.1515/508i-2002-0107

. 2005. »Focused Ethnography«. Forum Qualitative Sozialforschung/Forum: Qualita-
tive Social Research 6. https://doi.org/10.17169/fqs-6.3.20

. 2014. »Ethnographie«. In Handbuch Methoden der empirischen Sozialforschung, her-
ausgegeben von Nina Baur und Jorg Blasius, 521-28. Wiesbaden: Springer VS. http
s://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_36

Knoblauch, Hubert, und Martina Léw. 2017. »On the Spatial Re-Figuration of the Social
World«. Sociologica, Nr. 2/2017: 1-27. https://doi.org/10.2383/88197

Knoblauch, Hubert, René Tuma und Bernt Schnettler, Hg. 2013. Videographie. Einfiihrung
in die interpretative Videoanalyse sozialer Situationen. Wiesbaden: VS Verlag fiir Sozial-
wissenschaften.

Knorr Cetina, Karin. (1981) 1991. Die Fabrikation von Erkenntnis. Zur Anthropologie der Na-
turwissenschaft. Uberarb. u. erw. Aufl. Frankfurt a.M.: Suhrkamp.

. 1997. »Sociality with Objects: Social Relations in Postsocial Knowledge Soci-

eties«. Theory, Culture & Society 14 (4): 1-30. https://doi.org/10.1177/0263276970140040

o1

. 2002. Wissenskulturen. Ein Vergleich naturwissenschaftlicher Wissensformen. Frank-
furt a.M.: Suhrkamp.

. 2009. »The Synthetic Situation. Interactionism for a Global World«. Symbolic
Interaction 32 (1): 61-87. https://doi.org/10.1525/si.2009.32.1.61

.2018. »Wissenskulturen. Von der Naturwissenschaft zur Musik«. In Auditive Wis-

senskulturen. Das Wissen klanglicher Praxis, herausgegeben von Bernd Brabec de Mori
und Martin Winter, 31-52. Wiesbaden: Springer VS.

Knorr Cetina, Karin, und Urs Bruegger. 2002. »Global Microstructures: The Virtual So-
cieties of Financial Markets«. American Journal of Sociology 107 (4): 905-50. https://do
i.0rg/10.1086/341045

Koch, Peter. 1997. »Graphé. Thre Entwicklung zur Schrift, zum Kalkil und zur Liste«. In
Schrift, Medien, Kognition, herausgegeben von Peter Koch und Sybille Krimer, 43-81.
Titbingen: Stauffenberg.

Koénemann, Flora, und Chris W. Wilpert. 2014. »Part of your distortion. Effekte im Zeit-
alter ihrer Re-Auratisierung. testcard. Beitrige zur Popgeschichte, Nr. 24: 92-97.

Koppetsch, Cornelia. 2006. Das Ethos der Kreativen. Eine Studie zum Wandel von Arbeit und
Identitit am Beispiel der Werbeberufe. Konstanz: UVK.

Kowar, Helmut. 2017. »Metronom. In Oesterreichisches Musiklexikon online. Wien: Oster-
reichische Akademie der Wissenschaften. https://www.musiklexikon.ac.at/ml/mu
sik_M/Metronom.xml

Kracauer, Siegfried. (1952) 2012. »Fiir eine qualitative Inhaltsanalyse«. In Studien zu Mas-
senmedien und Propaganda. Werke Bd. 2.2, herausgegeben von Christian Fleck und
Bernd Stiegler, 557-71. Frankfurt a.M.: Suhrkamp.

343


https://doi.org/10.1515/sosi-2001-0105
https://doi.org/10.1515/sosi-2001-0105
https://doi.org/10.1515/sosi-2001-0105
https://doi.org/10.1515/sosi-2001-0105
https://doi.org/10.1515/sosi-2001-0105
https://doi.org/10.1515/sosi-2001-0105
https://doi.org/10.1515/sosi-2001-0105
https://doi.org/10.1515/sosi-2001-0105
https://doi.org/10.1515/sosi-2001-0105
https://doi.org/10.1515/sosi-2001-0105
https://doi.org/10.1515/sosi-2001-0105
https://doi.org/10.1515/sosi-2001-0105
https://doi.org/10.1515/sosi-2001-0105
https://doi.org/10.1515/sosi-2001-0105
https://doi.org/10.1515/sosi-2001-0105
https://doi.org/10.1515/sosi-2001-0105
https://doi.org/10.1515/sosi-2001-0105
https://doi.org/10.1515/sosi-2001-0105
https://doi.org/10.1515/sosi-2001-0105
https://doi.org/10.1515/sosi-2001-0105
https://doi.org/10.1515/sosi-2001-0105
https://doi.org/10.1515/sosi-2001-0105
https://doi.org/10.1515/sosi-2001-0105
https://doi.org/10.1515/sosi-2001-0105
https://doi.org/10.1515/sosi-2001-0105
https://doi.org/10.1515/sosi-2001-0105
https://doi.org/10.1515/sosi-2001-0105
https://doi.org/10.1515/sosi-2001-0105
https://doi.org/10.1515/sosi-2001-0105
https://doi.org/10.1515/sosi-2001-0105
https://doi.org/10.1515/sosi-2001-0105
https://doi.org/10.1515/sosi-2001-0105
https://doi.org/10.1515/sosi-2001-0105
https://doi.org/10.1515/sosi-2001-0105
https://doi.org/10.1515/sosi-2001-0105
https://doi.org/10.1515/sosi-2001-0105
https://doi.org/10.1515/sosi-2001-0105
https://doi.org/10.1515/sosi-2001-0105
https://doi.org/10.1515/sosi-2001-0105
https://doi.org/10.1515/sosi-2001-0105
https://doi.org/10.1515/sosi-2001-0105
https://doi.org/10.1515/sosi-2001-0105
https://doi.org/10.1515/sosi-2001-0105
https://doi.org/10.1515/sosi-2001-0105
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0107
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0107
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0107
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0107
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0107
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0107
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0107
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0107
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0107
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0107
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0107
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0107
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0107
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0107
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0107
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0107
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0107
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0107
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0107
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0107
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0107
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0107
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0107
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0107
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0107
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0107
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0107
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0107
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0107
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0107
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0107
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0107
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0107
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0107
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0107
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0107
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0107
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0107
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0107
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0107
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0107
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0107
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0107
https://doi.org/10.1515/sosi-2002-0107
https://doi.org/10.17169/fqs-6.3.20
https://doi.org/10.17169/fqs-6.3.20
https://doi.org/10.17169/fqs-6.3.20
https://doi.org/10.17169/fqs-6.3.20
https://doi.org/10.17169/fqs-6.3.20
https://doi.org/10.17169/fqs-6.3.20
https://doi.org/10.17169/fqs-6.3.20
https://doi.org/10.17169/fqs-6.3.20
https://doi.org/10.17169/fqs-6.3.20
https://doi.org/10.17169/fqs-6.3.20
https://doi.org/10.17169/fqs-6.3.20
https://doi.org/10.17169/fqs-6.3.20
https://doi.org/10.17169/fqs-6.3.20
https://doi.org/10.17169/fqs-6.3.20
https://doi.org/10.17169/fqs-6.3.20
https://doi.org/10.17169/fqs-6.3.20
https://doi.org/10.17169/fqs-6.3.20
https://doi.org/10.17169/fqs-6.3.20
https://doi.org/10.17169/fqs-6.3.20
https://doi.org/10.17169/fqs-6.3.20
https://doi.org/10.17169/fqs-6.3.20
https://doi.org/10.17169/fqs-6.3.20
https://doi.org/10.17169/fqs-6.3.20
https://doi.org/10.17169/fqs-6.3.20
https://doi.org/10.17169/fqs-6.3.20
https://doi.org/10.17169/fqs-6.3.20
https://doi.org/10.17169/fqs-6.3.20
https://doi.org/10.17169/fqs-6.3.20
https://doi.org/10.17169/fqs-6.3.20
https://doi.org/10.17169/fqs-6.3.20
https://doi.org/10.17169/fqs-6.3.20
https://doi.org/10.17169/fqs-6.3.20
https://doi.org/10.17169/fqs-6.3.20
https://doi.org/10.17169/fqs-6.3.20
https://doi.org/10.17169/fqs-6.3.20
https://doi.org/10.17169/fqs-6.3.20
https://doi.org/10.17169/fqs-6.3.20
https://doi.org/10.17169/fqs-6.3.20
https://doi.org/10.17169/fqs-6.3.20
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_36
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_36
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_36
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_36
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_36
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_36
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_36
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_36
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_36
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_36
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_36
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_36
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_36
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_36
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_36
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_36
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_36
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_36
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_36
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_36
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_36
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_36
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_36
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_36
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_36
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_36
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_36
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_36
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_36
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_36
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_36
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_36
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_36
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_36
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_36
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_36
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_36
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_36
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_36
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_36
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_36
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_36
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_36
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_36
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_36
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_36
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_36
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_36
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_36
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_36
https://doi.org/10.2383/88197
https://doi.org/10.2383/88197
https://doi.org/10.2383/88197
https://doi.org/10.2383/88197
https://doi.org/10.2383/88197
https://doi.org/10.2383/88197
https://doi.org/10.2383/88197
https://doi.org/10.2383/88197
https://doi.org/10.2383/88197
https://doi.org/10.2383/88197
https://doi.org/10.2383/88197
https://doi.org/10.2383/88197
https://doi.org/10.2383/88197
https://doi.org/10.2383/88197
https://doi.org/10.2383/88197
https://doi.org/10.2383/88197
https://doi.org/10.2383/88197
https://doi.org/10.2383/88197
https://doi.org/10.2383/88197
https://doi.org/10.2383/88197
https://doi.org/10.2383/88197
https://doi.org/10.2383/88197
https://doi.org/10.2383/88197
https://doi.org/10.2383/88197
https://doi.org/10.2383/88197
https://doi.org/10.2383/88197
https://doi.org/10.2383/88197
https://doi.org/10.2383/88197
https://doi.org/10.2383/88197
https://doi.org/10.2383/88197
https://doi.org/10.2383/88197
https://doi.org/10.2383/88197
https://doi.org/10.2383/88197
https://doi.org/10.1177/026327697014004001
https://doi.org/10.1177/026327697014004001
https://doi.org/10.1177/026327697014004001
https://doi.org/10.1177/026327697014004001
https://doi.org/10.1177/026327697014004001
https://doi.org/10.1177/026327697014004001
https://doi.org/10.1177/026327697014004001
https://doi.org/10.1177/026327697014004001
https://doi.org/10.1177/026327697014004001
https://doi.org/10.1177/026327697014004001
https://doi.org/10.1177/026327697014004001
https://doi.org/10.1177/026327697014004001
https://doi.org/10.1177/026327697014004001
https://doi.org/10.1177/026327697014004001
https://doi.org/10.1177/026327697014004001
https://doi.org/10.1177/026327697014004001
https://doi.org/10.1177/026327697014004001
https://doi.org/10.1177/026327697014004001
https://doi.org/10.1177/026327697014004001
https://doi.org/10.1177/026327697014004001
https://doi.org/10.1177/026327697014004001
https://doi.org/10.1177/026327697014004001
https://doi.org/10.1177/026327697014004001
https://doi.org/10.1177/026327697014004001
https://doi.org/10.1177/026327697014004001
https://doi.org/10.1177/026327697014004001
https://doi.org/10.1177/026327697014004001
https://doi.org/10.1177/026327697014004001
https://doi.org/10.1177/026327697014004001
https://doi.org/10.1177/026327697014004001
https://doi.org/10.1177/026327697014004001
https://doi.org/10.1177/026327697014004001
https://doi.org/10.1177/026327697014004001
https://doi.org/10.1177/026327697014004001
https://doi.org/10.1177/026327697014004001
https://doi.org/10.1177/026327697014004001
https://doi.org/10.1177/026327697014004001
https://doi.org/10.1177/026327697014004001
https://doi.org/10.1177/026327697014004001
https://doi.org/10.1177/026327697014004001
https://doi.org/10.1177/026327697014004001
https://doi.org/10.1177/026327697014004001
https://doi.org/10.1177/026327697014004001
https://doi.org/10.1177/026327697014004001
https://doi.org/10.1177/026327697014004001
https://doi.org/10.1177/026327697014004001
https://doi.org/10.1525/si.2009.32.1.61
https://doi.org/10.1525/si.2009.32.1.61
https://doi.org/10.1525/si.2009.32.1.61
https://doi.org/10.1525/si.2009.32.1.61
https://doi.org/10.1525/si.2009.32.1.61
https://doi.org/10.1525/si.2009.32.1.61
https://doi.org/10.1525/si.2009.32.1.61
https://doi.org/10.1525/si.2009.32.1.61
https://doi.org/10.1525/si.2009.32.1.61
https://doi.org/10.1525/si.2009.32.1.61
https://doi.org/10.1525/si.2009.32.1.61
https://doi.org/10.1525/si.2009.32.1.61
https://doi.org/10.1525/si.2009.32.1.61
https://doi.org/10.1525/si.2009.32.1.61
https://doi.org/10.1525/si.2009.32.1.61
https://doi.org/10.1525/si.2009.32.1.61
https://doi.org/10.1525/si.2009.32.1.61
https://doi.org/10.1525/si.2009.32.1.61
https://doi.org/10.1525/si.2009.32.1.61
https://doi.org/10.1525/si.2009.32.1.61
https://doi.org/10.1525/si.2009.32.1.61
https://doi.org/10.1525/si.2009.32.1.61
https://doi.org/10.1525/si.2009.32.1.61
https://doi.org/10.1525/si.2009.32.1.61
https://doi.org/10.1525/si.2009.32.1.61
https://doi.org/10.1525/si.2009.32.1.61
https://doi.org/10.1525/si.2009.32.1.61
https://doi.org/10.1525/si.2009.32.1.61
https://doi.org/10.1525/si.2009.32.1.61
https://doi.org/10.1525/si.2009.32.1.61
https://doi.org/10.1525/si.2009.32.1.61
https://doi.org/10.1525/si.2009.32.1.61
https://doi.org/10.1525/si.2009.32.1.61
https://doi.org/10.1525/si.2009.32.1.61
https://doi.org/10.1525/si.2009.32.1.61
https://doi.org/10.1525/si.2009.32.1.61
https://doi.org/10.1525/si.2009.32.1.61
https://doi.org/10.1525/si.2009.32.1.61
https://doi.org/10.1525/si.2009.32.1.61
https://doi.org/10.1525/si.2009.32.1.61
https://doi.org/10.1525/si.2009.32.1.61
https://doi.org/10.1525/si.2009.32.1.61
https://doi.org/10.1525/si.2009.32.1.61
https://doi.org/10.1086/341045
https://doi.org/10.1086/341045
https://doi.org/10.1086/341045
https://doi.org/10.1086/341045
https://doi.org/10.1086/341045
https://doi.org/10.1086/341045
https://doi.org/10.1086/341045
https://doi.org/10.1086/341045
https://doi.org/10.1086/341045
https://doi.org/10.1086/341045
https://doi.org/10.1086/341045
https://doi.org/10.1086/341045
https://doi.org/10.1086/341045
https://doi.org/10.1086/341045
https://doi.org/10.1086/341045
https://doi.org/10.1086/341045
https://doi.org/10.1086/341045
https://doi.org/10.1086/341045
https://doi.org/10.1086/341045
https://doi.org/10.1086/341045
https://doi.org/10.1086/341045
https://doi.org/10.1086/341045
https://doi.org/10.1086/341045
https://doi.org/10.1086/341045
https://doi.org/10.1086/341045
https://doi.org/10.1086/341045
https://doi.org/10.1086/341045
https://doi.org/10.1086/341045
https://doi.org/10.1086/341045
https://doi.org/10.1086/341045
https://doi.org/10.1086/341045
https://doi.org/10.1086/341045
https://doi.org/10.1086/341045
https://doi.org/10.1086/341045
http://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_M/Metronom.xml
http://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_M/Metronom.xml
http://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_M/Metronom.xml
http://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_M/Metronom.xml
http://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_M/Metronom.xml
http://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_M/Metronom.xml
http://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_M/Metronom.xml
http://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_M/Metronom.xml
http://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_M/Metronom.xml
http://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_M/Metronom.xml
http://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_M/Metronom.xml
http://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_M/Metronom.xml
http://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_M/Metronom.xml
http://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_M/Metronom.xml
http://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_M/Metronom.xml
http://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_M/Metronom.xml
http://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_M/Metronom.xml
http://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_M/Metronom.xml
http://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_M/Metronom.xml
http://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_M/Metronom.xml
http://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_M/Metronom.xml
http://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_M/Metronom.xml
http://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_M/Metronom.xml
http://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_M/Metronom.xml
http://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_M/Metronom.xml
http://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_M/Metronom.xml
http://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_M/Metronom.xml
http://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_M/Metronom.xml
http://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_M/Metronom.xml
http://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_M/Metronom.xml
http://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_M/Metronom.xml
http://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_M/Metronom.xml
http://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_M/Metronom.xml
http://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_M/Metronom.xml
http://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_M/Metronom.xml
http://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_M/Metronom.xml
http://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_M/Metronom.xml
http://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_M/Metronom.xml
http://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_M/Metronom.xml
http://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_M/Metronom.xml
http://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_M/Metronom.xml
http://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_M/Metronom.xml
http://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_M/Metronom.xml
http://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_M/Metronom.xml
http://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_M/Metronom.xml
http://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_M/Metronom.xml
http://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_M/Metronom.xml
http://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_M/Metronom.xml
http://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_M/Metronom.xml
http://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_M/Metronom.xml

344

Mit Adorno im Tonstudio

Kramarz, Volkmar. 2013. »Die Entwicklung der Recording Culture am Beispiel der Beat-
les in den Abbey Road Studios«. In Auditive Medienkulturen. Techniken des Hovens und
Praktiken der Klanggestaltung, herausgegeben von Axel Volmar und Jens Schréter, 269-
86. Bielefeld: transcript. https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.269

Krimer, Sybille. 1996. »Sprache und Schrift oder: Ist Schrift verschriftete Sprache«. Zeit-
schrift fiir Sprachwissenschaft 15: 92-112..

Krause, Alexandra, und Henning Laux. 2014. »Die Gabelung zwischen qualitativer und
quantitativer Sozialforschung: Wie forschen Soziologinnen und Soziologen?« In
Handbuch der Soziologie, herausgegeben von Jérg Lamla, Henning Laux, Hartmut Ro-
sa und David Strecker, 61-79. Konstanz: UVK.

Kreidler, Johannes, Harry Lehmann, und Claus-Steffen Mahnkopf. 2010. Musik, Asthetik,
Digitalisierung — Eine Kontroverse. Hotheim: Wolke.

Kropf, Jonathan. 2012. »Der symbolische Wert der Popmusik. Zur Genese und Struktur
des popmusikalischen Feldes«. Berliner Journal fiir Soziologie 22. (2): 267-92. https://d
01.0rg/10.1007/811609-012-0184-1

Kuchler, Barbara. 2005. Was ist in der Soziologie aus der Dialektik geworden? Miinster: West-
falisches Dampfboot.

Kurt, Ronald. 2008. »Komposition und Improvisation als Grundbegriffe einer allgemei-
nen Handlungstheorie«. In Menschliches Handeln als Improvisation. Sozial- und musik-
wissenschaftliche Perspektiven, herausgegeben von Ronald Kurt und Klaus Niumann,
17-46. Bielefeld: transcript. https://doi.org/10.1515/9783839407547-001

. 2012. »Improvisation als Grundbegriff, Gegenstand und Methode der Soziolo-

gie«. In Kreativitit und Improvisation. Soziologische Positionen, herausgegeben von Udo
Gottlich und Ronald Kurt, 165-86. Wiesbaden: VS. https://doi.org/10.1007/978-3-53
1-18989-5_10

LaBelle, Brandon. 2010. Acoustic Territories. Sound Culture and Everyday Life. New York:
Continuum.

Lamont, Micheéle. 2012. »Toward a Comparative Sociology of Valuation and Evaluationx.
Annual Review of Sociology 38: 201-21. https://doi.org/10.1146/annurev-soc-070308-12
0022

Latour, Bruno. 1996a. Der Berliner Schliissel. Erkundungen eines Liebhabers der Wissenschaf-
ten. Berlin: Akademie.

. 1996b. »Der >Pedologen-Faden« von Boa Vista. Eine photo-philosophische Mon-
tage«. In Der Berliner Schliissel. Erkundungen eines Liebhabers der Wissenschaften, 191-
248. Berlin: Akademie.

. 2007a. Das Elend der Kritik. Ziirich; Berlin: Diaphanes.

. 2007b. Eine neue Soziologie fiir eine neue Gesellschaft. Frankfurt a.M.: Suhrkamp.

. (1991) 2008. Wir sind nie modern gewesen. Versuch einer symmetrischen Anthropologie.
Frankfurt a.M.: Suhrkamp.

. (1987) 2009. »Die Logistik der immutable mobiles«. In Mediengeographie. Theorie—
Analyse — Diskussion, herausgegeben von Jorg Déring und Tristan Thielmann, 111-44.
Bielefeld: transcript.

Latour, Bruno, und Steve Woolgar. (1979) 1986. Laboratory Life. The Construction of Scientific
Facts. 2. Aufl. Princeton, NJ: Princeton University Press. https://doi.org/10.1515/978
1400820412


https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.269
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.269
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.269
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.269
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.269
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.269
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.269
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.269
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.269
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.269
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.269
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.269
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.269
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.269
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.269
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.269
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.269
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.269
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.269
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.269
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.269
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.269
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.269
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.269
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.269
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.269
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.269
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.269
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.269
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.269
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.269
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.269
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.269
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.269
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.269
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.269
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.269
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.269
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.269
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.269
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.269
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.269
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.269
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.269
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.269
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.269
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.269
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.269
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.269
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.269
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.269
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.269
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.269
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.269
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.269
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.269
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.269
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.269
https://doi.org/10.1007/s11609-012-0184-1
https://doi.org/10.1007/s11609-012-0184-1
https://doi.org/10.1007/s11609-012-0184-1
https://doi.org/10.1007/s11609-012-0184-1
https://doi.org/10.1007/s11609-012-0184-1
https://doi.org/10.1007/s11609-012-0184-1
https://doi.org/10.1007/s11609-012-0184-1
https://doi.org/10.1007/s11609-012-0184-1
https://doi.org/10.1007/s11609-012-0184-1
https://doi.org/10.1007/s11609-012-0184-1
https://doi.org/10.1007/s11609-012-0184-1
https://doi.org/10.1007/s11609-012-0184-1
https://doi.org/10.1007/s11609-012-0184-1
https://doi.org/10.1007/s11609-012-0184-1
https://doi.org/10.1007/s11609-012-0184-1
https://doi.org/10.1007/s11609-012-0184-1
https://doi.org/10.1007/s11609-012-0184-1
https://doi.org/10.1007/s11609-012-0184-1
https://doi.org/10.1007/s11609-012-0184-1
https://doi.org/10.1007/s11609-012-0184-1
https://doi.org/10.1007/s11609-012-0184-1
https://doi.org/10.1007/s11609-012-0184-1
https://doi.org/10.1007/s11609-012-0184-1
https://doi.org/10.1007/s11609-012-0184-1
https://doi.org/10.1007/s11609-012-0184-1
https://doi.org/10.1007/s11609-012-0184-1
https://doi.org/10.1007/s11609-012-0184-1
https://doi.org/10.1007/s11609-012-0184-1
https://doi.org/10.1007/s11609-012-0184-1
https://doi.org/10.1007/s11609-012-0184-1
https://doi.org/10.1007/s11609-012-0184-1
https://doi.org/10.1007/s11609-012-0184-1
https://doi.org/10.1007/s11609-012-0184-1
https://doi.org/10.1007/s11609-012-0184-1
https://doi.org/10.1007/s11609-012-0184-1
https://doi.org/10.1007/s11609-012-0184-1
https://doi.org/10.1007/s11609-012-0184-1
https://doi.org/10.1007/s11609-012-0184-1
https://doi.org/10.1007/s11609-012-0184-1
https://doi.org/10.1007/s11609-012-0184-1
https://doi.org/10.1007/s11609-012-0184-1
https://doi.org/10.1007/s11609-012-0184-1
https://doi.org/10.1007/s11609-012-0184-1
https://doi.org/10.1007/s11609-012-0184-1
https://doi.org/10.1007/s11609-012-0184-1
https://doi.org/10.1007/s11609-012-0184-1
https://doi.org/10.1007/s11609-012-0184-1
https://doi.org/10.1515/9783839407547-001
https://doi.org/10.1515/9783839407547-001
https://doi.org/10.1515/9783839407547-001
https://doi.org/10.1515/9783839407547-001
https://doi.org/10.1515/9783839407547-001
https://doi.org/10.1515/9783839407547-001
https://doi.org/10.1515/9783839407547-001
https://doi.org/10.1515/9783839407547-001
https://doi.org/10.1515/9783839407547-001
https://doi.org/10.1515/9783839407547-001
https://doi.org/10.1515/9783839407547-001
https://doi.org/10.1515/9783839407547-001
https://doi.org/10.1515/9783839407547-001
https://doi.org/10.1515/9783839407547-001
https://doi.org/10.1515/9783839407547-001
https://doi.org/10.1515/9783839407547-001
https://doi.org/10.1515/9783839407547-001
https://doi.org/10.1515/9783839407547-001
https://doi.org/10.1515/9783839407547-001
https://doi.org/10.1515/9783839407547-001
https://doi.org/10.1515/9783839407547-001
https://doi.org/10.1515/9783839407547-001
https://doi.org/10.1515/9783839407547-001
https://doi.org/10.1515/9783839407547-001
https://doi.org/10.1515/9783839407547-001
https://doi.org/10.1515/9783839407547-001
https://doi.org/10.1515/9783839407547-001
https://doi.org/10.1515/9783839407547-001
https://doi.org/10.1515/9783839407547-001
https://doi.org/10.1515/9783839407547-001
https://doi.org/10.1515/9783839407547-001
https://doi.org/10.1515/9783839407547-001
https://doi.org/10.1515/9783839407547-001
https://doi.org/10.1515/9783839407547-001
https://doi.org/10.1515/9783839407547-001
https://doi.org/10.1515/9783839407547-001
https://doi.org/10.1515/9783839407547-001
https://doi.org/10.1515/9783839407547-001
https://doi.org/10.1515/9783839407547-001
https://doi.org/10.1515/9783839407547-001
https://doi.org/10.1515/9783839407547-001
https://doi.org/10.1515/9783839407547-001
https://doi.org/10.1515/9783839407547-001
https://doi.org/10.1515/9783839407547-001
https://doi.org/10.1515/9783839407547-001
https://doi.org/10.1515/9783839407547-001
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18989-5_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18989-5_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18989-5_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18989-5_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18989-5_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18989-5_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18989-5_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18989-5_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18989-5_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18989-5_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18989-5_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18989-5_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18989-5_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18989-5_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18989-5_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18989-5_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18989-5_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18989-5_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18989-5_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18989-5_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18989-5_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18989-5_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18989-5_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18989-5_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18989-5_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18989-5_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18989-5_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18989-5_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18989-5_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18989-5_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18989-5_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18989-5_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18989-5_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18989-5_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18989-5_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18989-5_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18989-5_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18989-5_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18989-5_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18989-5_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18989-5_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18989-5_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18989-5_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18989-5_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18989-5_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18989-5_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18989-5_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18989-5_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18989-5_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18989-5_10
https://doi.org/10.1146/annurev-soc-070308-120022
https://doi.org/10.1146/annurev-soc-070308-120022
https://doi.org/10.1146/annurev-soc-070308-120022
https://doi.org/10.1146/annurev-soc-070308-120022
https://doi.org/10.1146/annurev-soc-070308-120022
https://doi.org/10.1146/annurev-soc-070308-120022
https://doi.org/10.1146/annurev-soc-070308-120022
https://doi.org/10.1146/annurev-soc-070308-120022
https://doi.org/10.1146/annurev-soc-070308-120022
https://doi.org/10.1146/annurev-soc-070308-120022
https://doi.org/10.1146/annurev-soc-070308-120022
https://doi.org/10.1146/annurev-soc-070308-120022
https://doi.org/10.1146/annurev-soc-070308-120022
https://doi.org/10.1146/annurev-soc-070308-120022
https://doi.org/10.1146/annurev-soc-070308-120022
https://doi.org/10.1146/annurev-soc-070308-120022
https://doi.org/10.1146/annurev-soc-070308-120022
https://doi.org/10.1146/annurev-soc-070308-120022
https://doi.org/10.1146/annurev-soc-070308-120022
https://doi.org/10.1146/annurev-soc-070308-120022
https://doi.org/10.1146/annurev-soc-070308-120022
https://doi.org/10.1146/annurev-soc-070308-120022
https://doi.org/10.1146/annurev-soc-070308-120022
https://doi.org/10.1146/annurev-soc-070308-120022
https://doi.org/10.1146/annurev-soc-070308-120022
https://doi.org/10.1146/annurev-soc-070308-120022
https://doi.org/10.1146/annurev-soc-070308-120022
https://doi.org/10.1146/annurev-soc-070308-120022
https://doi.org/10.1146/annurev-soc-070308-120022
https://doi.org/10.1146/annurev-soc-070308-120022
https://doi.org/10.1146/annurev-soc-070308-120022
https://doi.org/10.1146/annurev-soc-070308-120022
https://doi.org/10.1146/annurev-soc-070308-120022
https://doi.org/10.1146/annurev-soc-070308-120022
https://doi.org/10.1146/annurev-soc-070308-120022
https://doi.org/10.1146/annurev-soc-070308-120022
https://doi.org/10.1146/annurev-soc-070308-120022
https://doi.org/10.1146/annurev-soc-070308-120022
https://doi.org/10.1146/annurev-soc-070308-120022
https://doi.org/10.1146/annurev-soc-070308-120022
https://doi.org/10.1146/annurev-soc-070308-120022
https://doi.org/10.1146/annurev-soc-070308-120022
https://doi.org/10.1146/annurev-soc-070308-120022
https://doi.org/10.1146/annurev-soc-070308-120022
https://doi.org/10.1146/annurev-soc-070308-120022
https://doi.org/10.1146/annurev-soc-070308-120022
https://doi.org/10.1146/annurev-soc-070308-120022
https://doi.org/10.1146/annurev-soc-070308-120022
https://doi.org/10.1146/annurev-soc-070308-120022
https://doi.org/10.1146/annurev-soc-070308-120022
https://doi.org/10.1146/annurev-soc-070308-120022
https://doi.org/10.1146/annurev-soc-070308-120022
https://doi.org/10.1146/annurev-soc-070308-120022
https://doi.org/10.1146/annurev-soc-070308-120022
https://doi.org/10.1146/annurev-soc-070308-120022
https://doi.org/10.1515/9781400820412
https://doi.org/10.1515/9781400820412
https://doi.org/10.1515/9781400820412
https://doi.org/10.1515/9781400820412
https://doi.org/10.1515/9781400820412
https://doi.org/10.1515/9781400820412
https://doi.org/10.1515/9781400820412
https://doi.org/10.1515/9781400820412
https://doi.org/10.1515/9781400820412
https://doi.org/10.1515/9781400820412
https://doi.org/10.1515/9781400820412
https://doi.org/10.1515/9781400820412
https://doi.org/10.1515/9781400820412
https://doi.org/10.1515/9781400820412
https://doi.org/10.1515/9781400820412
https://doi.org/10.1515/9781400820412
https://doi.org/10.1515/9781400820412
https://doi.org/10.1515/9781400820412
https://doi.org/10.1515/9781400820412
https://doi.org/10.1515/9781400820412
https://doi.org/10.1515/9781400820412
https://doi.org/10.1515/9781400820412
https://doi.org/10.1515/9781400820412
https://doi.org/10.1515/9781400820412
https://doi.org/10.1515/9781400820412
https://doi.org/10.1515/9781400820412
https://doi.org/10.1515/9781400820412
https://doi.org/10.1515/9781400820412
https://doi.org/10.1515/9781400820412
https://doi.org/10.1515/9781400820412
https://doi.org/10.1515/9781400820412
https://doi.org/10.1515/9781400820412
https://doi.org/10.1515/9781400820412
https://doi.org/10.1515/9781400820412
https://doi.org/10.1515/9781400820412
https://doi.org/10.1515/9781400820412
https://doi.org/10.1515/9781400820412
https://doi.org/10.1515/9781400820412
https://doi.org/10.1515/9781400820412
https://doi.org/10.1515/9781400820412
https://doi.org/10.1515/9781400820412

Literatur

Lave, Jean, und Etienne Wenger. 1991. Situated Learning. Legitimate Peripheral Participation.
Cambridge, MA: Cambridge University Press. https://doi.org/10.1017/CBO97805118
15355

Lefebvre, Henri. 1972. Soziologie nach Marx. Frankfurt a.M.: Suhrkamp.

. (1974) 1991. Production of Space. Malden, MA: Blackwell.

Lefford, M. Nyssin. 2015. »The Sound of Coordinated Efforts: Music Producers,
Boundary Objects and Trading Zones«. Journal on the Art of Record Production, Nr.

10. http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-bou
ndary-objects-and-trading-zones/

Lehmann, Harry. 2013. Die digitale Revolution in der Musik. Eine Musikphilosophie. Mainz:
Schott.

Lena, Jennifer C., und Richard A. Peterson. 2008. »Classification as Culture. Types and
Trajectories of Music Genres«. American Sociological Review 73: 697-718. https://doi.o
1rg/10.1177/000312240807300501

Lepa, Steffen. 2013. »Emotionale Musikrezeption in unterschiedlichen Alltagskontex-
ten. Eine wahrnehmungsokologische Perspektive auf die Rolle der beteiligten Me-
dientechnologien«. In Auditive Medienkulturen. Techniken des Horens und Praktiken der
Klanggestaltung, herausgegeben von Axel Volmar und Jens Schréter, 373-91. Bielefeld:
transcript. https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.373

Lévi-Strauss, Claude. (1962) 1968. Das wilde Denken. Frankfurt a.M.: Suhrkamp.

Licht, Alan. 2007. Sound Art. Beyond Music, Between Categories. New York: Rizzoli.

Liegl, Michael. 2010. Digital Cornerville. Technische Leidenschaft und musikalische Vergemein-
schaftung in New York. Stuttgart: Lucius & Lucius. https://doi.org/10.1515/978382826
0078

. 2014. »Nomadicity and the Care of Place — On the Aesthetic and Affective Orga-
nization of Space in Freelance Creative Work«. Computer Supported Cooperative Work
23 (2): 163-83. https://doi.org/10.1007/510606-014-9198-X

Lindemann, Gesa. 2008. »Theoriekonstruktion und empirische Forschung«. In Theoreti-

sche Empirie. Zur Relevanz qualitativer Forschung, herausgegeben von Herbert Kalthoff,
Stefan Hirschauer und Gesa Lindemann, 107-28. Frankfurt a.M.: Suhrkamp.

Lorenz, Hans Christian. 2015. »Zeit-Kritik als Form der Templation durch Medien des
21. Jahrhunderts. Forderung einer Verortung der Medien-Kritik Theodor W. Ador-
nos bei der technikepistemologisch orientierten Medienwissenschaft«. Dissertati-
on, Berlin: HU Berlin. http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kob
V:11-100227712

Low, Martina. 2001. Raumsoziologie. Frankfurt a.M.: Suhrkamp.

. 2018. Vom Raum aus die Stadt denken. Grundlagen einer raumtheoretischen Stadtso-
ziologie. Bielefeld: transcript.

Lowenthal, Leo. 1980. Mitmachen wollte ich nie. Ein autobiographisches Gesprich mit Helmut
Dubiel. Frankfurt a.M.: Suhrkamp.

Liders, Christian. 2008. »Beobachten im Feld und Ethnographie«. In Qualitative For-
schung. Ein Handbuch, herausgegeben von Uwe Flick, Ernst von Kardorff und Iris
Steinke, 384-401. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt.

345


https://doi.org/10.1017/CBO9780511815355
https://doi.org/10.1017/CBO9780511815355
https://doi.org/10.1017/CBO9780511815355
https://doi.org/10.1017/CBO9780511815355
https://doi.org/10.1017/CBO9780511815355
https://doi.org/10.1017/CBO9780511815355
https://doi.org/10.1017/CBO9780511815355
https://doi.org/10.1017/CBO9780511815355
https://doi.org/10.1017/CBO9780511815355
https://doi.org/10.1017/CBO9780511815355
https://doi.org/10.1017/CBO9780511815355
https://doi.org/10.1017/CBO9780511815355
https://doi.org/10.1017/CBO9780511815355
https://doi.org/10.1017/CBO9780511815355
https://doi.org/10.1017/CBO9780511815355
https://doi.org/10.1017/CBO9780511815355
https://doi.org/10.1017/CBO9780511815355
https://doi.org/10.1017/CBO9780511815355
https://doi.org/10.1017/CBO9780511815355
https://doi.org/10.1017/CBO9780511815355
https://doi.org/10.1017/CBO9780511815355
https://doi.org/10.1017/CBO9780511815355
https://doi.org/10.1017/CBO9780511815355
https://doi.org/10.1017/CBO9780511815355
https://doi.org/10.1017/CBO9780511815355
https://doi.org/10.1017/CBO9780511815355
https://doi.org/10.1017/CBO9780511815355
https://doi.org/10.1017/CBO9780511815355
https://doi.org/10.1017/CBO9780511815355
https://doi.org/10.1017/CBO9780511815355
https://doi.org/10.1017/CBO9780511815355
https://doi.org/10.1017/CBO9780511815355
https://doi.org/10.1017/CBO9780511815355
https://doi.org/10.1017/CBO9780511815355
https://doi.org/10.1017/CBO9780511815355
https://doi.org/10.1017/CBO9780511815355
https://doi.org/10.1017/CBO9780511815355
https://doi.org/10.1017/CBO9780511815355
https://doi.org/10.1017/CBO9780511815355
https://doi.org/10.1017/CBO9780511815355
https://doi.org/10.1017/CBO9780511815355
https://doi.org/10.1017/CBO9780511815355
https://doi.org/10.1017/CBO9780511815355
https://doi.org/10.1017/CBO9780511815355
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
http://arpjournal.com/the-sound-of-coordinated-efforts-music-producers-boundary-objects-and-trading-zones/
https://doi.org/10.1177/000312240807300501
https://doi.org/10.1177/000312240807300501
https://doi.org/10.1177/000312240807300501
https://doi.org/10.1177/000312240807300501
https://doi.org/10.1177/000312240807300501
https://doi.org/10.1177/000312240807300501
https://doi.org/10.1177/000312240807300501
https://doi.org/10.1177/000312240807300501
https://doi.org/10.1177/000312240807300501
https://doi.org/10.1177/000312240807300501
https://doi.org/10.1177/000312240807300501
https://doi.org/10.1177/000312240807300501
https://doi.org/10.1177/000312240807300501
https://doi.org/10.1177/000312240807300501
https://doi.org/10.1177/000312240807300501
https://doi.org/10.1177/000312240807300501
https://doi.org/10.1177/000312240807300501
https://doi.org/10.1177/000312240807300501
https://doi.org/10.1177/000312240807300501
https://doi.org/10.1177/000312240807300501
https://doi.org/10.1177/000312240807300501
https://doi.org/10.1177/000312240807300501
https://doi.org/10.1177/000312240807300501
https://doi.org/10.1177/000312240807300501
https://doi.org/10.1177/000312240807300501
https://doi.org/10.1177/000312240807300501
https://doi.org/10.1177/000312240807300501
https://doi.org/10.1177/000312240807300501
https://doi.org/10.1177/000312240807300501
https://doi.org/10.1177/000312240807300501
https://doi.org/10.1177/000312240807300501
https://doi.org/10.1177/000312240807300501
https://doi.org/10.1177/000312240807300501
https://doi.org/10.1177/000312240807300501
https://doi.org/10.1177/000312240807300501
https://doi.org/10.1177/000312240807300501
https://doi.org/10.1177/000312240807300501
https://doi.org/10.1177/000312240807300501
https://doi.org/10.1177/000312240807300501
https://doi.org/10.1177/000312240807300501
https://doi.org/10.1177/000312240807300501
https://doi.org/10.1177/000312240807300501
https://doi.org/10.1177/000312240807300501
https://doi.org/10.1177/000312240807300501
https://doi.org/10.1177/000312240807300501
https://doi.org/10.1177/000312240807300501
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.373
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.373
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.373
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.373
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.373
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.373
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.373
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.373
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.373
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.373
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.373
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.373
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.373
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.373
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.373
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.373
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.373
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.373
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.373
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.373
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.373
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.373
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.373
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.373
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.373
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.373
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.373
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.373
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.373
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.373
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.373
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.373
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.373
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.373
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.373
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.373
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.373
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.373
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.373
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.373
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.373
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.373
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.373
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.373
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.373
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.373
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.373
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.373
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.373
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.373
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.373
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.373
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.373
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.373
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.373
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.373
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.373
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839416860.373
https://doi.org/10.1515/9783828260078
https://doi.org/10.1515/9783828260078
https://doi.org/10.1515/9783828260078
https://doi.org/10.1515/9783828260078
https://doi.org/10.1515/9783828260078
https://doi.org/10.1515/9783828260078
https://doi.org/10.1515/9783828260078
https://doi.org/10.1515/9783828260078
https://doi.org/10.1515/9783828260078
https://doi.org/10.1515/9783828260078
https://doi.org/10.1515/9783828260078
https://doi.org/10.1515/9783828260078
https://doi.org/10.1515/9783828260078
https://doi.org/10.1515/9783828260078
https://doi.org/10.1515/9783828260078
https://doi.org/10.1515/9783828260078
https://doi.org/10.1515/9783828260078
https://doi.org/10.1515/9783828260078
https://doi.org/10.1515/9783828260078
https://doi.org/10.1515/9783828260078
https://doi.org/10.1515/9783828260078
https://doi.org/10.1515/9783828260078
https://doi.org/10.1515/9783828260078
https://doi.org/10.1515/9783828260078
https://doi.org/10.1515/9783828260078
https://doi.org/10.1515/9783828260078
https://doi.org/10.1515/9783828260078
https://doi.org/10.1515/9783828260078
https://doi.org/10.1515/9783828260078
https://doi.org/10.1515/9783828260078
https://doi.org/10.1515/9783828260078
https://doi.org/10.1515/9783828260078
https://doi.org/10.1515/9783828260078
https://doi.org/10.1515/9783828260078
https://doi.org/10.1515/9783828260078
https://doi.org/10.1515/9783828260078
https://doi.org/10.1515/9783828260078
https://doi.org/10.1515/9783828260078
https://doi.org/10.1515/9783828260078
https://doi.org/10.1515/9783828260078
https://doi.org/10.1515/9783828260078
https://doi.org/10.1007/s10606-014-9198-x
https://doi.org/10.1007/s10606-014-9198-x
https://doi.org/10.1007/s10606-014-9198-x
https://doi.org/10.1007/s10606-014-9198-x
https://doi.org/10.1007/s10606-014-9198-x
https://doi.org/10.1007/s10606-014-9198-x
https://doi.org/10.1007/s10606-014-9198-x
https://doi.org/10.1007/s10606-014-9198-x
https://doi.org/10.1007/s10606-014-9198-x
https://doi.org/10.1007/s10606-014-9198-x
https://doi.org/10.1007/s10606-014-9198-x
https://doi.org/10.1007/s10606-014-9198-x
https://doi.org/10.1007/s10606-014-9198-x
https://doi.org/10.1007/s10606-014-9198-x
https://doi.org/10.1007/s10606-014-9198-x
https://doi.org/10.1007/s10606-014-9198-x
https://doi.org/10.1007/s10606-014-9198-x
https://doi.org/10.1007/s10606-014-9198-x
https://doi.org/10.1007/s10606-014-9198-x
https://doi.org/10.1007/s10606-014-9198-x
https://doi.org/10.1007/s10606-014-9198-x
https://doi.org/10.1007/s10606-014-9198-x
https://doi.org/10.1007/s10606-014-9198-x
https://doi.org/10.1007/s10606-014-9198-x
https://doi.org/10.1007/s10606-014-9198-x
https://doi.org/10.1007/s10606-014-9198-x
https://doi.org/10.1007/s10606-014-9198-x
https://doi.org/10.1007/s10606-014-9198-x
https://doi.org/10.1007/s10606-014-9198-x
https://doi.org/10.1007/s10606-014-9198-x
https://doi.org/10.1007/s10606-014-9198-x
https://doi.org/10.1007/s10606-014-9198-x
https://doi.org/10.1007/s10606-014-9198-x
https://doi.org/10.1007/s10606-014-9198-x
https://doi.org/10.1007/s10606-014-9198-x
https://doi.org/10.1007/s10606-014-9198-x
https://doi.org/10.1007/s10606-014-9198-x
https://doi.org/10.1007/s10606-014-9198-x
https://doi.org/10.1007/s10606-014-9198-x
https://doi.org/10.1007/s10606-014-9198-x
https://doi.org/10.1007/s10606-014-9198-x
https://doi.org/10.1007/s10606-014-9198-x
https://doi.org/10.1007/s10606-014-9198-x
https://doi.org/10.1007/s10606-014-9198-x
https://doi.org/10.1007/s10606-014-9198-x
https://doi.org/10.1007/s10606-014-9198-x
https://doi.org/10.1007/s10606-014-9198-x
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712
http://nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:kobv:11-100227712

346

Mit Adorno im Tonstudio

Lukdcs, Georg. (1962) 1971. »Vorwort«. In Die Theorie des Romans. Ein geschichtsphiloso-
phischer Versuch iiber die Formen der grofsen Epik, 2., um ein Vorwort erw. Aufl., 1-17.
Neuwied: Luchterhand.

Mackenzie, Donald. 1984. »Marx and the Machine«. Technology and Culture 25 (3): 473-503.
https://doi.org/10.2307/3104202

Maeder, Christoph, und Achim Brosziewski. 2011. »Ethnosonographie. Ein neues For-
schungsfeld fur die Soziologie?« In Die Entdeckung des Neuen. Qualitative Sozialfor-
schung als Hermeneutische Wissenssoziologie, herausgegeben von Norbert Schroer und
Oliver Bidlo, 153-70. Wiesbaden: VS. https://doi.org/10.1007/978-3-531-93249-1_10

Mangold, Werner. 1959. Gegenstand und Methode des Gruppendiskussionsverfahrens. Frank-
furter Beitrige zur Soziologie 9. Frankfurt a.M.: Europiische Verlagsanstalt.

Marcuse, Herbert. (1937) 1965. »Der affirmative Charakter der Kultur«. In Kultur und
Gesellschaft I, 56-101. Frankfurt a.M.: Suhrkamp.

. (1964) 1994. Der eindimensionale Mensch. Studien zur Ideologie der fortgeschrittenen
Industriegesellschaft. Miinchen: dtv.

Marrington, Mark. 2011. »Experiencing Musical Composition in the DAW: The Software

Interface as Mediator of the Musical Idea«. Journal on the Art of Record Production,
Nr. 5. http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-s
oftware-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/

Martin, Peter J. 1995. Sounds and Society. Themes in the Sociology of Music. Manchester: Man-
chester University Press.

Marx, Karl, und Friedrich Engels. 1956 ff. Werke. 44 Bde. Berlin: Dietz.

Mauss, Marcel. 1978. »Die Techniken des Kérpers«. In Soziologie und Anthropologie Band
I1, 197-220. Frankfurt a.M.: Ullstein.

Mawil. 2004. Die Band. Berlin: Reprodukt.

Mayer-Ahuja, Nicole. 2015. »Research for Whom? Labour Sociology Between Observa-
tion, Co-management and Social Critique«. International Journal of Action Research 11
(1-2): 79-92.

Mayring, Philipp. 2002. Einfiilhrung in die qualitative Sozialforschung. Eine Anleitung zu qua-
litativem Denken. 5., iiberarb. Aufl. Weinheim: Beltz.

. 2015. Qualitative Inhaltsanalyse. Grundlagen und Techniken. 12., Uberarb. Aufl.

Weinheim: Beltz.
McCormick, Lisa. 2003. »Constructing Culture: Women Patrons and the Concert Halls
of Los Angeles«. Yale Journal of Sociology 3: 133-54.
. 2006. »Music as Social Performance«. In Myth, Meaning and Performance. Toward
a New Cultural Sociology of the Arts, herausgegeben von Ron Eyerman und Lisa Mc-
Cormick, 121-44. Boulder, Co.: Paradigm.

.2009. »Higher, Faster, Louder. Representations of the International Music Com-
petition«. Cultural Sociology 3 (1): 5-30. https://doi.org/10.1177/1749975508100669

. 2012. »Music Sociology in a New Key«. In The Oxford Handbook of Cultural Soci-
ology, herausgegeben von Jeffrey C. Alexander, Ronald N. Jacobs und Philip Smith,

722-42.

. 2014a. »Don't Play It Again, Sam«. American Journal of Cultural Sociology 2. (2):
260-65. https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.2


https://doi.org/10.2307/3104202
https://doi.org/10.2307/3104202
https://doi.org/10.2307/3104202
https://doi.org/10.2307/3104202
https://doi.org/10.2307/3104202
https://doi.org/10.2307/3104202
https://doi.org/10.2307/3104202
https://doi.org/10.2307/3104202
https://doi.org/10.2307/3104202
https://doi.org/10.2307/3104202
https://doi.org/10.2307/3104202
https://doi.org/10.2307/3104202
https://doi.org/10.2307/3104202
https://doi.org/10.2307/3104202
https://doi.org/10.2307/3104202
https://doi.org/10.2307/3104202
https://doi.org/10.2307/3104202
https://doi.org/10.2307/3104202
https://doi.org/10.2307/3104202
https://doi.org/10.2307/3104202
https://doi.org/10.2307/3104202
https://doi.org/10.2307/3104202
https://doi.org/10.2307/3104202
https://doi.org/10.2307/3104202
https://doi.org/10.2307/3104202
https://doi.org/10.2307/3104202
https://doi.org/10.2307/3104202
https://doi.org/10.2307/3104202
https://doi.org/10.2307/3104202
https://doi.org/10.2307/3104202
https://doi.org/10.2307/3104202
https://doi.org/10.2307/3104202
https://doi.org/10.2307/3104202
https://doi.org/10.2307/3104202
https://doi.org/10.2307/3104202
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93249-1_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93249-1_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93249-1_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93249-1_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93249-1_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93249-1_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93249-1_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93249-1_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93249-1_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93249-1_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93249-1_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93249-1_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93249-1_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93249-1_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93249-1_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93249-1_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93249-1_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93249-1_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93249-1_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93249-1_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93249-1_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93249-1_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93249-1_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93249-1_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93249-1_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93249-1_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93249-1_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93249-1_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93249-1_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93249-1_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93249-1_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93249-1_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93249-1_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93249-1_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93249-1_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93249-1_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93249-1_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93249-1_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93249-1_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93249-1_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93249-1_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93249-1_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93249-1_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93249-1_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93249-1_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93249-1_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93249-1_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93249-1_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93249-1_10
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93249-1_10
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
http://arpjournal.com/experiencing-musical-composition-in-the-daw-the-software-interface-as-mediator-of-the-musical-idea-2/
https://doi.org/10.1177/1749975508100669
https://doi.org/10.1177/1749975508100669
https://doi.org/10.1177/1749975508100669
https://doi.org/10.1177/1749975508100669
https://doi.org/10.1177/1749975508100669
https://doi.org/10.1177/1749975508100669
https://doi.org/10.1177/1749975508100669
https://doi.org/10.1177/1749975508100669
https://doi.org/10.1177/1749975508100669
https://doi.org/10.1177/1749975508100669
https://doi.org/10.1177/1749975508100669
https://doi.org/10.1177/1749975508100669
https://doi.org/10.1177/1749975508100669
https://doi.org/10.1177/1749975508100669
https://doi.org/10.1177/1749975508100669
https://doi.org/10.1177/1749975508100669
https://doi.org/10.1177/1749975508100669
https://doi.org/10.1177/1749975508100669
https://doi.org/10.1177/1749975508100669
https://doi.org/10.1177/1749975508100669
https://doi.org/10.1177/1749975508100669
https://doi.org/10.1177/1749975508100669
https://doi.org/10.1177/1749975508100669
https://doi.org/10.1177/1749975508100669
https://doi.org/10.1177/1749975508100669
https://doi.org/10.1177/1749975508100669
https://doi.org/10.1177/1749975508100669
https://doi.org/10.1177/1749975508100669
https://doi.org/10.1177/1749975508100669
https://doi.org/10.1177/1749975508100669
https://doi.org/10.1177/1749975508100669
https://doi.org/10.1177/1749975508100669
https://doi.org/10.1177/1749975508100669
https://doi.org/10.1177/1749975508100669
https://doi.org/10.1177/1749975508100669
https://doi.org/10.1177/1749975508100669
https://doi.org/10.1177/1749975508100669
https://doi.org/10.1177/1749975508100669
https://doi.org/10.1177/1749975508100669
https://doi.org/10.1177/1749975508100669
https://doi.org/10.1177/1749975508100669
https://doi.org/10.1177/1749975508100669
https://doi.org/10.1177/1749975508100669
https://doi.org/10.1177/1749975508100669
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.2
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.2
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.2
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.2
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.2
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.2
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.2
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.2
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.2
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.2
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.2
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.2
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.2
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.2
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.2
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.2
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.2
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.2
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.2
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.2
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.2
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.2
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.2
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.2
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.2
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.2
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.2
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.2
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.2
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.2
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.2
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.2
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.2
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.2
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.2
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.2
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.2
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.2
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.2
https://doi.org/10.1057/ajcs.2014.2

Literatur

. 2014b. »Tuning In or Turning Off. Performing Emotion and Building Cos-
mopolitan Solidarity in International Music Competitions«. Ethnic and Racial Studies
37 (12): 2261-80. http://dx.doi.org/10.1080/01419870.2014.934262

McLuhan, Marshall. (1967) 2001. Das Medium ist die Botschaft. Dresden: Philo Fine Arts.

McQueeney, Krista, und Kristen M. Lavelle. 2017. »Emotional Labor in Critical Ethno-
graphic Work: In the Field and Behind the Desk«. Journal of Contemporary Ethnography
46 (1): 81-107. https://doi.org/10.1177/0891241615602310

Mende, Janne. 2013. »Der Doppelcharakter von Kritik. Zur Konstellation immanen-
ter und transzendenter Kritik«. In Jenseits der Dichotomie. Elemente einer sozialwissen-
schaftlichen Theorie des Widerspruchs, herausgegeben von Stefan Miiller, 157-79. Wies-
baden: Springer VS. https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_7

Mills, C. Wright. 1961. The Sociological Imagination. New York: Grove.

Mohan, Robin. 2019. Die Okonomisierung des Krankenhauses. Eine Studie iiber den Wandel
pflegerischer Arbeit. Bielefeld: transcript. https://doi.org/10.1515/9783839445655

Mollenkamp, Andreas. 2014. »Paradigms of Music Software Development«. In Proceed-
ings of the 9th Conference on Interdisciplinary Musicology — CIM14. Berlin.

Moore, Allan F., und Ruth Dockwray. 2010. »The Establishment of the Virtual Perfor-
mance Space in Rock«. Twentieth-Century Music 5 (2): 219-41. https://doi.org/10.1017/
S1478572209990065

Moorefield, Virgil. 2010. The Producer as Composer. Shaping the Sounds of Popular Music.
Boston: MIT Press.

Morton, David. 2000. Off the Record. The Technology and Culture of Sound Recording in Amer-
ica. New Brunswick, NJ: Rutgers University Press.

Moser, Heinz. 1975. Aktionsforschung als kritische Theorie der Sozialwissenschaften. Miinchen:
Kosel.

. 2009. Instrumentenkoffer der Praxisforschung. Eine Einfiilhrung. Freiburg: Lamber-

tus.

Miiller, Stefan. 2011. Logik, Widerspruch und Vermittlung. Aspekte der Dialektik in den Sozi-
alwissenschaften. Wiesbaden: VS. https://doi.org/10.1007/978-3-531-93293-4

Miiller-Jentsch, Walther. 2005. »Kiinstler und Kiinstlergruppen. Soziologische Ansich-
ten einer prekiren Profession«. Berliner Journal fiir Soziologie 15 (2): 159-77. https://do
i.0rg/10.1007/811609-006-0116-7

Nauck, Gisela. 1997. Musik im Raum — Raum in der Musik. Ein Beitrag zur Geschichte der
seriellen Musik. Stuttgart: Franz Steiner.

Niumann, Klaus. 2008. »Improvisation: Uber ihren Gebrauch und ihre Funktion in der
Geschichte des Jazz«. In Menschliches Handeln als Improvisation. Sozial- und musikwis-
senschaftliche Perspektiven, herausgegeben von Ronald Kurt und Klaus Ndumann. Bie-
lefeld: transcript. https://doi.org/10.1515/9783839407547-005

Neville, Morgan, und Jeff Malmberg. 2019. »Shangri-La«. Showtime.

Niederauer, Martin. 2014. Die Widerstindigkeiten des Jazz: Sozialgeschichte und Improvisation
unter den Imperativen der Kulturindustrie. Frankfurt a.M.: Peter Lang. https://doi.org/
10.3726/978-3-653-03721-0

. 2015. »Intime Kenner, exotische Rebellen und sensible Rivalen: Mannlichkeit(en)

im Jazz«. In Musik. Gender. Differenz. Intersektionale Perspektiven auf musikkulturelle Fel-

347


http://dx.doi.org/10.1080/01419870.2014.934262
http://dx.doi.org/10.1080/01419870.2014.934262
http://dx.doi.org/10.1080/01419870.2014.934262
http://dx.doi.org/10.1080/01419870.2014.934262
http://dx.doi.org/10.1080/01419870.2014.934262
http://dx.doi.org/10.1080/01419870.2014.934262
http://dx.doi.org/10.1080/01419870.2014.934262
http://dx.doi.org/10.1080/01419870.2014.934262
http://dx.doi.org/10.1080/01419870.2014.934262
http://dx.doi.org/10.1080/01419870.2014.934262
http://dx.doi.org/10.1080/01419870.2014.934262
http://dx.doi.org/10.1080/01419870.2014.934262
http://dx.doi.org/10.1080/01419870.2014.934262
http://dx.doi.org/10.1080/01419870.2014.934262
http://dx.doi.org/10.1080/01419870.2014.934262
http://dx.doi.org/10.1080/01419870.2014.934262
http://dx.doi.org/10.1080/01419870.2014.934262
http://dx.doi.org/10.1080/01419870.2014.934262
http://dx.doi.org/10.1080/01419870.2014.934262
http://dx.doi.org/10.1080/01419870.2014.934262
http://dx.doi.org/10.1080/01419870.2014.934262
http://dx.doi.org/10.1080/01419870.2014.934262
http://dx.doi.org/10.1080/01419870.2014.934262
http://dx.doi.org/10.1080/01419870.2014.934262
http://dx.doi.org/10.1080/01419870.2014.934262
http://dx.doi.org/10.1080/01419870.2014.934262
http://dx.doi.org/10.1080/01419870.2014.934262
http://dx.doi.org/10.1080/01419870.2014.934262
http://dx.doi.org/10.1080/01419870.2014.934262
http://dx.doi.org/10.1080/01419870.2014.934262
http://dx.doi.org/10.1080/01419870.2014.934262
http://dx.doi.org/10.1080/01419870.2014.934262
http://dx.doi.org/10.1080/01419870.2014.934262
http://dx.doi.org/10.1080/01419870.2014.934262
http://dx.doi.org/10.1080/01419870.2014.934262
http://dx.doi.org/10.1080/01419870.2014.934262
http://dx.doi.org/10.1080/01419870.2014.934262
http://dx.doi.org/10.1080/01419870.2014.934262
http://dx.doi.org/10.1080/01419870.2014.934262
http://dx.doi.org/10.1080/01419870.2014.934262
http://dx.doi.org/10.1080/01419870.2014.934262
http://dx.doi.org/10.1080/01419870.2014.934262
http://dx.doi.org/10.1080/01419870.2014.934262
http://dx.doi.org/10.1080/01419870.2014.934262
http://dx.doi.org/10.1080/01419870.2014.934262
http://dx.doi.org/10.1080/01419870.2014.934262
http://dx.doi.org/10.1080/01419870.2014.934262
http://dx.doi.org/10.1080/01419870.2014.934262
http://dx.doi.org/10.1080/01419870.2014.934262
http://dx.doi.org/10.1080/01419870.2014.934262
http://dx.doi.org/10.1080/01419870.2014.934262
http://dx.doi.org/10.1080/01419870.2014.934262
https://doi.org/10.1177/0891241615602310
https://doi.org/10.1177/0891241615602310
https://doi.org/10.1177/0891241615602310
https://doi.org/10.1177/0891241615602310
https://doi.org/10.1177/0891241615602310
https://doi.org/10.1177/0891241615602310
https://doi.org/10.1177/0891241615602310
https://doi.org/10.1177/0891241615602310
https://doi.org/10.1177/0891241615602310
https://doi.org/10.1177/0891241615602310
https://doi.org/10.1177/0891241615602310
https://doi.org/10.1177/0891241615602310
https://doi.org/10.1177/0891241615602310
https://doi.org/10.1177/0891241615602310
https://doi.org/10.1177/0891241615602310
https://doi.org/10.1177/0891241615602310
https://doi.org/10.1177/0891241615602310
https://doi.org/10.1177/0891241615602310
https://doi.org/10.1177/0891241615602310
https://doi.org/10.1177/0891241615602310
https://doi.org/10.1177/0891241615602310
https://doi.org/10.1177/0891241615602310
https://doi.org/10.1177/0891241615602310
https://doi.org/10.1177/0891241615602310
https://doi.org/10.1177/0891241615602310
https://doi.org/10.1177/0891241615602310
https://doi.org/10.1177/0891241615602310
https://doi.org/10.1177/0891241615602310
https://doi.org/10.1177/0891241615602310
https://doi.org/10.1177/0891241615602310
https://doi.org/10.1177/0891241615602310
https://doi.org/10.1177/0891241615602310
https://doi.org/10.1177/0891241615602310
https://doi.org/10.1177/0891241615602310
https://doi.org/10.1177/0891241615602310
https://doi.org/10.1177/0891241615602310
https://doi.org/10.1177/0891241615602310
https://doi.org/10.1177/0891241615602310
https://doi.org/10.1177/0891241615602310
https://doi.org/10.1177/0891241615602310
https://doi.org/10.1177/0891241615602310
https://doi.org/10.1177/0891241615602310
https://doi.org/10.1177/0891241615602310
https://doi.org/10.1177/0891241615602310
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_7
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_7
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_7
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_7
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_7
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_7
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_7
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_7
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_7
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_7
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_7
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_7
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_7
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_7
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_7
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_7
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_7
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_7
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_7
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_7
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_7
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_7
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_7
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_7
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_7
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_7
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_7
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_7
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_7
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_7
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_7
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_7
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_7
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_7
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_7
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_7
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_7
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_7
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_7
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_7
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_7
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_7
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_7
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_7
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_7
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_7
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_7
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_7
https://doi.org/10.1007/978-3-658-02270-9_7
https://doi.org/10.1515/9783839445655
https://doi.org/10.1515/9783839445655
https://doi.org/10.1515/9783839445655
https://doi.org/10.1515/9783839445655
https://doi.org/10.1515/9783839445655
https://doi.org/10.1515/9783839445655
https://doi.org/10.1515/9783839445655
https://doi.org/10.1515/9783839445655
https://doi.org/10.1515/9783839445655
https://doi.org/10.1515/9783839445655
https://doi.org/10.1515/9783839445655
https://doi.org/10.1515/9783839445655
https://doi.org/10.1515/9783839445655
https://doi.org/10.1515/9783839445655
https://doi.org/10.1515/9783839445655
https://doi.org/10.1515/9783839445655
https://doi.org/10.1515/9783839445655
https://doi.org/10.1515/9783839445655
https://doi.org/10.1515/9783839445655
https://doi.org/10.1515/9783839445655
https://doi.org/10.1515/9783839445655
https://doi.org/10.1515/9783839445655
https://doi.org/10.1515/9783839445655
https://doi.org/10.1515/9783839445655
https://doi.org/10.1515/9783839445655
https://doi.org/10.1515/9783839445655
https://doi.org/10.1515/9783839445655
https://doi.org/10.1515/9783839445655
https://doi.org/10.1515/9783839445655
https://doi.org/10.1515/9783839445655
https://doi.org/10.1515/9783839445655
https://doi.org/10.1515/9783839445655
https://doi.org/10.1515/9783839445655
https://doi.org/10.1515/9783839445655
https://doi.org/10.1515/9783839445655
https://doi.org/10.1515/9783839445655
https://doi.org/10.1515/9783839445655
https://doi.org/10.1515/9783839445655
https://doi.org/10.1515/9783839445655
https://doi.org/10.1515/9783839445655
https://doi.org/10.1515/9783839445655
https://doi.org/10.1017/S1478572209990065
https://doi.org/10.1017/S1478572209990065
https://doi.org/10.1017/S1478572209990065
https://doi.org/10.1017/S1478572209990065
https://doi.org/10.1017/S1478572209990065
https://doi.org/10.1017/S1478572209990065
https://doi.org/10.1017/S1478572209990065
https://doi.org/10.1017/S1478572209990065
https://doi.org/10.1017/S1478572209990065
https://doi.org/10.1017/S1478572209990065
https://doi.org/10.1017/S1478572209990065
https://doi.org/10.1017/S1478572209990065
https://doi.org/10.1017/S1478572209990065
https://doi.org/10.1017/S1478572209990065
https://doi.org/10.1017/S1478572209990065
https://doi.org/10.1017/S1478572209990065
https://doi.org/10.1017/S1478572209990065
https://doi.org/10.1017/S1478572209990065
https://doi.org/10.1017/S1478572209990065
https://doi.org/10.1017/S1478572209990065
https://doi.org/10.1017/S1478572209990065
https://doi.org/10.1017/S1478572209990065
https://doi.org/10.1017/S1478572209990065
https://doi.org/10.1017/S1478572209990065
https://doi.org/10.1017/S1478572209990065
https://doi.org/10.1017/S1478572209990065
https://doi.org/10.1017/S1478572209990065
https://doi.org/10.1017/S1478572209990065
https://doi.org/10.1017/S1478572209990065
https://doi.org/10.1017/S1478572209990065
https://doi.org/10.1017/S1478572209990065
https://doi.org/10.1017/S1478572209990065
https://doi.org/10.1017/S1478572209990065
https://doi.org/10.1017/S1478572209990065
https://doi.org/10.1017/S1478572209990065
https://doi.org/10.1017/S1478572209990065
https://doi.org/10.1017/S1478572209990065
https://doi.org/10.1017/S1478572209990065
https://doi.org/10.1017/S1478572209990065
https://doi.org/10.1017/S1478572209990065
https://doi.org/10.1017/S1478572209990065
https://doi.org/10.1017/S1478572209990065
https://doi.org/10.1017/S1478572209990065
https://doi.org/10.1017/S1478572209990065
https://doi.org/10.1017/S1478572209990065
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93293-4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93293-4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93293-4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93293-4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93293-4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93293-4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93293-4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93293-4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93293-4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93293-4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93293-4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93293-4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93293-4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93293-4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93293-4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93293-4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93293-4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93293-4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93293-4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93293-4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93293-4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93293-4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93293-4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93293-4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93293-4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93293-4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93293-4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93293-4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93293-4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93293-4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93293-4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93293-4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93293-4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93293-4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93293-4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93293-4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93293-4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93293-4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93293-4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93293-4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93293-4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93293-4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93293-4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93293-4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93293-4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93293-4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-93293-4
https://doi.org/10.1007/s11609-006-0116-z
https://doi.org/10.1007/s11609-006-0116-z
https://doi.org/10.1007/s11609-006-0116-z
https://doi.org/10.1007/s11609-006-0116-z
https://doi.org/10.1007/s11609-006-0116-z
https://doi.org/10.1007/s11609-006-0116-z
https://doi.org/10.1007/s11609-006-0116-z
https://doi.org/10.1007/s11609-006-0116-z
https://doi.org/10.1007/s11609-006-0116-z
https://doi.org/10.1007/s11609-006-0116-z
https://doi.org/10.1007/s11609-006-0116-z
https://doi.org/10.1007/s11609-006-0116-z
https://doi.org/10.1007/s11609-006-0116-z
https://doi.org/10.1007/s11609-006-0116-z
https://doi.org/10.1007/s11609-006-0116-z
https://doi.org/10.1007/s11609-006-0116-z
https://doi.org/10.1007/s11609-006-0116-z
https://doi.org/10.1007/s11609-006-0116-z
https://doi.org/10.1007/s11609-006-0116-z
https://doi.org/10.1007/s11609-006-0116-z
https://doi.org/10.1007/s11609-006-0116-z
https://doi.org/10.1007/s11609-006-0116-z
https://doi.org/10.1007/s11609-006-0116-z
https://doi.org/10.1007/s11609-006-0116-z
https://doi.org/10.1007/s11609-006-0116-z
https://doi.org/10.1007/s11609-006-0116-z
https://doi.org/10.1007/s11609-006-0116-z
https://doi.org/10.1007/s11609-006-0116-z
https://doi.org/10.1007/s11609-006-0116-z
https://doi.org/10.1007/s11609-006-0116-z
https://doi.org/10.1007/s11609-006-0116-z
https://doi.org/10.1007/s11609-006-0116-z
https://doi.org/10.1007/s11609-006-0116-z
https://doi.org/10.1007/s11609-006-0116-z
https://doi.org/10.1007/s11609-006-0116-z
https://doi.org/10.1007/s11609-006-0116-z
https://doi.org/10.1007/s11609-006-0116-z
https://doi.org/10.1007/s11609-006-0116-z
https://doi.org/10.1007/s11609-006-0116-z
https://doi.org/10.1007/s11609-006-0116-z
https://doi.org/10.1007/s11609-006-0116-z
https://doi.org/10.1007/s11609-006-0116-z
https://doi.org/10.1007/s11609-006-0116-z
https://doi.org/10.1007/s11609-006-0116-z
https://doi.org/10.1007/s11609-006-0116-z
https://doi.org/10.1007/s11609-006-0116-z
https://doi.org/10.1007/s11609-006-0116-z
https://doi.org/10.1515/9783839407547-005
https://doi.org/10.1515/9783839407547-005
https://doi.org/10.1515/9783839407547-005
https://doi.org/10.1515/9783839407547-005
https://doi.org/10.1515/9783839407547-005
https://doi.org/10.1515/9783839407547-005
https://doi.org/10.1515/9783839407547-005
https://doi.org/10.1515/9783839407547-005
https://doi.org/10.1515/9783839407547-005
https://doi.org/10.1515/9783839407547-005
https://doi.org/10.1515/9783839407547-005
https://doi.org/10.1515/9783839407547-005
https://doi.org/10.1515/9783839407547-005
https://doi.org/10.1515/9783839407547-005
https://doi.org/10.1515/9783839407547-005
https://doi.org/10.1515/9783839407547-005
https://doi.org/10.1515/9783839407547-005
https://doi.org/10.1515/9783839407547-005
https://doi.org/10.1515/9783839407547-005
https://doi.org/10.1515/9783839407547-005
https://doi.org/10.1515/9783839407547-005
https://doi.org/10.1515/9783839407547-005
https://doi.org/10.1515/9783839407547-005
https://doi.org/10.1515/9783839407547-005
https://doi.org/10.1515/9783839407547-005
https://doi.org/10.1515/9783839407547-005
https://doi.org/10.1515/9783839407547-005
https://doi.org/10.1515/9783839407547-005
https://doi.org/10.1515/9783839407547-005
https://doi.org/10.1515/9783839407547-005
https://doi.org/10.1515/9783839407547-005
https://doi.org/10.1515/9783839407547-005
https://doi.org/10.1515/9783839407547-005
https://doi.org/10.1515/9783839407547-005
https://doi.org/10.1515/9783839407547-005
https://doi.org/10.1515/9783839407547-005
https://doi.org/10.1515/9783839407547-005
https://doi.org/10.1515/9783839407547-005
https://doi.org/10.1515/9783839407547-005
https://doi.org/10.1515/9783839407547-005
https://doi.org/10.1515/9783839407547-005
https://doi.org/10.1515/9783839407547-005
https://doi.org/10.1515/9783839407547-005
https://doi.org/10.1515/9783839407547-005
https://doi.org/10.1515/9783839407547-005
https://doi.org/10.1515/9783839407547-005
https://doi.org/10.3726/978-3-653-03721-0
https://doi.org/10.3726/978-3-653-03721-0
https://doi.org/10.3726/978-3-653-03721-0
https://doi.org/10.3726/978-3-653-03721-0
https://doi.org/10.3726/978-3-653-03721-0
https://doi.org/10.3726/978-3-653-03721-0
https://doi.org/10.3726/978-3-653-03721-0
https://doi.org/10.3726/978-3-653-03721-0
https://doi.org/10.3726/978-3-653-03721-0
https://doi.org/10.3726/978-3-653-03721-0
https://doi.org/10.3726/978-3-653-03721-0
https://doi.org/10.3726/978-3-653-03721-0
https://doi.org/10.3726/978-3-653-03721-0
https://doi.org/10.3726/978-3-653-03721-0
https://doi.org/10.3726/978-3-653-03721-0
https://doi.org/10.3726/978-3-653-03721-0
https://doi.org/10.3726/978-3-653-03721-0
https://doi.org/10.3726/978-3-653-03721-0
https://doi.org/10.3726/978-3-653-03721-0
https://doi.org/10.3726/978-3-653-03721-0
https://doi.org/10.3726/978-3-653-03721-0
https://doi.org/10.3726/978-3-653-03721-0
https://doi.org/10.3726/978-3-653-03721-0
https://doi.org/10.3726/978-3-653-03721-0
https://doi.org/10.3726/978-3-653-03721-0
https://doi.org/10.3726/978-3-653-03721-0
https://doi.org/10.3726/978-3-653-03721-0
https://doi.org/10.3726/978-3-653-03721-0
https://doi.org/10.3726/978-3-653-03721-0
https://doi.org/10.3726/978-3-653-03721-0
https://doi.org/10.3726/978-3-653-03721-0
https://doi.org/10.3726/978-3-653-03721-0
https://doi.org/10.3726/978-3-653-03721-0
https://doi.org/10.3726/978-3-653-03721-0
https://doi.org/10.3726/978-3-653-03721-0
https://doi.org/10.3726/978-3-653-03721-0
https://doi.org/10.3726/978-3-653-03721-0
https://doi.org/10.3726/978-3-653-03721-0
https://doi.org/10.3726/978-3-653-03721-0
https://doi.org/10.3726/978-3-653-03721-0
https://doi.org/10.3726/978-3-653-03721-0
https://doi.org/10.3726/978-3-653-03721-0
https://doi.org/10.3726/978-3-653-03721-0
https://doi.org/10.3726/978-3-653-03721-0
https://doi.org/10.3726/978-3-653-03721-0
https://doi.org/10.3726/978-3-653-03721-0
https://doi.org/10.3726/978-3-653-03721-0

348

Mit Adorno im Tonstudio

der und Aktivititen, herausgegeben von Rosa Reitsamer und Katharina Liebsch, 150-

64. Miinster: Westfilisches Dampfboot.

. 2016. »Gehérte Dialektik. Uber den Zusammenhang von Musik, Rezeption und
Gesellschaft bei Adorno«. In Asthetische Aufklirung. Kunst und Kritik in der Theorie Theo-
dor W. Adornos, herausgegeben von Marc Grimm und Martin Niederauer, 180-97.
Weinheim: Beltz.

Niederauer, Martin, und Gerhard Schweppenhiuser, Hg. 2018. »Kulturindustrie«. Theo-
retische und empirische Anniherungen an einen populiven Begriff. Wiesbaden: Springer
VS. https://doi.org/10.1007/978-3-658-15759-3

Nowack, Natalia. 2006. Grauzone einer Wissenschaft. Musiksoziologie in der DDR unter Be-
riicksichtigung der UISSR. Weimar: VDG.

Nungesser, Frithjof. 2017. »Ein pleonastisches Oxymoron. Konstruktionsprobleme von

Pierre Bourdieus Schliisselkonzept der symbolischen Gewalt«. Berliner Journal fiir
Soziologie 27 (1): 7-33. https://doi.org/10.1007/511609-017-0335-5

Nylander, Erik. 2014. »Mastering the Jazz Standard: Sayings and Doings of Artistic Val-
uation«. American Journal of Cultural Sociology 2 (1): 66-96. https://doi.org/10.1057/ajc
$.2013.13

Oevermann, Ulrich. 1983. »Zur Sache. Die Bedeutung von Adornos methodologischem
Selbstverstindnis fir die Begriindung einer materialen soziologischen Struktur-
analyse«. In Adorno-Konferenz 1983, herausgegeben von Ludwig von Friedeburg, 234-
89. Frankfurt a.M.: Suhrkamp.

Oldenziel, Ruth, und Mikael Hard. 2013. Consumers, Tinkerers, Rebels. The People Who
Shaped Europe. Basingstoke: Palgrave Macmillan.

Oltheten, Wessel. 2018. Mixing With Impact. Learning to Make Musical Choices. London:
Routledge. https://doi.org/10.4324/9781315113173

Ong, Walter J. (1982) 2002. Orality and Literacy. The Technologizing of the Word. London:
Routledge.

Orton-Johnson, Kate, und Nick Prior, Hg. 2013. Digital Sociology. Critical Perspectives. Bas-
ingstoke: Palgrave Macmillan. https://doi.org/10.1057/9781137297792

Otte, Gunnar. 2015. »Die Publikumsstrukturierung eines Open-Air-Festivals fiir elek-
tronische Musik. Sozialstruktur, Musikkapital und Besuchsmotive«. In Empirische
Kultursoziologie, herausgegeben von Jérg Rossel und Jochen Roose, 27-64. Wiesba-
den: Springer V8. https://doi.org/10.1007/978-3-658-08733-3_2

Overton, John, und Massey Banks. 2015. »Conspicuous Production: Wine, Capital and
Status«. Capital & Class 39 (3): 473-91. https://doi.org/10.1177/030981681560702.2

Paddison, Max. 2007. »Die vermittelte Unmittelbarkeit der Musik: Zum Vermittlungs-
begriff in der Adornoschen Musikisthetik«. In Musikalischer Sinn, herausgegeben
von Alexander Becker und Marc Vogel, 175-236. Frankfurt a.M.: Suhrkamp.

Parzer, Michael. 2010. »Kurt Blaukopf 1914-1999. Ein biographischer Streifzug«. In Was
ist Musiksoziologie? Ausgewdhlte Texte, von Kurt Blaukopf, 13-42. Frankfurt a.M.: Peter
Lang.

Perlman, Marc. 2004. »Golden Ears and Meter Readers: The Contest for Epistemic Au-
thority in Audiophilia«. Social Studies of Science 34 (5): 783-807. https://doi.org/10.117
7/0306312704047613


https://doi.org/10.1007/978-3-658-15759-3
https://doi.org/10.1007/978-3-658-15759-3
https://doi.org/10.1007/978-3-658-15759-3
https://doi.org/10.1007/978-3-658-15759-3
https://doi.org/10.1007/978-3-658-15759-3
https://doi.org/10.1007/978-3-658-15759-3
https://doi.org/10.1007/978-3-658-15759-3
https://doi.org/10.1007/978-3-658-15759-3
https://doi.org/10.1007/978-3-658-15759-3
https://doi.org/10.1007/978-3-658-15759-3
https://doi.org/10.1007/978-3-658-15759-3
https://doi.org/10.1007/978-3-658-15759-3
https://doi.org/10.1007/978-3-658-15759-3
https://doi.org/10.1007/978-3-658-15759-3
https://doi.org/10.1007/978-3-658-15759-3
https://doi.org/10.1007/978-3-658-15759-3
https://doi.org/10.1007/978-3-658-15759-3
https://doi.org/10.1007/978-3-658-15759-3
https://doi.org/10.1007/978-3-658-15759-3
https://doi.org/10.1007/978-3-658-15759-3
https://doi.org/10.1007/978-3-658-15759-3
https://doi.org/10.1007/978-3-658-15759-3
https://doi.org/10.1007/978-3-658-15759-3
https://doi.org/10.1007/978-3-658-15759-3
https://doi.org/10.1007/978-3-658-15759-3
https://doi.org/10.1007/978-3-658-15759-3
https://doi.org/10.1007/978-3-658-15759-3
https://doi.org/10.1007/978-3-658-15759-3
https://doi.org/10.1007/978-3-658-15759-3
https://doi.org/10.1007/978-3-658-15759-3
https://doi.org/10.1007/978-3-658-15759-3
https://doi.org/10.1007/978-3-658-15759-3
https://doi.org/10.1007/978-3-658-15759-3
https://doi.org/10.1007/978-3-658-15759-3
https://doi.org/10.1007/978-3-658-15759-3
https://doi.org/10.1007/978-3-658-15759-3
https://doi.org/10.1007/978-3-658-15759-3
https://doi.org/10.1007/978-3-658-15759-3
https://doi.org/10.1007/978-3-658-15759-3
https://doi.org/10.1007/978-3-658-15759-3
https://doi.org/10.1007/978-3-658-15759-3
https://doi.org/10.1007/978-3-658-15759-3
https://doi.org/10.1007/978-3-658-15759-3
https://doi.org/10.1007/978-3-658-15759-3
https://doi.org/10.1007/978-3-658-15759-3
https://doi.org/10.1007/978-3-658-15759-3
https://doi.org/10.1007/978-3-658-15759-3
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0335-5
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0335-5
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0335-5
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0335-5
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0335-5
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0335-5
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0335-5
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0335-5
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0335-5
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0335-5
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0335-5
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0335-5
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0335-5
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0335-5
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0335-5
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0335-5
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0335-5
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0335-5
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0335-5
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0335-5
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0335-5
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0335-5
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0335-5
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0335-5
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0335-5
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0335-5
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0335-5
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0335-5
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0335-5
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0335-5
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0335-5
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0335-5
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0335-5
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0335-5
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0335-5
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0335-5
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0335-5
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0335-5
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0335-5
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0335-5
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0335-5
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0335-5
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0335-5
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0335-5
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0335-5
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0335-5
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0335-5
https://doi.org/10.1057/ajcs.2013.13
https://doi.org/10.1057/ajcs.2013.13
https://doi.org/10.1057/ajcs.2013.13
https://doi.org/10.1057/ajcs.2013.13
https://doi.org/10.1057/ajcs.2013.13
https://doi.org/10.1057/ajcs.2013.13
https://doi.org/10.1057/ajcs.2013.13
https://doi.org/10.1057/ajcs.2013.13
https://doi.org/10.1057/ajcs.2013.13
https://doi.org/10.1057/ajcs.2013.13
https://doi.org/10.1057/ajcs.2013.13
https://doi.org/10.1057/ajcs.2013.13
https://doi.org/10.1057/ajcs.2013.13
https://doi.org/10.1057/ajcs.2013.13
https://doi.org/10.1057/ajcs.2013.13
https://doi.org/10.1057/ajcs.2013.13
https://doi.org/10.1057/ajcs.2013.13
https://doi.org/10.1057/ajcs.2013.13
https://doi.org/10.1057/ajcs.2013.13
https://doi.org/10.1057/ajcs.2013.13
https://doi.org/10.1057/ajcs.2013.13
https://doi.org/10.1057/ajcs.2013.13
https://doi.org/10.1057/ajcs.2013.13
https://doi.org/10.1057/ajcs.2013.13
https://doi.org/10.1057/ajcs.2013.13
https://doi.org/10.1057/ajcs.2013.13
https://doi.org/10.1057/ajcs.2013.13
https://doi.org/10.1057/ajcs.2013.13
https://doi.org/10.1057/ajcs.2013.13
https://doi.org/10.1057/ajcs.2013.13
https://doi.org/10.1057/ajcs.2013.13
https://doi.org/10.1057/ajcs.2013.13
https://doi.org/10.1057/ajcs.2013.13
https://doi.org/10.1057/ajcs.2013.13
https://doi.org/10.1057/ajcs.2013.13
https://doi.org/10.1057/ajcs.2013.13
https://doi.org/10.1057/ajcs.2013.13
https://doi.org/10.1057/ajcs.2013.13
https://doi.org/10.1057/ajcs.2013.13
https://doi.org/10.1057/ajcs.2013.13
https://doi.org/10.1057/ajcs.2013.13
https://doi.org/10.4324/9781315113173
https://doi.org/10.4324/9781315113173
https://doi.org/10.4324/9781315113173
https://doi.org/10.4324/9781315113173
https://doi.org/10.4324/9781315113173
https://doi.org/10.4324/9781315113173
https://doi.org/10.4324/9781315113173
https://doi.org/10.4324/9781315113173
https://doi.org/10.4324/9781315113173
https://doi.org/10.4324/9781315113173
https://doi.org/10.4324/9781315113173
https://doi.org/10.4324/9781315113173
https://doi.org/10.4324/9781315113173
https://doi.org/10.4324/9781315113173
https://doi.org/10.4324/9781315113173
https://doi.org/10.4324/9781315113173
https://doi.org/10.4324/9781315113173
https://doi.org/10.4324/9781315113173
https://doi.org/10.4324/9781315113173
https://doi.org/10.4324/9781315113173
https://doi.org/10.4324/9781315113173
https://doi.org/10.4324/9781315113173
https://doi.org/10.4324/9781315113173
https://doi.org/10.4324/9781315113173
https://doi.org/10.4324/9781315113173
https://doi.org/10.4324/9781315113173
https://doi.org/10.4324/9781315113173
https://doi.org/10.4324/9781315113173
https://doi.org/10.4324/9781315113173
https://doi.org/10.4324/9781315113173
https://doi.org/10.4324/9781315113173
https://doi.org/10.4324/9781315113173
https://doi.org/10.4324/9781315113173
https://doi.org/10.4324/9781315113173
https://doi.org/10.4324/9781315113173
https://doi.org/10.4324/9781315113173
https://doi.org/10.4324/9781315113173
https://doi.org/10.4324/9781315113173
https://doi.org/10.4324/9781315113173
https://doi.org/10.4324/9781315113173
https://doi.org/10.4324/9781315113173
https://doi.org/10.1057/9781137297792
https://doi.org/10.1057/9781137297792
https://doi.org/10.1057/9781137297792
https://doi.org/10.1057/9781137297792
https://doi.org/10.1057/9781137297792
https://doi.org/10.1057/9781137297792
https://doi.org/10.1057/9781137297792
https://doi.org/10.1057/9781137297792
https://doi.org/10.1057/9781137297792
https://doi.org/10.1057/9781137297792
https://doi.org/10.1057/9781137297792
https://doi.org/10.1057/9781137297792
https://doi.org/10.1057/9781137297792
https://doi.org/10.1057/9781137297792
https://doi.org/10.1057/9781137297792
https://doi.org/10.1057/9781137297792
https://doi.org/10.1057/9781137297792
https://doi.org/10.1057/9781137297792
https://doi.org/10.1057/9781137297792
https://doi.org/10.1057/9781137297792
https://doi.org/10.1057/9781137297792
https://doi.org/10.1057/9781137297792
https://doi.org/10.1057/9781137297792
https://doi.org/10.1057/9781137297792
https://doi.org/10.1057/9781137297792
https://doi.org/10.1057/9781137297792
https://doi.org/10.1057/9781137297792
https://doi.org/10.1057/9781137297792
https://doi.org/10.1057/9781137297792
https://doi.org/10.1057/9781137297792
https://doi.org/10.1057/9781137297792
https://doi.org/10.1057/9781137297792
https://doi.org/10.1057/9781137297792
https://doi.org/10.1057/9781137297792
https://doi.org/10.1057/9781137297792
https://doi.org/10.1057/9781137297792
https://doi.org/10.1057/9781137297792
https://doi.org/10.1057/9781137297792
https://doi.org/10.1057/9781137297792
https://doi.org/10.1057/9781137297792
https://doi.org/10.1057/9781137297792
https://doi.org/10.1007/978-3-658-08733-3_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-08733-3_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-08733-3_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-08733-3_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-08733-3_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-08733-3_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-08733-3_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-08733-3_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-08733-3_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-08733-3_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-08733-3_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-08733-3_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-08733-3_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-08733-3_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-08733-3_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-08733-3_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-08733-3_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-08733-3_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-08733-3_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-08733-3_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-08733-3_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-08733-3_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-08733-3_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-08733-3_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-08733-3_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-08733-3_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-08733-3_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-08733-3_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-08733-3_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-08733-3_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-08733-3_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-08733-3_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-08733-3_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-08733-3_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-08733-3_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-08733-3_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-08733-3_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-08733-3_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-08733-3_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-08733-3_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-08733-3_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-08733-3_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-08733-3_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-08733-3_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-08733-3_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-08733-3_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-08733-3_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-08733-3_2
https://doi.org/10.1007/978-3-658-08733-3_2
https://doi.org/10.1177/0309816815607022
https://doi.org/10.1177/0309816815607022
https://doi.org/10.1177/0309816815607022
https://doi.org/10.1177/0309816815607022
https://doi.org/10.1177/0309816815607022
https://doi.org/10.1177/0309816815607022
https://doi.org/10.1177/0309816815607022
https://doi.org/10.1177/0309816815607022
https://doi.org/10.1177/0309816815607022
https://doi.org/10.1177/0309816815607022
https://doi.org/10.1177/0309816815607022
https://doi.org/10.1177/0309816815607022
https://doi.org/10.1177/0309816815607022
https://doi.org/10.1177/0309816815607022
https://doi.org/10.1177/0309816815607022
https://doi.org/10.1177/0309816815607022
https://doi.org/10.1177/0309816815607022
https://doi.org/10.1177/0309816815607022
https://doi.org/10.1177/0309816815607022
https://doi.org/10.1177/0309816815607022
https://doi.org/10.1177/0309816815607022
https://doi.org/10.1177/0309816815607022
https://doi.org/10.1177/0309816815607022
https://doi.org/10.1177/0309816815607022
https://doi.org/10.1177/0309816815607022
https://doi.org/10.1177/0309816815607022
https://doi.org/10.1177/0309816815607022
https://doi.org/10.1177/0309816815607022
https://doi.org/10.1177/0309816815607022
https://doi.org/10.1177/0309816815607022
https://doi.org/10.1177/0309816815607022
https://doi.org/10.1177/0309816815607022
https://doi.org/10.1177/0309816815607022
https://doi.org/10.1177/0309816815607022
https://doi.org/10.1177/0309816815607022
https://doi.org/10.1177/0309816815607022
https://doi.org/10.1177/0309816815607022
https://doi.org/10.1177/0309816815607022
https://doi.org/10.1177/0309816815607022
https://doi.org/10.1177/0309816815607022
https://doi.org/10.1177/0309816815607022
https://doi.org/10.1177/0309816815607022
https://doi.org/10.1177/0309816815607022
https://doi.org/10.1177/0309816815607022
https://doi.org/10.1177/0306312704047613
https://doi.org/10.1177/0306312704047613
https://doi.org/10.1177/0306312704047613
https://doi.org/10.1177/0306312704047613
https://doi.org/10.1177/0306312704047613
https://doi.org/10.1177/0306312704047613
https://doi.org/10.1177/0306312704047613
https://doi.org/10.1177/0306312704047613
https://doi.org/10.1177/0306312704047613
https://doi.org/10.1177/0306312704047613
https://doi.org/10.1177/0306312704047613
https://doi.org/10.1177/0306312704047613
https://doi.org/10.1177/0306312704047613
https://doi.org/10.1177/0306312704047613
https://doi.org/10.1177/0306312704047613
https://doi.org/10.1177/0306312704047613
https://doi.org/10.1177/0306312704047613
https://doi.org/10.1177/0306312704047613
https://doi.org/10.1177/0306312704047613
https://doi.org/10.1177/0306312704047613
https://doi.org/10.1177/0306312704047613
https://doi.org/10.1177/0306312704047613
https://doi.org/10.1177/0306312704047613
https://doi.org/10.1177/0306312704047613
https://doi.org/10.1177/0306312704047613
https://doi.org/10.1177/0306312704047613
https://doi.org/10.1177/0306312704047613
https://doi.org/10.1177/0306312704047613
https://doi.org/10.1177/0306312704047613
https://doi.org/10.1177/0306312704047613
https://doi.org/10.1177/0306312704047613
https://doi.org/10.1177/0306312704047613
https://doi.org/10.1177/0306312704047613
https://doi.org/10.1177/0306312704047613
https://doi.org/10.1177/0306312704047613
https://doi.org/10.1177/0306312704047613
https://doi.org/10.1177/0306312704047613
https://doi.org/10.1177/0306312704047613
https://doi.org/10.1177/0306312704047613
https://doi.org/10.1177/0306312704047613
https://doi.org/10.1177/0306312704047613
https://doi.org/10.1177/0306312704047613
https://doi.org/10.1177/0306312704047613
https://doi.org/10.1177/0306312704047613

Literatur

Peterson, Richard A. 1990. »Why 1955? Explaining the Advent of Rock Music«. Popular
Music 9 (1): 97-116. https://doi.org/10.1017/S0261143000003767

. 1992. »Understanding Audience Segmentation. From Elite and Mass to Omni-
vore and Univore«. Poetics 21 (4): 243-58. https://doi.org/10.1016/0304-422X(92)9000
8-Q

Peterson, Richard A., und N. Anand. 2004. »The Production of Culture Perspectivex.
Annual Review of Sociology 30: 311-34. https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.
110557

Peterson, Richard A., und D. G. Berger. 1996. »Measuring Industry Concentration, Di-

versity, and Innovation in Popular Music. A Reply to Alexander«. American Sociological
Review 61 (1): 175-78. https://doi.org/10.2307/2096413

Peterson, Richard A., und David G. Berger. 1975. »Cycles in Symbol Production. The
Case of Popular Music«. American Sociological Review 40 (2): 158-73. https://doi.org/1
0.2307/2094343

Peterson, Richard A., und Roger M. Kern. 1996. »Changing Highbrow Taste: From Snob
to Omnivore«. American Sociological Review 61 (5): 900-907. https://doi.org/10.2307/2
096460

Pinch, Trevor, und Karin Bijsterveld. 2004. »Sound Studies. New Technologies and
Music«. Social Studies of Science 34 (5): 635-48. https://doi.org/10.1177/030631270404
7615

, Hg. 2012. The Oxford Handbook of Sound Studies. Oxford; New York: Oxford Uni-

versity Press.

Pinch, Trevor, und Frank Trocco. 2002. Analog Days. The Invention and Impact of the Moog
Synthesizer. Princeton, NJ: Harvard University Press.

Platz, Johannes. 2012. »Die Praxis der kritischen Theorie. Angewandte Sozialwissen-
schaft und Demokratie in der frithen Bundesrepublik 1950-1960«. Dissertation,
Trier: Universitdt Trier.

Plodroch, Ina. (2017) 2019. »So werden die Hits gemacht. Die Pop-Fabrik«. Feature. Koln:
Deutschlandfunk.

Polanyi, Karl. 1960. »Towards a Theory of Conspicuous Production«. Soviet Survey 34:
90-99.

Pollock, Friedrich. 1955. Gruppenexperiment. Ein Studienbericht. 2., unverind. Aufl. Frank-
furter Beitrage zur Soziologie 2. Frankfurt a.M.: Europidische Verlagsanstalt.

Porcello, Thomas. 2004. »Speaking of Sound: Language and the Professionalization of
Sound-Recording Engineers«. Social Studies of Science 34 (5): 733-58. https://doi.org/1
0.1177/030631270404732.8

. 2005. »Music Mediated as Live in Austin. Sound, Technology, and Recording

Practice«. In Wired for Sound. Engineering and Technologies in Sonic Cultures, heraus-
gegeben von Paul D. Greene und Thomas Porcello, 103-17. Middletown, CT: Wesleyan
University Press.

Postone, Moishe. (1993) 2003. Zeit, Arbeit und gesellschaftliche Herrschafi. Eine Neuinterpre-
tation der kritischen Theorie von Marx. Freiburg: ¢a ira.

Potthast, Jorg. 2017. »The Sociology of Conventions and Testing«. In Social Theory Now,
herausgegeben von Claudio E. Benzecry, Monika Krause und Isaac A. Reed, 337-60.
Chicago: Chicago University Press.

349


https://doi.org/10.1017/S0261143000003767
https://doi.org/10.1017/S0261143000003767
https://doi.org/10.1017/S0261143000003767
https://doi.org/10.1017/S0261143000003767
https://doi.org/10.1017/S0261143000003767
https://doi.org/10.1017/S0261143000003767
https://doi.org/10.1017/S0261143000003767
https://doi.org/10.1017/S0261143000003767
https://doi.org/10.1017/S0261143000003767
https://doi.org/10.1017/S0261143000003767
https://doi.org/10.1017/S0261143000003767
https://doi.org/10.1017/S0261143000003767
https://doi.org/10.1017/S0261143000003767
https://doi.org/10.1017/S0261143000003767
https://doi.org/10.1017/S0261143000003767
https://doi.org/10.1017/S0261143000003767
https://doi.org/10.1017/S0261143000003767
https://doi.org/10.1017/S0261143000003767
https://doi.org/10.1017/S0261143000003767
https://doi.org/10.1017/S0261143000003767
https://doi.org/10.1017/S0261143000003767
https://doi.org/10.1017/S0261143000003767
https://doi.org/10.1017/S0261143000003767
https://doi.org/10.1017/S0261143000003767
https://doi.org/10.1017/S0261143000003767
https://doi.org/10.1017/S0261143000003767
https://doi.org/10.1017/S0261143000003767
https://doi.org/10.1017/S0261143000003767
https://doi.org/10.1017/S0261143000003767
https://doi.org/10.1017/S0261143000003767
https://doi.org/10.1017/S0261143000003767
https://doi.org/10.1017/S0261143000003767
https://doi.org/10.1017/S0261143000003767
https://doi.org/10.1017/S0261143000003767
https://doi.org/10.1017/S0261143000003767
https://doi.org/10.1017/S0261143000003767
https://doi.org/10.1017/S0261143000003767
https://doi.org/10.1017/S0261143000003767
https://doi.org/10.1017/S0261143000003767
https://doi.org/10.1017/S0261143000003767
https://doi.org/10.1017/S0261143000003767
https://doi.org/10.1017/S0261143000003767
https://doi.org/10.1017/S0261143000003767
https://doi.org/10.1017/S0261143000003767
https://doi.org/10.1017/S0261143000003767
https://doi.org/10.1016/0304-422X(92)90008-Q
https://doi.org/10.1016/0304-422X(92)90008-Q
https://doi.org/10.1016/0304-422X(92)90008-Q
https://doi.org/10.1016/0304-422X(92)90008-Q
https://doi.org/10.1016/0304-422X(92)90008-Q
https://doi.org/10.1016/0304-422X(92)90008-Q
https://doi.org/10.1016/0304-422X(92)90008-Q
https://doi.org/10.1016/0304-422X(92)90008-Q
https://doi.org/10.1016/0304-422X(92)90008-Q
https://doi.org/10.1016/0304-422X(92)90008-Q
https://doi.org/10.1016/0304-422X(92)90008-Q
https://doi.org/10.1016/0304-422X(92)90008-Q
https://doi.org/10.1016/0304-422X(92)90008-Q
https://doi.org/10.1016/0304-422X(92)90008-Q
https://doi.org/10.1016/0304-422X(92)90008-Q
https://doi.org/10.1016/0304-422X(92)90008-Q
https://doi.org/10.1016/0304-422X(92)90008-Q
https://doi.org/10.1016/0304-422X(92)90008-Q
https://doi.org/10.1016/0304-422X(92)90008-Q
https://doi.org/10.1016/0304-422X(92)90008-Q
https://doi.org/10.1016/0304-422X(92)90008-Q
https://doi.org/10.1016/0304-422X(92)90008-Q
https://doi.org/10.1016/0304-422X(92)90008-Q
https://doi.org/10.1016/0304-422X(92)90008-Q
https://doi.org/10.1016/0304-422X(92)90008-Q
https://doi.org/10.1016/0304-422X(92)90008-Q
https://doi.org/10.1016/0304-422X(92)90008-Q
https://doi.org/10.1016/0304-422X(92)90008-Q
https://doi.org/10.1016/0304-422X(92)90008-Q
https://doi.org/10.1016/0304-422X(92)90008-Q
https://doi.org/10.1016/0304-422X(92)90008-Q
https://doi.org/10.1016/0304-422X(92)90008-Q
https://doi.org/10.1016/0304-422X(92)90008-Q
https://doi.org/10.1016/0304-422X(92)90008-Q
https://doi.org/10.1016/0304-422X(92)90008-Q
https://doi.org/10.1016/0304-422X(92)90008-Q
https://doi.org/10.1016/0304-422X(92)90008-Q
https://doi.org/10.1016/0304-422X(92)90008-Q
https://doi.org/10.1016/0304-422X(92)90008-Q
https://doi.org/10.1016/0304-422X(92)90008-Q
https://doi.org/10.1016/0304-422X(92)90008-Q
https://doi.org/10.1016/0304-422X(92)90008-Q
https://doi.org/10.1016/0304-422X(92)90008-Q
https://doi.org/10.1016/0304-422X(92)90008-Q
https://doi.org/10.1016/0304-422X(92)90008-Q
https://doi.org/10.1016/0304-422X(92)90008-Q
https://doi.org/10.1016/0304-422X(92)90008-Q
https://doi.org/10.1016/0304-422X(92)90008-Q
https://doi.org/10.1016/0304-422X(92)90008-Q
https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.110557
https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.110557
https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.110557
https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.110557
https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.110557
https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.110557
https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.110557
https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.110557
https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.110557
https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.110557
https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.110557
https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.110557
https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.110557
https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.110557
https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.110557
https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.110557
https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.110557
https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.110557
https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.110557
https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.110557
https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.110557
https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.110557
https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.110557
https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.110557
https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.110557
https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.110557
https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.110557
https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.110557
https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.110557
https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.110557
https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.110557
https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.110557
https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.110557
https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.110557
https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.110557
https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.110557
https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.110557
https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.110557
https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.110557
https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.110557
https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.110557
https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.110557
https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.110557
https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.110557
https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.110557
https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.110557
https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.110557
https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.110557
https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.110557
https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.110557
https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.110557
https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.110557
https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.110557
https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.110557
https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.110557
https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.110557
https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.110557
https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.110557
https://doi.org/10.1146/annurev.soc.30.012703.110557
https://doi.org/10.2307/2096413
https://doi.org/10.2307/2096413
https://doi.org/10.2307/2096413
https://doi.org/10.2307/2096413
https://doi.org/10.2307/2096413
https://doi.org/10.2307/2096413
https://doi.org/10.2307/2096413
https://doi.org/10.2307/2096413
https://doi.org/10.2307/2096413
https://doi.org/10.2307/2096413
https://doi.org/10.2307/2096413
https://doi.org/10.2307/2096413
https://doi.org/10.2307/2096413
https://doi.org/10.2307/2096413
https://doi.org/10.2307/2096413
https://doi.org/10.2307/2096413
https://doi.org/10.2307/2096413
https://doi.org/10.2307/2096413
https://doi.org/10.2307/2096413
https://doi.org/10.2307/2096413
https://doi.org/10.2307/2096413
https://doi.org/10.2307/2096413
https://doi.org/10.2307/2096413
https://doi.org/10.2307/2096413
https://doi.org/10.2307/2096413
https://doi.org/10.2307/2096413
https://doi.org/10.2307/2096413
https://doi.org/10.2307/2096413
https://doi.org/10.2307/2096413
https://doi.org/10.2307/2096413
https://doi.org/10.2307/2096413
https://doi.org/10.2307/2096413
https://doi.org/10.2307/2096413
https://doi.org/10.2307/2096413
https://doi.org/10.2307/2096413
https://doi.org/10.2307/2094343
https://doi.org/10.2307/2094343
https://doi.org/10.2307/2094343
https://doi.org/10.2307/2094343
https://doi.org/10.2307/2094343
https://doi.org/10.2307/2094343
https://doi.org/10.2307/2094343
https://doi.org/10.2307/2094343
https://doi.org/10.2307/2094343
https://doi.org/10.2307/2094343
https://doi.org/10.2307/2094343
https://doi.org/10.2307/2094343
https://doi.org/10.2307/2094343
https://doi.org/10.2307/2094343
https://doi.org/10.2307/2094343
https://doi.org/10.2307/2094343
https://doi.org/10.2307/2094343
https://doi.org/10.2307/2094343
https://doi.org/10.2307/2094343
https://doi.org/10.2307/2094343
https://doi.org/10.2307/2094343
https://doi.org/10.2307/2094343
https://doi.org/10.2307/2094343
https://doi.org/10.2307/2094343
https://doi.org/10.2307/2094343
https://doi.org/10.2307/2094343
https://doi.org/10.2307/2094343
https://doi.org/10.2307/2094343
https://doi.org/10.2307/2094343
https://doi.org/10.2307/2094343
https://doi.org/10.2307/2094343
https://doi.org/10.2307/2094343
https://doi.org/10.2307/2094343
https://doi.org/10.2307/2094343
https://doi.org/10.2307/2094343
https://doi.org/10.2307/2096460
https://doi.org/10.2307/2096460
https://doi.org/10.2307/2096460
https://doi.org/10.2307/2096460
https://doi.org/10.2307/2096460
https://doi.org/10.2307/2096460
https://doi.org/10.2307/2096460
https://doi.org/10.2307/2096460
https://doi.org/10.2307/2096460
https://doi.org/10.2307/2096460
https://doi.org/10.2307/2096460
https://doi.org/10.2307/2096460
https://doi.org/10.2307/2096460
https://doi.org/10.2307/2096460
https://doi.org/10.2307/2096460
https://doi.org/10.2307/2096460
https://doi.org/10.2307/2096460
https://doi.org/10.2307/2096460
https://doi.org/10.2307/2096460
https://doi.org/10.2307/2096460
https://doi.org/10.2307/2096460
https://doi.org/10.2307/2096460
https://doi.org/10.2307/2096460
https://doi.org/10.2307/2096460
https://doi.org/10.2307/2096460
https://doi.org/10.2307/2096460
https://doi.org/10.2307/2096460
https://doi.org/10.2307/2096460
https://doi.org/10.2307/2096460
https://doi.org/10.2307/2096460
https://doi.org/10.2307/2096460
https://doi.org/10.2307/2096460
https://doi.org/10.2307/2096460
https://doi.org/10.2307/2096460
https://doi.org/10.2307/2096460
https://doi.org/10.1177/0306312704047615
https://doi.org/10.1177/0306312704047615
https://doi.org/10.1177/0306312704047615
https://doi.org/10.1177/0306312704047615
https://doi.org/10.1177/0306312704047615
https://doi.org/10.1177/0306312704047615
https://doi.org/10.1177/0306312704047615
https://doi.org/10.1177/0306312704047615
https://doi.org/10.1177/0306312704047615
https://doi.org/10.1177/0306312704047615
https://doi.org/10.1177/0306312704047615
https://doi.org/10.1177/0306312704047615
https://doi.org/10.1177/0306312704047615
https://doi.org/10.1177/0306312704047615
https://doi.org/10.1177/0306312704047615
https://doi.org/10.1177/0306312704047615
https://doi.org/10.1177/0306312704047615
https://doi.org/10.1177/0306312704047615
https://doi.org/10.1177/0306312704047615
https://doi.org/10.1177/0306312704047615
https://doi.org/10.1177/0306312704047615
https://doi.org/10.1177/0306312704047615
https://doi.org/10.1177/0306312704047615
https://doi.org/10.1177/0306312704047615
https://doi.org/10.1177/0306312704047615
https://doi.org/10.1177/0306312704047615
https://doi.org/10.1177/0306312704047615
https://doi.org/10.1177/0306312704047615
https://doi.org/10.1177/0306312704047615
https://doi.org/10.1177/0306312704047615
https://doi.org/10.1177/0306312704047615
https://doi.org/10.1177/0306312704047615
https://doi.org/10.1177/0306312704047615
https://doi.org/10.1177/0306312704047615
https://doi.org/10.1177/0306312704047615
https://doi.org/10.1177/0306312704047615
https://doi.org/10.1177/0306312704047615
https://doi.org/10.1177/0306312704047615
https://doi.org/10.1177/0306312704047615
https://doi.org/10.1177/0306312704047615
https://doi.org/10.1177/0306312704047615
https://doi.org/10.1177/0306312704047615
https://doi.org/10.1177/0306312704047615
https://doi.org/10.1177/0306312704047615
https://doi.org/10.1177/0306312704047328
https://doi.org/10.1177/0306312704047328
https://doi.org/10.1177/0306312704047328
https://doi.org/10.1177/0306312704047328
https://doi.org/10.1177/0306312704047328
https://doi.org/10.1177/0306312704047328
https://doi.org/10.1177/0306312704047328
https://doi.org/10.1177/0306312704047328
https://doi.org/10.1177/0306312704047328
https://doi.org/10.1177/0306312704047328
https://doi.org/10.1177/0306312704047328
https://doi.org/10.1177/0306312704047328
https://doi.org/10.1177/0306312704047328
https://doi.org/10.1177/0306312704047328
https://doi.org/10.1177/0306312704047328
https://doi.org/10.1177/0306312704047328
https://doi.org/10.1177/0306312704047328
https://doi.org/10.1177/0306312704047328
https://doi.org/10.1177/0306312704047328
https://doi.org/10.1177/0306312704047328
https://doi.org/10.1177/0306312704047328
https://doi.org/10.1177/0306312704047328
https://doi.org/10.1177/0306312704047328
https://doi.org/10.1177/0306312704047328
https://doi.org/10.1177/0306312704047328
https://doi.org/10.1177/0306312704047328
https://doi.org/10.1177/0306312704047328
https://doi.org/10.1177/0306312704047328
https://doi.org/10.1177/0306312704047328
https://doi.org/10.1177/0306312704047328
https://doi.org/10.1177/0306312704047328
https://doi.org/10.1177/0306312704047328
https://doi.org/10.1177/0306312704047328
https://doi.org/10.1177/0306312704047328
https://doi.org/10.1177/0306312704047328
https://doi.org/10.1177/0306312704047328
https://doi.org/10.1177/0306312704047328
https://doi.org/10.1177/0306312704047328
https://doi.org/10.1177/0306312704047328
https://doi.org/10.1177/0306312704047328
https://doi.org/10.1177/0306312704047328
https://doi.org/10.1177/0306312704047328
https://doi.org/10.1177/0306312704047328
https://doi.org/10.1177/0306312704047328

350

Mit Adorno im Tonstudio

Prentice, Rachel. 2012. Bodies in Formation. An Ethnography of Anatomy and Surgical Educa-
tion. Durham, NC: Duke University Press. https://doi.org/10.2307/j.ctviiijhxr

Price, Simon. 2006. »Warping 101 In Ableton Live«. Sound on Sound, 2006. https://www
.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live

Prior, Nick. 2009. »Software Sequencers and Cyborg Singers. Popular Music in the Dig-
ital Hypermodern«. New Formations, Nr. 66: 81-99. https://doi.org/10.3898/newf.66.
06.2009

. 2011. »Critique and Renewal in the Sociology of Music. Bourdieu and Beyond«.

Cultural Sociology 5 (1): 121-38. https://doi.org/10.1177/1749975510389723

. 2014. »The Plural iPod. A Study of Technology in Action«. Poetics 42: 22-39. http

s://doi.org/10.1016/j.poetic.2013.11.001

. 2015. »It's A Social Thing, Not a Nature Thing«: Popular Music Practices in
Reykjavik, Iceland«. Cultural Studies 9 (1): 81-98. https://doi.org/10.1177/174997551453
4219

Proifll, Martin. 2014. Adorno und Bourdieu. Ein Theorievergleich. Wiesbaden: Springer VS.
https://doi.org/10.1007/978-3-658-04445-9

Reason, Peter, und Hilary Bradbury, Hg. 2008. The Sage Handbook of Action Research. Par-
ticipative Inquiry and Practice. 2. Aufl. Los Angeles: Sage. https://doi.org/10.4135/9781
848607934

Reckwitz, Andreas. 2003. »Grundelemente einer Theorie sozialer Praktiken«. Zeitschrift
fiir Soziologie 32 (4): 282-301. https://doi.org/10.1515/zfs0z-2003-0401

. 2008. »Elemente einer Soziologie des Asthetischen«. In Unscharfe Grenzen. Per-

spektiven der Kultursoziologie, 259-80. Bielefeld: transcript. https://doi.org/10.1515/97

83839409176-011

. 2012.. Die Erfindung der Kreativitiit. Zum Prozess gesellschaftlicher Asthetisierung. Ber-

lin: Suhrkamp.

. 2017. Die Gesellschaft der Singularititen. Zum Strukturwandel der Moderne. Berlin:

Suhrkamp.

Reckwitz, Andreas, und Hartmut Rosa. 2021. Spitmoderne in der Krise. Was leistet die Ge-
sellschaftstheorie. Berlin: Suhrkamp.

Reichelt, Helmut. 1983. »Zur Dialektik von Produktivkriften und Produktionsverhilt-
nissen. Versuch einer Rekonstruktion«. In Produktivkrifte und Produktionsverhiltnis-
se. Entstehung, Funktion und Wandel eines Theorems der materialistischen Geschichtsauffas-
sung, von Karl Marx, herausgegeben von Helmut Reichelt und Reinhold Zech, 7-59.
Frankfurt a.M.: Ullstein.

Reichertz, Jo. 2016. Qualitative und interpretative Sozialforschung. Eine Einladung. Wiesba-
den: Springer V8. https://doi.org/10.1007/978-3-658-13462-4

Reynolds, Simon. 2013. Retromania. Warum Pop nicht von seiner Vergangenheit lassen kann.
Mainz: Ventil.

Ritsert, Jiirgen. 1973. Inhaltsanalyse und Ideologiekritik. Ein Versuch iiber kritische Sozialfor-
schung. Frankfurt a.M.: Athenium.

Robette, Nicolas, und Olivier Roueff. 2014. »An Eclectic Eclecticism: Methodological and
Theoretical Issues about the Quantification of Cultural Omnivorism. Poetics, Nr. 47:
23-40. https://doi.org/10.1016/j.poetic.2014.10.002

Roehler, Oskar. 2015. Tod den Hippies!! Es lebe der Punk! X Filme Creative Pool.


https://doi.org/10.2307/j.ctv111jhxr
https://doi.org/10.2307/j.ctv111jhxr
https://doi.org/10.2307/j.ctv111jhxr
https://doi.org/10.2307/j.ctv111jhxr
https://doi.org/10.2307/j.ctv111jhxr
https://doi.org/10.2307/j.ctv111jhxr
https://doi.org/10.2307/j.ctv111jhxr
https://doi.org/10.2307/j.ctv111jhxr
https://doi.org/10.2307/j.ctv111jhxr
https://doi.org/10.2307/j.ctv111jhxr
https://doi.org/10.2307/j.ctv111jhxr
https://doi.org/10.2307/j.ctv111jhxr
https://doi.org/10.2307/j.ctv111jhxr
https://doi.org/10.2307/j.ctv111jhxr
https://doi.org/10.2307/j.ctv111jhxr
https://doi.org/10.2307/j.ctv111jhxr
https://doi.org/10.2307/j.ctv111jhxr
https://doi.org/10.2307/j.ctv111jhxr
https://doi.org/10.2307/j.ctv111jhxr
https://doi.org/10.2307/j.ctv111jhxr
https://doi.org/10.2307/j.ctv111jhxr
https://doi.org/10.2307/j.ctv111jhxr
https://doi.org/10.2307/j.ctv111jhxr
https://doi.org/10.2307/j.ctv111jhxr
https://doi.org/10.2307/j.ctv111jhxr
https://doi.org/10.2307/j.ctv111jhxr
https://doi.org/10.2307/j.ctv111jhxr
https://doi.org/10.2307/j.ctv111jhxr
https://doi.org/10.2307/j.ctv111jhxr
https://doi.org/10.2307/j.ctv111jhxr
https://doi.org/10.2307/j.ctv111jhxr
https://doi.org/10.2307/j.ctv111jhxr
https://doi.org/10.2307/j.ctv111jhxr
https://doi.org/10.2307/j.ctv111jhxr
https://doi.org/10.2307/j.ctv111jhxr
https://doi.org/10.2307/j.ctv111jhxr
https://doi.org/10.2307/j.ctv111jhxr
https://doi.org/10.2307/j.ctv111jhxr
https://doi.org/10.2307/j.ctv111jhxr
https://doi.org/10.2307/j.ctv111jhxr
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://www.soundonsound.com/techniques/warping-101-ableton-live
https://doi.org/10.3898/newf.66.06.2009
https://doi.org/10.3898/newf.66.06.2009
https://doi.org/10.3898/newf.66.06.2009
https://doi.org/10.3898/newf.66.06.2009
https://doi.org/10.3898/newf.66.06.2009
https://doi.org/10.3898/newf.66.06.2009
https://doi.org/10.3898/newf.66.06.2009
https://doi.org/10.3898/newf.66.06.2009
https://doi.org/10.3898/newf.66.06.2009
https://doi.org/10.3898/newf.66.06.2009
https://doi.org/10.3898/newf.66.06.2009
https://doi.org/10.3898/newf.66.06.2009
https://doi.org/10.3898/newf.66.06.2009
https://doi.org/10.3898/newf.66.06.2009
https://doi.org/10.3898/newf.66.06.2009
https://doi.org/10.3898/newf.66.06.2009
https://doi.org/10.3898/newf.66.06.2009
https://doi.org/10.3898/newf.66.06.2009
https://doi.org/10.3898/newf.66.06.2009
https://doi.org/10.3898/newf.66.06.2009
https://doi.org/10.3898/newf.66.06.2009
https://doi.org/10.3898/newf.66.06.2009
https://doi.org/10.3898/newf.66.06.2009
https://doi.org/10.3898/newf.66.06.2009
https://doi.org/10.3898/newf.66.06.2009
https://doi.org/10.3898/newf.66.06.2009
https://doi.org/10.3898/newf.66.06.2009
https://doi.org/10.3898/newf.66.06.2009
https://doi.org/10.3898/newf.66.06.2009
https://doi.org/10.3898/newf.66.06.2009
https://doi.org/10.3898/newf.66.06.2009
https://doi.org/10.3898/newf.66.06.2009
https://doi.org/10.3898/newf.66.06.2009
https://doi.org/10.3898/newf.66.06.2009
https://doi.org/10.3898/newf.66.06.2009
https://doi.org/10.3898/newf.66.06.2009
https://doi.org/10.3898/newf.66.06.2009
https://doi.org/10.3898/newf.66.06.2009
https://doi.org/10.3898/newf.66.06.2009
https://doi.org/10.3898/newf.66.06.2009
https://doi.org/10.3898/newf.66.06.2009
https://doi.org/10.3898/newf.66.06.2009
https://doi.org/10.3898/newf.66.06.2009
https://doi.org/10.3898/newf.66.06.2009
https://doi.org/10.1177/1749975510389723
https://doi.org/10.1177/1749975510389723
https://doi.org/10.1177/1749975510389723
https://doi.org/10.1177/1749975510389723
https://doi.org/10.1177/1749975510389723
https://doi.org/10.1177/1749975510389723
https://doi.org/10.1177/1749975510389723
https://doi.org/10.1177/1749975510389723
https://doi.org/10.1177/1749975510389723
https://doi.org/10.1177/1749975510389723
https://doi.org/10.1177/1749975510389723
https://doi.org/10.1177/1749975510389723
https://doi.org/10.1177/1749975510389723
https://doi.org/10.1177/1749975510389723
https://doi.org/10.1177/1749975510389723
https://doi.org/10.1177/1749975510389723
https://doi.org/10.1177/1749975510389723
https://doi.org/10.1177/1749975510389723
https://doi.org/10.1177/1749975510389723
https://doi.org/10.1177/1749975510389723
https://doi.org/10.1177/1749975510389723
https://doi.org/10.1177/1749975510389723
https://doi.org/10.1177/1749975510389723
https://doi.org/10.1177/1749975510389723
https://doi.org/10.1177/1749975510389723
https://doi.org/10.1177/1749975510389723
https://doi.org/10.1177/1749975510389723
https://doi.org/10.1177/1749975510389723
https://doi.org/10.1177/1749975510389723
https://doi.org/10.1177/1749975510389723
https://doi.org/10.1177/1749975510389723
https://doi.org/10.1177/1749975510389723
https://doi.org/10.1177/1749975510389723
https://doi.org/10.1177/1749975510389723
https://doi.org/10.1177/1749975510389723
https://doi.org/10.1177/1749975510389723
https://doi.org/10.1177/1749975510389723
https://doi.org/10.1177/1749975510389723
https://doi.org/10.1177/1749975510389723
https://doi.org/10.1177/1749975510389723
https://doi.org/10.1177/1749975510389723
https://doi.org/10.1177/1749975510389723
https://doi.org/10.1177/1749975510389723
https://doi.org/10.1177/1749975510389723
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2013.11.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2013.11.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2013.11.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2013.11.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2013.11.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2013.11.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2013.11.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2013.11.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2013.11.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2013.11.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2013.11.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2013.11.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2013.11.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2013.11.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2013.11.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2013.11.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2013.11.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2013.11.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2013.11.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2013.11.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2013.11.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2013.11.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2013.11.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2013.11.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2013.11.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2013.11.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2013.11.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2013.11.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2013.11.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2013.11.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2013.11.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2013.11.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2013.11.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2013.11.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2013.11.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2013.11.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2013.11.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2013.11.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2013.11.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2013.11.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2013.11.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2013.11.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2013.11.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2013.11.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2013.11.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2013.11.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2013.11.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2013.11.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2013.11.001
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2013.11.001
https://doi.org/10.1177/1749975514534219
https://doi.org/10.1177/1749975514534219
https://doi.org/10.1177/1749975514534219
https://doi.org/10.1177/1749975514534219
https://doi.org/10.1177/1749975514534219
https://doi.org/10.1177/1749975514534219
https://doi.org/10.1177/1749975514534219
https://doi.org/10.1177/1749975514534219
https://doi.org/10.1177/1749975514534219
https://doi.org/10.1177/1749975514534219
https://doi.org/10.1177/1749975514534219
https://doi.org/10.1177/1749975514534219
https://doi.org/10.1177/1749975514534219
https://doi.org/10.1177/1749975514534219
https://doi.org/10.1177/1749975514534219
https://doi.org/10.1177/1749975514534219
https://doi.org/10.1177/1749975514534219
https://doi.org/10.1177/1749975514534219
https://doi.org/10.1177/1749975514534219
https://doi.org/10.1177/1749975514534219
https://doi.org/10.1177/1749975514534219
https://doi.org/10.1177/1749975514534219
https://doi.org/10.1177/1749975514534219
https://doi.org/10.1177/1749975514534219
https://doi.org/10.1177/1749975514534219
https://doi.org/10.1177/1749975514534219
https://doi.org/10.1177/1749975514534219
https://doi.org/10.1177/1749975514534219
https://doi.org/10.1177/1749975514534219
https://doi.org/10.1177/1749975514534219
https://doi.org/10.1177/1749975514534219
https://doi.org/10.1177/1749975514534219
https://doi.org/10.1177/1749975514534219
https://doi.org/10.1177/1749975514534219
https://doi.org/10.1177/1749975514534219
https://doi.org/10.1177/1749975514534219
https://doi.org/10.1177/1749975514534219
https://doi.org/10.1177/1749975514534219
https://doi.org/10.1177/1749975514534219
https://doi.org/10.1177/1749975514534219
https://doi.org/10.1177/1749975514534219
https://doi.org/10.1177/1749975514534219
https://doi.org/10.1177/1749975514534219
https://doi.org/10.1177/1749975514534219
https://doi.org/10.1007/978-3-658-04445-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-04445-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-04445-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-04445-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-04445-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-04445-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-04445-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-04445-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-04445-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-04445-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-04445-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-04445-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-04445-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-04445-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-04445-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-04445-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-04445-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-04445-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-04445-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-04445-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-04445-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-04445-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-04445-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-04445-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-04445-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-04445-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-04445-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-04445-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-04445-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-04445-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-04445-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-04445-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-04445-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-04445-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-04445-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-04445-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-04445-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-04445-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-04445-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-04445-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-04445-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-04445-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-04445-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-04445-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-04445-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-04445-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-04445-9
https://doi.org/10.4135/9781848607934
https://doi.org/10.4135/9781848607934
https://doi.org/10.4135/9781848607934
https://doi.org/10.4135/9781848607934
https://doi.org/10.4135/9781848607934
https://doi.org/10.4135/9781848607934
https://doi.org/10.4135/9781848607934
https://doi.org/10.4135/9781848607934
https://doi.org/10.4135/9781848607934
https://doi.org/10.4135/9781848607934
https://doi.org/10.4135/9781848607934
https://doi.org/10.4135/9781848607934
https://doi.org/10.4135/9781848607934
https://doi.org/10.4135/9781848607934
https://doi.org/10.4135/9781848607934
https://doi.org/10.4135/9781848607934
https://doi.org/10.4135/9781848607934
https://doi.org/10.4135/9781848607934
https://doi.org/10.4135/9781848607934
https://doi.org/10.4135/9781848607934
https://doi.org/10.4135/9781848607934
https://doi.org/10.4135/9781848607934
https://doi.org/10.4135/9781848607934
https://doi.org/10.4135/9781848607934
https://doi.org/10.4135/9781848607934
https://doi.org/10.4135/9781848607934
https://doi.org/10.4135/9781848607934
https://doi.org/10.4135/9781848607934
https://doi.org/10.4135/9781848607934
https://doi.org/10.4135/9781848607934
https://doi.org/10.4135/9781848607934
https://doi.org/10.4135/9781848607934
https://doi.org/10.4135/9781848607934
https://doi.org/10.4135/9781848607934
https://doi.org/10.4135/9781848607934
https://doi.org/10.4135/9781848607934
https://doi.org/10.4135/9781848607934
https://doi.org/10.4135/9781848607934
https://doi.org/10.4135/9781848607934
https://doi.org/10.4135/9781848607934
https://doi.org/10.4135/9781848607934
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0401
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0401
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0401
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0401
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0401
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0401
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0401
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0401
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0401
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0401
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0401
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0401
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0401
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0401
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0401
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0401
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0401
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0401
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0401
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0401
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0401
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0401
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0401
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0401
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0401
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0401
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0401
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0401
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0401
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0401
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0401
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0401
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0401
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0401
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0401
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0401
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0401
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0401
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0401
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0401
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0401
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0401
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0401
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0401
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2003-0401
https://doi.org/10.1515/9783839409176-011
https://doi.org/10.1515/9783839409176-011
https://doi.org/10.1515/9783839409176-011
https://doi.org/10.1515/9783839409176-011
https://doi.org/10.1515/9783839409176-011
https://doi.org/10.1515/9783839409176-011
https://doi.org/10.1515/9783839409176-011
https://doi.org/10.1515/9783839409176-011
https://doi.org/10.1515/9783839409176-011
https://doi.org/10.1515/9783839409176-011
https://doi.org/10.1515/9783839409176-011
https://doi.org/10.1515/9783839409176-011
https://doi.org/10.1515/9783839409176-011
https://doi.org/10.1515/9783839409176-011
https://doi.org/10.1515/9783839409176-011
https://doi.org/10.1515/9783839409176-011
https://doi.org/10.1515/9783839409176-011
https://doi.org/10.1515/9783839409176-011
https://doi.org/10.1515/9783839409176-011
https://doi.org/10.1515/9783839409176-011
https://doi.org/10.1515/9783839409176-011
https://doi.org/10.1515/9783839409176-011
https://doi.org/10.1515/9783839409176-011
https://doi.org/10.1515/9783839409176-011
https://doi.org/10.1515/9783839409176-011
https://doi.org/10.1515/9783839409176-011
https://doi.org/10.1515/9783839409176-011
https://doi.org/10.1515/9783839409176-011
https://doi.org/10.1515/9783839409176-011
https://doi.org/10.1515/9783839409176-011
https://doi.org/10.1515/9783839409176-011
https://doi.org/10.1515/9783839409176-011
https://doi.org/10.1515/9783839409176-011
https://doi.org/10.1515/9783839409176-011
https://doi.org/10.1515/9783839409176-011
https://doi.org/10.1515/9783839409176-011
https://doi.org/10.1515/9783839409176-011
https://doi.org/10.1515/9783839409176-011
https://doi.org/10.1515/9783839409176-011
https://doi.org/10.1515/9783839409176-011
https://doi.org/10.1515/9783839409176-011
https://doi.org/10.1515/9783839409176-011
https://doi.org/10.1515/9783839409176-011
https://doi.org/10.1515/9783839409176-011
https://doi.org/10.1515/9783839409176-011
https://doi.org/10.1515/9783839409176-011
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13462-4
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13462-4
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13462-4
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13462-4
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13462-4
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13462-4
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13462-4
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13462-4
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13462-4
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13462-4
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13462-4
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13462-4
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13462-4
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13462-4
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13462-4
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13462-4
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13462-4
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13462-4
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13462-4
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13462-4
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13462-4
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13462-4
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13462-4
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13462-4
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13462-4
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13462-4
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13462-4
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13462-4
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13462-4
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13462-4
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13462-4
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13462-4
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13462-4
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13462-4
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13462-4
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13462-4
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13462-4
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13462-4
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13462-4
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13462-4
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13462-4
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13462-4
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13462-4
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13462-4
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13462-4
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13462-4
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13462-4
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2014.10.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2014.10.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2014.10.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2014.10.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2014.10.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2014.10.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2014.10.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2014.10.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2014.10.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2014.10.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2014.10.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2014.10.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2014.10.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2014.10.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2014.10.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2014.10.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2014.10.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2014.10.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2014.10.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2014.10.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2014.10.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2014.10.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2014.10.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2014.10.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2014.10.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2014.10.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2014.10.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2014.10.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2014.10.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2014.10.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2014.10.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2014.10.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2014.10.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2014.10.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2014.10.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2014.10.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2014.10.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2014.10.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2014.10.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2014.10.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2014.10.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2014.10.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2014.10.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2014.10.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2014.10.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2014.10.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2014.10.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2014.10.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2014.10.002
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2014.10.002

Literatur

Roelcke, Teresa. 2018. »Adornos musikalische Begriffe«. sans phrase, Nr. 13: 164-81.

Rosa, Hartmut. 2005. Beschleunigung. Die Verinderung der Zeitstruktur in der Moderne.
Frankfurt a.M.: Suhrkamp.

Rosenberg, Nathan. 1981. »Marx as a Student of Technology«. In Science, Technology and
the Labour Process, herausgegeben von Les Levidow und Bob Young, 8-31. London:
CSE Books.

Rosenbrock, Anja. 2002. »Putting it together. Betreiben Pop- und Rockbands Komposi-
tion?« In Popkulturtheorie, herausgegeben von Jochen Bonz, 133-53. Mainz: Ventil.

Ross, Alex. 2008. The Rest Is Noise. Listening to the Twentieth Century. London: Picador.

Réssel, Jorg. 2009. »Kulturelles Kapital und Musikrezeption: Eine empirische Uberprii-
fung von Bourdieus Theorie der Kunstwahrnehmung«. Soziale Welt 60 (3): 239-57. h
ttps://doi.org/10.5771/0038-6073-2009-3-239

Rossman, Gabriel, und Richard A. Peterson. 2015. »The Instability of Omnivorous Cul-
tural Taste Over Timex. Poetics, Nr. 52: 139-52. https://doi.org/10.1016/j.poetic.2015.
05.004

Russell, Bertrand. 1912. »On the Notion of Cause«. Proceedings of the Aristotelian Society 13:
1-26. https://doi.org/10.1093/aristotelian/13.1.1

Sacks, Harvey, Emanuel A. Schegloff und Gail Jefferson. 1974. »A Simplest Systematics
for the Organization of Turn-Taking in Conversations«. Language 50 (4): 696-735. ht
tps://doi.org/10.1353/lan.1974.0010

Schafer, Murray R. 1994. The Soundscape. Our Sonic Environment and the Tuning of the World.
Rochester, VT: Destiny.

Schatzki, Theodore R, Karin Knorr Cetina und Eike von Savigny, Hg. 2001. The Practice
Turn in Contemporary Theory. London: Routledge.

Scheffer, Thomas. 2013. »Die trans-sequentielle Analyse — und ihre formativen Objek-
te«. In Grenzobjekte. Soziale Welten und ihre Uberginge, herausgegeben von Reinhard
Horster, Stefan Kongeter und Burkhard Miiller, 89-114. Wiesbaden: Springer VS. ht
tps://doi.org/10.1007/978-3-531-18953-6_4

Schindler, Larissa. 2012. »Visuelle Kommunikation und die Ethnomethoden der Ethno-
graphie«. Osterreichische Zeitschrift fiir Soziologie 37 (2): 165-83. https://doi.org/10.100
7/811614-012-002.7-5

Schmidgen, Henning. 2013. »Camera Silenta: Time Experiments, Media Networks, and
the Experience of Organlessness«. Osiris 28 (1): 162-88. https://doi.org/10.1086/6713
68

Schmidt, Alfred. 1971. Der Begriff der Natur in der Lehre von Marx. Uberarb., erg. u. m. e.
Postscriptum vers. Neuaufl. Frankfurt a.M.: Europiische Verlagsanstalt.

Schmidt Horning, Susan. 2002. »From Polka to Punk. Growth of an Independent
Recording Studio, 1934-1977«. In Music and Technology in the Twentieth Century, heraus-
gegeben von Hans-Joachim Braun, 136-47. Baltimore, MD: John Hopkins University
Press.

. 2004. »Engineering the Performance: Recording Engineers, Tacit Knowledge
and the Art of Controlling Sound«. Social Studies of Science 34 (5): 703-31. https://doi.
0rg/10.1177/0306312704047536

. 2013. Chasing Sound. Technology, Culture & the Art of Studio Recording from Edison to
the LP. Baltimore: John Hopkins University Press.

351


https://doi.org/10.5771/0038-6073-2009-3-239
https://doi.org/10.5771/0038-6073-2009-3-239
https://doi.org/10.5771/0038-6073-2009-3-239
https://doi.org/10.5771/0038-6073-2009-3-239
https://doi.org/10.5771/0038-6073-2009-3-239
https://doi.org/10.5771/0038-6073-2009-3-239
https://doi.org/10.5771/0038-6073-2009-3-239
https://doi.org/10.5771/0038-6073-2009-3-239
https://doi.org/10.5771/0038-6073-2009-3-239
https://doi.org/10.5771/0038-6073-2009-3-239
https://doi.org/10.5771/0038-6073-2009-3-239
https://doi.org/10.5771/0038-6073-2009-3-239
https://doi.org/10.5771/0038-6073-2009-3-239
https://doi.org/10.5771/0038-6073-2009-3-239
https://doi.org/10.5771/0038-6073-2009-3-239
https://doi.org/10.5771/0038-6073-2009-3-239
https://doi.org/10.5771/0038-6073-2009-3-239
https://doi.org/10.5771/0038-6073-2009-3-239
https://doi.org/10.5771/0038-6073-2009-3-239
https://doi.org/10.5771/0038-6073-2009-3-239
https://doi.org/10.5771/0038-6073-2009-3-239
https://doi.org/10.5771/0038-6073-2009-3-239
https://doi.org/10.5771/0038-6073-2009-3-239
https://doi.org/10.5771/0038-6073-2009-3-239
https://doi.org/10.5771/0038-6073-2009-3-239
https://doi.org/10.5771/0038-6073-2009-3-239
https://doi.org/10.5771/0038-6073-2009-3-239
https://doi.org/10.5771/0038-6073-2009-3-239
https://doi.org/10.5771/0038-6073-2009-3-239
https://doi.org/10.5771/0038-6073-2009-3-239
https://doi.org/10.5771/0038-6073-2009-3-239
https://doi.org/10.5771/0038-6073-2009-3-239
https://doi.org/10.5771/0038-6073-2009-3-239
https://doi.org/10.5771/0038-6073-2009-3-239
https://doi.org/10.5771/0038-6073-2009-3-239
https://doi.org/10.5771/0038-6073-2009-3-239
https://doi.org/10.5771/0038-6073-2009-3-239
https://doi.org/10.5771/0038-6073-2009-3-239
https://doi.org/10.5771/0038-6073-2009-3-239
https://doi.org/10.5771/0038-6073-2009-3-239
https://doi.org/10.5771/0038-6073-2009-3-239
https://doi.org/10.5771/0038-6073-2009-3-239
https://doi.org/10.5771/0038-6073-2009-3-239
https://doi.org/10.5771/0038-6073-2009-3-239
https://doi.org/10.5771/0038-6073-2009-3-239
https://doi.org/10.5771/0038-6073-2009-3-239
https://doi.org/10.5771/0038-6073-2009-3-239
https://doi.org/10.5771/0038-6073-2009-3-239
https://doi.org/10.5771/0038-6073-2009-3-239
https://doi.org/10.5771/0038-6073-2009-3-239
https://doi.org/10.5771/0038-6073-2009-3-239
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2015.05.004
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2015.05.004
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2015.05.004
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2015.05.004
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2015.05.004
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2015.05.004
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2015.05.004
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2015.05.004
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2015.05.004
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2015.05.004
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2015.05.004
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2015.05.004
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2015.05.004
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2015.05.004
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2015.05.004
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2015.05.004
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2015.05.004
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2015.05.004
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2015.05.004
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2015.05.004
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2015.05.004
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2015.05.004
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2015.05.004
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2015.05.004
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2015.05.004
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2015.05.004
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2015.05.004
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2015.05.004
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2015.05.004
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2015.05.004
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2015.05.004
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2015.05.004
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2015.05.004
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2015.05.004
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2015.05.004
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2015.05.004
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2015.05.004
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2015.05.004
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2015.05.004
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2015.05.004
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2015.05.004
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2015.05.004
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2015.05.004
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2015.05.004
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2015.05.004
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2015.05.004
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2015.05.004
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2015.05.004
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2015.05.004
https://doi.org/10.1016/j.poetic.2015.05.004
https://doi.org/10.1093/aristotelian/13.1.1
https://doi.org/10.1093/aristotelian/13.1.1
https://doi.org/10.1093/aristotelian/13.1.1
https://doi.org/10.1093/aristotelian/13.1.1
https://doi.org/10.1093/aristotelian/13.1.1
https://doi.org/10.1093/aristotelian/13.1.1
https://doi.org/10.1093/aristotelian/13.1.1
https://doi.org/10.1093/aristotelian/13.1.1
https://doi.org/10.1093/aristotelian/13.1.1
https://doi.org/10.1093/aristotelian/13.1.1
https://doi.org/10.1093/aristotelian/13.1.1
https://doi.org/10.1093/aristotelian/13.1.1
https://doi.org/10.1093/aristotelian/13.1.1
https://doi.org/10.1093/aristotelian/13.1.1
https://doi.org/10.1093/aristotelian/13.1.1
https://doi.org/10.1093/aristotelian/13.1.1
https://doi.org/10.1093/aristotelian/13.1.1
https://doi.org/10.1093/aristotelian/13.1.1
https://doi.org/10.1093/aristotelian/13.1.1
https://doi.org/10.1093/aristotelian/13.1.1
https://doi.org/10.1093/aristotelian/13.1.1
https://doi.org/10.1093/aristotelian/13.1.1
https://doi.org/10.1093/aristotelian/13.1.1
https://doi.org/10.1093/aristotelian/13.1.1
https://doi.org/10.1093/aristotelian/13.1.1
https://doi.org/10.1093/aristotelian/13.1.1
https://doi.org/10.1093/aristotelian/13.1.1
https://doi.org/10.1093/aristotelian/13.1.1
https://doi.org/10.1093/aristotelian/13.1.1
https://doi.org/10.1093/aristotelian/13.1.1
https://doi.org/10.1093/aristotelian/13.1.1
https://doi.org/10.1093/aristotelian/13.1.1
https://doi.org/10.1093/aristotelian/13.1.1
https://doi.org/10.1093/aristotelian/13.1.1
https://doi.org/10.1093/aristotelian/13.1.1
https://doi.org/10.1093/aristotelian/13.1.1
https://doi.org/10.1093/aristotelian/13.1.1
https://doi.org/10.1093/aristotelian/13.1.1
https://doi.org/10.1093/aristotelian/13.1.1
https://doi.org/10.1093/aristotelian/13.1.1
https://doi.org/10.1093/aristotelian/13.1.1
https://doi.org/10.1093/aristotelian/13.1.1
https://doi.org/10.1093/aristotelian/13.1.1
https://doi.org/10.1093/aristotelian/13.1.1
https://doi.org/10.1093/aristotelian/13.1.1
https://doi.org/10.1093/aristotelian/13.1.1
https://doi.org/10.1093/aristotelian/13.1.1
https://doi.org/10.1353/lan.1974.0010
https://doi.org/10.1353/lan.1974.0010
https://doi.org/10.1353/lan.1974.0010
https://doi.org/10.1353/lan.1974.0010
https://doi.org/10.1353/lan.1974.0010
https://doi.org/10.1353/lan.1974.0010
https://doi.org/10.1353/lan.1974.0010
https://doi.org/10.1353/lan.1974.0010
https://doi.org/10.1353/lan.1974.0010
https://doi.org/10.1353/lan.1974.0010
https://doi.org/10.1353/lan.1974.0010
https://doi.org/10.1353/lan.1974.0010
https://doi.org/10.1353/lan.1974.0010
https://doi.org/10.1353/lan.1974.0010
https://doi.org/10.1353/lan.1974.0010
https://doi.org/10.1353/lan.1974.0010
https://doi.org/10.1353/lan.1974.0010
https://doi.org/10.1353/lan.1974.0010
https://doi.org/10.1353/lan.1974.0010
https://doi.org/10.1353/lan.1974.0010
https://doi.org/10.1353/lan.1974.0010
https://doi.org/10.1353/lan.1974.0010
https://doi.org/10.1353/lan.1974.0010
https://doi.org/10.1353/lan.1974.0010
https://doi.org/10.1353/lan.1974.0010
https://doi.org/10.1353/lan.1974.0010
https://doi.org/10.1353/lan.1974.0010
https://doi.org/10.1353/lan.1974.0010
https://doi.org/10.1353/lan.1974.0010
https://doi.org/10.1353/lan.1974.0010
https://doi.org/10.1353/lan.1974.0010
https://doi.org/10.1353/lan.1974.0010
https://doi.org/10.1353/lan.1974.0010
https://doi.org/10.1353/lan.1974.0010
https://doi.org/10.1353/lan.1974.0010
https://doi.org/10.1353/lan.1974.0010
https://doi.org/10.1353/lan.1974.0010
https://doi.org/10.1353/lan.1974.0010
https://doi.org/10.1353/lan.1974.0010
https://doi.org/10.1353/lan.1974.0010
https://doi.org/10.1353/lan.1974.0010
https://doi.org/10.1353/lan.1974.0010
https://doi.org/10.1353/lan.1974.0010
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18953-6_4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18953-6_4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18953-6_4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18953-6_4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18953-6_4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18953-6_4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18953-6_4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18953-6_4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18953-6_4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18953-6_4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18953-6_4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18953-6_4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18953-6_4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18953-6_4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18953-6_4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18953-6_4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18953-6_4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18953-6_4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18953-6_4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18953-6_4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18953-6_4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18953-6_4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18953-6_4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18953-6_4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18953-6_4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18953-6_4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18953-6_4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18953-6_4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18953-6_4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18953-6_4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18953-6_4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18953-6_4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18953-6_4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18953-6_4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18953-6_4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18953-6_4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18953-6_4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18953-6_4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18953-6_4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18953-6_4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18953-6_4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18953-6_4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18953-6_4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18953-6_4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18953-6_4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18953-6_4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18953-6_4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18953-6_4
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18953-6_4
https://doi.org/10.1007/s11614-012-0027-5
https://doi.org/10.1007/s11614-012-0027-5
https://doi.org/10.1007/s11614-012-0027-5
https://doi.org/10.1007/s11614-012-0027-5
https://doi.org/10.1007/s11614-012-0027-5
https://doi.org/10.1007/s11614-012-0027-5
https://doi.org/10.1007/s11614-012-0027-5
https://doi.org/10.1007/s11614-012-0027-5
https://doi.org/10.1007/s11614-012-0027-5
https://doi.org/10.1007/s11614-012-0027-5
https://doi.org/10.1007/s11614-012-0027-5
https://doi.org/10.1007/s11614-012-0027-5
https://doi.org/10.1007/s11614-012-0027-5
https://doi.org/10.1007/s11614-012-0027-5
https://doi.org/10.1007/s11614-012-0027-5
https://doi.org/10.1007/s11614-012-0027-5
https://doi.org/10.1007/s11614-012-0027-5
https://doi.org/10.1007/s11614-012-0027-5
https://doi.org/10.1007/s11614-012-0027-5
https://doi.org/10.1007/s11614-012-0027-5
https://doi.org/10.1007/s11614-012-0027-5
https://doi.org/10.1007/s11614-012-0027-5
https://doi.org/10.1007/s11614-012-0027-5
https://doi.org/10.1007/s11614-012-0027-5
https://doi.org/10.1007/s11614-012-0027-5
https://doi.org/10.1007/s11614-012-0027-5
https://doi.org/10.1007/s11614-012-0027-5
https://doi.org/10.1007/s11614-012-0027-5
https://doi.org/10.1007/s11614-012-0027-5
https://doi.org/10.1007/s11614-012-0027-5
https://doi.org/10.1007/s11614-012-0027-5
https://doi.org/10.1007/s11614-012-0027-5
https://doi.org/10.1007/s11614-012-0027-5
https://doi.org/10.1007/s11614-012-0027-5
https://doi.org/10.1007/s11614-012-0027-5
https://doi.org/10.1007/s11614-012-0027-5
https://doi.org/10.1007/s11614-012-0027-5
https://doi.org/10.1007/s11614-012-0027-5
https://doi.org/10.1007/s11614-012-0027-5
https://doi.org/10.1007/s11614-012-0027-5
https://doi.org/10.1007/s11614-012-0027-5
https://doi.org/10.1007/s11614-012-0027-5
https://doi.org/10.1007/s11614-012-0027-5
https://doi.org/10.1007/s11614-012-0027-5
https://doi.org/10.1007/s11614-012-0027-5
https://doi.org/10.1007/s11614-012-0027-5
https://doi.org/10.1007/s11614-012-0027-5
https://doi.org/10.1086/671368
https://doi.org/10.1086/671368
https://doi.org/10.1086/671368
https://doi.org/10.1086/671368
https://doi.org/10.1086/671368
https://doi.org/10.1086/671368
https://doi.org/10.1086/671368
https://doi.org/10.1086/671368
https://doi.org/10.1086/671368
https://doi.org/10.1086/671368
https://doi.org/10.1086/671368
https://doi.org/10.1086/671368
https://doi.org/10.1086/671368
https://doi.org/10.1086/671368
https://doi.org/10.1086/671368
https://doi.org/10.1086/671368
https://doi.org/10.1086/671368
https://doi.org/10.1086/671368
https://doi.org/10.1086/671368
https://doi.org/10.1086/671368
https://doi.org/10.1086/671368
https://doi.org/10.1086/671368
https://doi.org/10.1086/671368
https://doi.org/10.1086/671368
https://doi.org/10.1086/671368
https://doi.org/10.1086/671368
https://doi.org/10.1086/671368
https://doi.org/10.1086/671368
https://doi.org/10.1086/671368
https://doi.org/10.1086/671368
https://doi.org/10.1086/671368
https://doi.org/10.1086/671368
https://doi.org/10.1086/671368
https://doi.org/10.1086/671368
https://doi.org/10.1177/0306312704047536
https://doi.org/10.1177/0306312704047536
https://doi.org/10.1177/0306312704047536
https://doi.org/10.1177/0306312704047536
https://doi.org/10.1177/0306312704047536
https://doi.org/10.1177/0306312704047536
https://doi.org/10.1177/0306312704047536
https://doi.org/10.1177/0306312704047536
https://doi.org/10.1177/0306312704047536
https://doi.org/10.1177/0306312704047536
https://doi.org/10.1177/0306312704047536
https://doi.org/10.1177/0306312704047536
https://doi.org/10.1177/0306312704047536
https://doi.org/10.1177/0306312704047536
https://doi.org/10.1177/0306312704047536
https://doi.org/10.1177/0306312704047536
https://doi.org/10.1177/0306312704047536
https://doi.org/10.1177/0306312704047536
https://doi.org/10.1177/0306312704047536
https://doi.org/10.1177/0306312704047536
https://doi.org/10.1177/0306312704047536
https://doi.org/10.1177/0306312704047536
https://doi.org/10.1177/0306312704047536
https://doi.org/10.1177/0306312704047536
https://doi.org/10.1177/0306312704047536
https://doi.org/10.1177/0306312704047536
https://doi.org/10.1177/0306312704047536
https://doi.org/10.1177/0306312704047536
https://doi.org/10.1177/0306312704047536
https://doi.org/10.1177/0306312704047536
https://doi.org/10.1177/0306312704047536
https://doi.org/10.1177/0306312704047536
https://doi.org/10.1177/0306312704047536
https://doi.org/10.1177/0306312704047536
https://doi.org/10.1177/0306312704047536
https://doi.org/10.1177/0306312704047536
https://doi.org/10.1177/0306312704047536
https://doi.org/10.1177/0306312704047536
https://doi.org/10.1177/0306312704047536
https://doi.org/10.1177/0306312704047536
https://doi.org/10.1177/0306312704047536
https://doi.org/10.1177/0306312704047536
https://doi.org/10.1177/0306312704047536
https://doi.org/10.1177/0306312704047536

352

Mit Adorno im Tonstudio

Schmidt, Kjeld, und Ina Wagner. 2018. Writ Large. On the Logics of the Spatial Ordering
of Coordinative Artefacts in Cooperative Work. SFB 1187 Working Paper Series, Nr. 5.
Siegen: Universitit Siegen. https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/upl
oads/WPS_os_SchmidtWagner_V2.pdf

Schmidt, Robert. 2012. Soziologie der Praktiken. Konzeptionelle Studien und empirische Ana-
lysen. Frankfurt a.M.: Suhrkamp.

Schmitt, Oliver Maria. 2008. Anarchoshnitzel schrieen sie. Ein Punkroman fiir die besseren
Kreise. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt.

Scholl, Steften. 2014. Musik — Raum — Technik. Zur Entwicklung und Anwendung der graphi-
schen Programmierumgebung >Max<. Bielefeld: transcript. https://doi.org/10.1515/tran
script.9783839425275

Schoon, Andi, und Axel Volmar, Hg. 2012. Das geschulte Ohr. Eine Kulturgeschichte der So-
nifikation. Bielefeld: transcript. https://doi.org/10.1515/transcript.9783839420492

Schroer, Markus. 2006. Riaume, Orte, Grenzen. Auf dem Weg zu einer Soziologie des Raums.
Frankfurt a.M.: Suhrkamp.

Schroter, Melanie. 2015. »Normality Kills: Discourses of Normality and Denormalisation
in German Punk Lyrics«. In Fight Back. Punk, Politics and Resistance, herausgegeben
von The Subcultures Network, 252-67. Manchester: Manchester University Press.

Schulze, Holger, Hg. 2008. Sound Studies. Traditionen — Methoden — Desiderate. Eine Einfiih-
runyg. Bielefeld: transcript. https://doi.org/10.1515/9783839408940

Schiittpelz, Erhard. 2015. »Notiz zum Grenzobjekt«. Navigationen 15 (1): 79-80.

Schiitz, Alfred. 1951. »Making Music Together. A Study in Social Relationship«. Social
Research 18 (1): 76-97.

. (1944) 1972. »Der Fremde. Ein sozialpsychologischer Versuch«. In Studien zur

soziologische Theorie. Gesammelte Aufsitze Bd. 2, 53-69. Den Haag: Nijhoff. https://doi.

0rg/10.1007/978-94-010-2849-3_3

. (1951) 1972. »Gemeinsam Musizieren. Die Studie einer sozialen Beziehung«. In
Studien zur soziologische Theorie. Gesammelte Aufsitze Bd. 2, 129-50. Den Haag: Nijhoff.
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_7

Schweppenhiuser, Hermann. 1992. »Zur Physiognomie eines Physiognomikers«. In Ein

Physiognom der Dinge. Aspekte des Benjaminischen Denkens, 34-65. Luneburg: zu Klam-
pen.

Scoppa, Bud. 2009. »L.A. Grapevine, March 2009«. Mix Online, Mirz 2009. https://ww
w.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413

Seliger, Berthold. 2013. Das Geschiift mit der Musik. Ein Insiderbericht. Berlin: Edition Tia-
mat.

Sher, Chuck, Hg. 1988. The New Real Book. Jazz Classics, Choice Standards, Pop-Fusion Clas-
sics. Petaluma: Sher Music.

Silber, Ilana Friedrich. 1995. »Space, Fields, Boundaries: The Rise of Spatial Metaphors
in Contemporary Sociological Theory«. Social Research 62 (2): 323-55.

Simmel, Georg. (1908) 1992.. Soziologie. Untersuchungen iiber die Formen der Vergesellschaf-
tung. Herausgegeben von Ottheim Rammstedt. Georg Simmel Gesamtausgabe 11.
Frankfurt a.M.: Suhrkamp.

Skea, Dan. 2001. »Rudy van Gelder in Hackensack: Defining the Jazz Sound in the
1950s«. Current Musicology 71 (3): 54-76.


https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://www.mediacoop.uni-siegen.de/wp-content/uploads/WPS_05_SchmidtWagner_V2.pdf
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839425275
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839425275
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839425275
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839425275
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839425275
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839425275
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839425275
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839425275
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839425275
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839425275
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839425275
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839425275
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839425275
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839425275
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839425275
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839425275
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839425275
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839425275
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839425275
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839425275
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839425275
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839425275
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839425275
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839425275
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839425275
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839425275
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839425275
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839425275
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839425275
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839425275
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839425275
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839425275
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839425275
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839425275
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839425275
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839425275
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839425275
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839425275
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839425275
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839425275
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839425275
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839425275
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839425275
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839425275
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839425275
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839425275
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839425275
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839425275
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839425275
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839425275
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839425275
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839425275
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839425275
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839420492
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839420492
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839420492
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839420492
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839420492
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839420492
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839420492
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839420492
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839420492
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839420492
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839420492
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839420492
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839420492
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839420492
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839420492
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839420492
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839420492
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839420492
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839420492
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839420492
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839420492
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839420492
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839420492
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839420492
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839420492
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839420492
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839420492
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839420492
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839420492
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839420492
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839420492
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839420492
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839420492
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839420492
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839420492
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839420492
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839420492
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839420492
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839420492
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839420492
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839420492
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839420492
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839420492
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839420492
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839420492
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839420492
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839420492
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839420492
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839420492
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839420492
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839420492
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839420492
https://doi.org/10.1515/transcript.9783839420492
https://doi.org/10.1515/9783839408940
https://doi.org/10.1515/9783839408940
https://doi.org/10.1515/9783839408940
https://doi.org/10.1515/9783839408940
https://doi.org/10.1515/9783839408940
https://doi.org/10.1515/9783839408940
https://doi.org/10.1515/9783839408940
https://doi.org/10.1515/9783839408940
https://doi.org/10.1515/9783839408940
https://doi.org/10.1515/9783839408940
https://doi.org/10.1515/9783839408940
https://doi.org/10.1515/9783839408940
https://doi.org/10.1515/9783839408940
https://doi.org/10.1515/9783839408940
https://doi.org/10.1515/9783839408940
https://doi.org/10.1515/9783839408940
https://doi.org/10.1515/9783839408940
https://doi.org/10.1515/9783839408940
https://doi.org/10.1515/9783839408940
https://doi.org/10.1515/9783839408940
https://doi.org/10.1515/9783839408940
https://doi.org/10.1515/9783839408940
https://doi.org/10.1515/9783839408940
https://doi.org/10.1515/9783839408940
https://doi.org/10.1515/9783839408940
https://doi.org/10.1515/9783839408940
https://doi.org/10.1515/9783839408940
https://doi.org/10.1515/9783839408940
https://doi.org/10.1515/9783839408940
https://doi.org/10.1515/9783839408940
https://doi.org/10.1515/9783839408940
https://doi.org/10.1515/9783839408940
https://doi.org/10.1515/9783839408940
https://doi.org/10.1515/9783839408940
https://doi.org/10.1515/9783839408940
https://doi.org/10.1515/9783839408940
https://doi.org/10.1515/9783839408940
https://doi.org/10.1515/9783839408940
https://doi.org/10.1515/9783839408940
https://doi.org/10.1515/9783839408940
https://doi.org/10.1515/9783839408940
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_3
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_3
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_3
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_3
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_3
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_3
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_3
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_3
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_3
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_3
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_3
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_3
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_3
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_3
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_3
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_3
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_3
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_3
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_3
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_3
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_3
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_3
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_3
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_3
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_3
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_3
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_3
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_3
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_3
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_3
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_3
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_3
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_3
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_3
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_3
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_3
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_3
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_3
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_3
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_3
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_3
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_3
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_3
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_3
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_3
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_3
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_3
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_3
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_3
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_7
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_7
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_7
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_7
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_7
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_7
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_7
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_7
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_7
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_7
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_7
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_7
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_7
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_7
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_7
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_7
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_7
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_7
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_7
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_7
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_7
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_7
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_7
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_7
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_7
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_7
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_7
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_7
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_7
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_7
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_7
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_7
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_7
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_7
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_7
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_7
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_7
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_7
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_7
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_7
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_7
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_7
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_7
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_7
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_7
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_7
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_7
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_7
https://doi.org/10.1007/978-94-010-2849-3_7
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413
https://www.mixonline.com/recording/la-grapevine-march-2009-367413

Literatur

Small, Christopher. 1998. Musicking. The Meanings of Performing and Listening. Hanover,
NH: Wesleyan University Press.

Smudits, Alfred. 2002. Mediamorphosen des Kulturschaffens. Kunst und Kommunikationstech-
nologien im Wandel. Wien: Braumdiller.

. 2003. »A Journey Into Sound. Zur Geschichte der Musikproduktion, der Pro-
duzenten und des Sounds«. In Pop Sounds. Klangtexturen in der Rock- und Popmusik.
Basics — Stories — Tracks, herausgegeben von Thomas Phleps und Ralf von Appen, 65-
94. Bielefeld: transcript. https://doi.org/10.1515/9783839401507-006

Smyrek, Volker. 2013. Die Geschichte des Tonmischpults. Die technische Entwicklung der Misch-
pulte und der Wandel der medialen Produktionsverfahren im Tonstudio von den 1920er-Jahren
bis heute. Berlin: Logos.

Sodomsky, Sam. 2019. »Rick Rubin Documentary Coming to Showtime«. Pitchfork,
16. Januar 2019. https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-s
howtime/

Soja, Edward. 1980. »The Socio-Spatial Dialectic«. Annals of the Association of American
Geographers 70 (2): 207-25. https://doi.org/10.1111/].1467-8306.1980.tbo1308.%

Sonderegger, Ruth. 2011. »Asthetische Theorie«. In Adorno-Handbuch. Leben — Werk — Wir-
kung, herausgegeben von Richard Klein, Johann Kreuzer und Stefan Miiller-Doohm,
414-27. Stuttgart: Metzler.

Southgate, Darby E., und Vincent J. Roscigno. 2009. »The Impact of Music on Childhood
and Adolescent Achievement«. Social Science Quarterly 90 (1): 4-21. https://doi.org/10
.1111/].1540-6237.2009.00598.X

Star, Susan Leigh. 1997. »Cooperation Without Consensus in Scientific Problem Solving:
Dynamics of Closure in Open Systems«. In CSCW: Cooperation or Conflict?, heraus-
gegeben von Steve Easterbrook, 93-106. London: Springer. https://doi.org/10.1007/
978-1-4471-1981-4_3

. 2010. »This is Not a Boundary Object: Reflections on the Origin of a Concept«.
Science, Technology, & Human Values 35 (5): 601-17. https://doi.org/10.1177/01622439103
77624

Star, Susan Leigh, und Geoffrey C. Bowker. 2000. Sorting Things Out. Classification and Its
Consequences. Cambridge, MA: MIT Press.

Star, Susan Leigh, und James R. Griesemer. 1989. »Institutional Ecology, >Translations«

and Boundary Objects: Amateurs and Professionals in Berkeley’s Museum of Verte-
brate Zoology, 1907-39«. Social Studies of Science 19 (3): 387-420. https://doi.org/10.117
7/030631289019003001

Steinert, Heinz. 2003. Die Entdeckung der Kulturindustrie. Oder: Warum Professor Adorno
Jazz-Musik nicht ausstehen konnte. Uberarb. Neuaufl. Miinster: Westfilisches Dampf-
boot.

Stern, Guinther. (1930) 2013. »Spuk und Radio«. Kultur und Gespenster, Nr. 14: 161-63.

Sterne, Jonathan. 1997. »Sounds Like the Mall of America. Programmed Music and the
Architectonics of Commercialized Space«. Ethnomusicology 41 (1): 22-50. https://doi.
0rg/10.2307/852577

. 2003a. »Bourdieu, Technique and Technology«. Cultural Studies 17 (3-4): 367-89.

https://doi.org/10.1080/0950238032000083863a

353


https://doi.org/10.1515/9783839401507-006
https://doi.org/10.1515/9783839401507-006
https://doi.org/10.1515/9783839401507-006
https://doi.org/10.1515/9783839401507-006
https://doi.org/10.1515/9783839401507-006
https://doi.org/10.1515/9783839401507-006
https://doi.org/10.1515/9783839401507-006
https://doi.org/10.1515/9783839401507-006
https://doi.org/10.1515/9783839401507-006
https://doi.org/10.1515/9783839401507-006
https://doi.org/10.1515/9783839401507-006
https://doi.org/10.1515/9783839401507-006
https://doi.org/10.1515/9783839401507-006
https://doi.org/10.1515/9783839401507-006
https://doi.org/10.1515/9783839401507-006
https://doi.org/10.1515/9783839401507-006
https://doi.org/10.1515/9783839401507-006
https://doi.org/10.1515/9783839401507-006
https://doi.org/10.1515/9783839401507-006
https://doi.org/10.1515/9783839401507-006
https://doi.org/10.1515/9783839401507-006
https://doi.org/10.1515/9783839401507-006
https://doi.org/10.1515/9783839401507-006
https://doi.org/10.1515/9783839401507-006
https://doi.org/10.1515/9783839401507-006
https://doi.org/10.1515/9783839401507-006
https://doi.org/10.1515/9783839401507-006
https://doi.org/10.1515/9783839401507-006
https://doi.org/10.1515/9783839401507-006
https://doi.org/10.1515/9783839401507-006
https://doi.org/10.1515/9783839401507-006
https://doi.org/10.1515/9783839401507-006
https://doi.org/10.1515/9783839401507-006
https://doi.org/10.1515/9783839401507-006
https://doi.org/10.1515/9783839401507-006
https://doi.org/10.1515/9783839401507-006
https://doi.org/10.1515/9783839401507-006
https://doi.org/10.1515/9783839401507-006
https://doi.org/10.1515/9783839401507-006
https://doi.org/10.1515/9783839401507-006
https://doi.org/10.1515/9783839401507-006
https://doi.org/10.1515/9783839401507-006
https://doi.org/10.1515/9783839401507-006
https://doi.org/10.1515/9783839401507-006
https://doi.org/10.1515/9783839401507-006
https://doi.org/10.1515/9783839401507-006
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://pitchfork.com/news/rick-rubin-documentary-coming-to-showtime/
https://doi.org/10.1111/j.1467-8306.1980.tb01308.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-8306.1980.tb01308.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-8306.1980.tb01308.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-8306.1980.tb01308.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-8306.1980.tb01308.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-8306.1980.tb01308.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-8306.1980.tb01308.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-8306.1980.tb01308.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-8306.1980.tb01308.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-8306.1980.tb01308.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-8306.1980.tb01308.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-8306.1980.tb01308.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-8306.1980.tb01308.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-8306.1980.tb01308.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-8306.1980.tb01308.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-8306.1980.tb01308.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-8306.1980.tb01308.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-8306.1980.tb01308.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-8306.1980.tb01308.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-8306.1980.tb01308.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-8306.1980.tb01308.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-8306.1980.tb01308.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-8306.1980.tb01308.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-8306.1980.tb01308.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-8306.1980.tb01308.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-8306.1980.tb01308.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-8306.1980.tb01308.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-8306.1980.tb01308.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-8306.1980.tb01308.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-8306.1980.tb01308.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-8306.1980.tb01308.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-8306.1980.tb01308.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-8306.1980.tb01308.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-8306.1980.tb01308.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-8306.1980.tb01308.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-8306.1980.tb01308.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-8306.1980.tb01308.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-8306.1980.tb01308.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-8306.1980.tb01308.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-8306.1980.tb01308.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-8306.1980.tb01308.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-8306.1980.tb01308.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-8306.1980.tb01308.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-8306.1980.tb01308.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-8306.1980.tb01308.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-8306.1980.tb01308.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-8306.1980.tb01308.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-8306.1980.tb01308.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-8306.1980.tb01308.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-8306.1980.tb01308.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-8306.1980.tb01308.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-8306.1980.tb01308.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-8306.1980.tb01308.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-8306.1980.tb01308.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-8306.1980.tb01308.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-8306.1980.tb01308.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-8306.1980.tb01308.x
https://doi.org/10.1111/j.1540-6237.2009.00598.x
https://doi.org/10.1111/j.1540-6237.2009.00598.x
https://doi.org/10.1111/j.1540-6237.2009.00598.x
https://doi.org/10.1111/j.1540-6237.2009.00598.x
https://doi.org/10.1111/j.1540-6237.2009.00598.x
https://doi.org/10.1111/j.1540-6237.2009.00598.x
https://doi.org/10.1111/j.1540-6237.2009.00598.x
https://doi.org/10.1111/j.1540-6237.2009.00598.x
https://doi.org/10.1111/j.1540-6237.2009.00598.x
https://doi.org/10.1111/j.1540-6237.2009.00598.x
https://doi.org/10.1111/j.1540-6237.2009.00598.x
https://doi.org/10.1111/j.1540-6237.2009.00598.x
https://doi.org/10.1111/j.1540-6237.2009.00598.x
https://doi.org/10.1111/j.1540-6237.2009.00598.x
https://doi.org/10.1111/j.1540-6237.2009.00598.x
https://doi.org/10.1111/j.1540-6237.2009.00598.x
https://doi.org/10.1111/j.1540-6237.2009.00598.x
https://doi.org/10.1111/j.1540-6237.2009.00598.x
https://doi.org/10.1111/j.1540-6237.2009.00598.x
https://doi.org/10.1111/j.1540-6237.2009.00598.x
https://doi.org/10.1111/j.1540-6237.2009.00598.x
https://doi.org/10.1111/j.1540-6237.2009.00598.x
https://doi.org/10.1111/j.1540-6237.2009.00598.x
https://doi.org/10.1111/j.1540-6237.2009.00598.x
https://doi.org/10.1111/j.1540-6237.2009.00598.x
https://doi.org/10.1111/j.1540-6237.2009.00598.x
https://doi.org/10.1111/j.1540-6237.2009.00598.x
https://doi.org/10.1111/j.1540-6237.2009.00598.x
https://doi.org/10.1111/j.1540-6237.2009.00598.x
https://doi.org/10.1111/j.1540-6237.2009.00598.x
https://doi.org/10.1111/j.1540-6237.2009.00598.x
https://doi.org/10.1111/j.1540-6237.2009.00598.x
https://doi.org/10.1111/j.1540-6237.2009.00598.x
https://doi.org/10.1111/j.1540-6237.2009.00598.x
https://doi.org/10.1111/j.1540-6237.2009.00598.x
https://doi.org/10.1111/j.1540-6237.2009.00598.x
https://doi.org/10.1111/j.1540-6237.2009.00598.x
https://doi.org/10.1111/j.1540-6237.2009.00598.x
https://doi.org/10.1111/j.1540-6237.2009.00598.x
https://doi.org/10.1111/j.1540-6237.2009.00598.x
https://doi.org/10.1111/j.1540-6237.2009.00598.x
https://doi.org/10.1111/j.1540-6237.2009.00598.x
https://doi.org/10.1111/j.1540-6237.2009.00598.x
https://doi.org/10.1111/j.1540-6237.2009.00598.x
https://doi.org/10.1111/j.1540-6237.2009.00598.x
https://doi.org/10.1111/j.1540-6237.2009.00598.x
https://doi.org/10.1111/j.1540-6237.2009.00598.x
https://doi.org/10.1111/j.1540-6237.2009.00598.x
https://doi.org/10.1111/j.1540-6237.2009.00598.x
https://doi.org/10.1111/j.1540-6237.2009.00598.x
https://doi.org/10.1111/j.1540-6237.2009.00598.x
https://doi.org/10.1111/j.1540-6237.2009.00598.x
https://doi.org/10.1111/j.1540-6237.2009.00598.x
https://doi.org/10.1111/j.1540-6237.2009.00598.x
https://doi.org/10.1111/j.1540-6237.2009.00598.x
https://doi.org/10.1007/978-1-4471-1981-4_3
https://doi.org/10.1007/978-1-4471-1981-4_3
https://doi.org/10.1007/978-1-4471-1981-4_3
https://doi.org/10.1007/978-1-4471-1981-4_3
https://doi.org/10.1007/978-1-4471-1981-4_3
https://doi.org/10.1007/978-1-4471-1981-4_3
https://doi.org/10.1007/978-1-4471-1981-4_3
https://doi.org/10.1007/978-1-4471-1981-4_3
https://doi.org/10.1007/978-1-4471-1981-4_3
https://doi.org/10.1007/978-1-4471-1981-4_3
https://doi.org/10.1007/978-1-4471-1981-4_3
https://doi.org/10.1007/978-1-4471-1981-4_3
https://doi.org/10.1007/978-1-4471-1981-4_3
https://doi.org/10.1007/978-1-4471-1981-4_3
https://doi.org/10.1007/978-1-4471-1981-4_3
https://doi.org/10.1007/978-1-4471-1981-4_3
https://doi.org/10.1007/978-1-4471-1981-4_3
https://doi.org/10.1007/978-1-4471-1981-4_3
https://doi.org/10.1007/978-1-4471-1981-4_3
https://doi.org/10.1007/978-1-4471-1981-4_3
https://doi.org/10.1007/978-1-4471-1981-4_3
https://doi.org/10.1007/978-1-4471-1981-4_3
https://doi.org/10.1007/978-1-4471-1981-4_3
https://doi.org/10.1007/978-1-4471-1981-4_3
https://doi.org/10.1007/978-1-4471-1981-4_3
https://doi.org/10.1007/978-1-4471-1981-4_3
https://doi.org/10.1007/978-1-4471-1981-4_3
https://doi.org/10.1007/978-1-4471-1981-4_3
https://doi.org/10.1007/978-1-4471-1981-4_3
https://doi.org/10.1007/978-1-4471-1981-4_3
https://doi.org/10.1007/978-1-4471-1981-4_3
https://doi.org/10.1007/978-1-4471-1981-4_3
https://doi.org/10.1007/978-1-4471-1981-4_3
https://doi.org/10.1007/978-1-4471-1981-4_3
https://doi.org/10.1007/978-1-4471-1981-4_3
https://doi.org/10.1007/978-1-4471-1981-4_3
https://doi.org/10.1007/978-1-4471-1981-4_3
https://doi.org/10.1007/978-1-4471-1981-4_3
https://doi.org/10.1007/978-1-4471-1981-4_3
https://doi.org/10.1007/978-1-4471-1981-4_3
https://doi.org/10.1007/978-1-4471-1981-4_3
https://doi.org/10.1007/978-1-4471-1981-4_3
https://doi.org/10.1007/978-1-4471-1981-4_3
https://doi.org/10.1007/978-1-4471-1981-4_3
https://doi.org/10.1007/978-1-4471-1981-4_3
https://doi.org/10.1007/978-1-4471-1981-4_3
https://doi.org/10.1007/978-1-4471-1981-4_3
https://doi.org/10.1007/978-1-4471-1981-4_3
https://doi.org/10.1007/978-1-4471-1981-4_3
https://doi.org/10.1177/0162243910377624
https://doi.org/10.1177/0162243910377624
https://doi.org/10.1177/0162243910377624
https://doi.org/10.1177/0162243910377624
https://doi.org/10.1177/0162243910377624
https://doi.org/10.1177/0162243910377624
https://doi.org/10.1177/0162243910377624
https://doi.org/10.1177/0162243910377624
https://doi.org/10.1177/0162243910377624
https://doi.org/10.1177/0162243910377624
https://doi.org/10.1177/0162243910377624
https://doi.org/10.1177/0162243910377624
https://doi.org/10.1177/0162243910377624
https://doi.org/10.1177/0162243910377624
https://doi.org/10.1177/0162243910377624
https://doi.org/10.1177/0162243910377624
https://doi.org/10.1177/0162243910377624
https://doi.org/10.1177/0162243910377624
https://doi.org/10.1177/0162243910377624
https://doi.org/10.1177/0162243910377624
https://doi.org/10.1177/0162243910377624
https://doi.org/10.1177/0162243910377624
https://doi.org/10.1177/0162243910377624
https://doi.org/10.1177/0162243910377624
https://doi.org/10.1177/0162243910377624
https://doi.org/10.1177/0162243910377624
https://doi.org/10.1177/0162243910377624
https://doi.org/10.1177/0162243910377624
https://doi.org/10.1177/0162243910377624
https://doi.org/10.1177/0162243910377624
https://doi.org/10.1177/0162243910377624
https://doi.org/10.1177/0162243910377624
https://doi.org/10.1177/0162243910377624
https://doi.org/10.1177/0162243910377624
https://doi.org/10.1177/0162243910377624
https://doi.org/10.1177/0162243910377624
https://doi.org/10.1177/0162243910377624
https://doi.org/10.1177/0162243910377624
https://doi.org/10.1177/0162243910377624
https://doi.org/10.1177/0162243910377624
https://doi.org/10.1177/0162243910377624
https://doi.org/10.1177/0162243910377624
https://doi.org/10.1177/0162243910377624
https://doi.org/10.1177/0162243910377624
https://doi.org/10.1177/030631289019003001
https://doi.org/10.1177/030631289019003001
https://doi.org/10.1177/030631289019003001
https://doi.org/10.1177/030631289019003001
https://doi.org/10.1177/030631289019003001
https://doi.org/10.1177/030631289019003001
https://doi.org/10.1177/030631289019003001
https://doi.org/10.1177/030631289019003001
https://doi.org/10.1177/030631289019003001
https://doi.org/10.1177/030631289019003001
https://doi.org/10.1177/030631289019003001
https://doi.org/10.1177/030631289019003001
https://doi.org/10.1177/030631289019003001
https://doi.org/10.1177/030631289019003001
https://doi.org/10.1177/030631289019003001
https://doi.org/10.1177/030631289019003001
https://doi.org/10.1177/030631289019003001
https://doi.org/10.1177/030631289019003001
https://doi.org/10.1177/030631289019003001
https://doi.org/10.1177/030631289019003001
https://doi.org/10.1177/030631289019003001
https://doi.org/10.1177/030631289019003001
https://doi.org/10.1177/030631289019003001
https://doi.org/10.1177/030631289019003001
https://doi.org/10.1177/030631289019003001
https://doi.org/10.1177/030631289019003001
https://doi.org/10.1177/030631289019003001
https://doi.org/10.1177/030631289019003001
https://doi.org/10.1177/030631289019003001
https://doi.org/10.1177/030631289019003001
https://doi.org/10.1177/030631289019003001
https://doi.org/10.1177/030631289019003001
https://doi.org/10.1177/030631289019003001
https://doi.org/10.1177/030631289019003001
https://doi.org/10.1177/030631289019003001
https://doi.org/10.1177/030631289019003001
https://doi.org/10.1177/030631289019003001
https://doi.org/10.1177/030631289019003001
https://doi.org/10.1177/030631289019003001
https://doi.org/10.1177/030631289019003001
https://doi.org/10.1177/030631289019003001
https://doi.org/10.1177/030631289019003001
https://doi.org/10.1177/030631289019003001
https://doi.org/10.1177/030631289019003001
https://doi.org/10.1177/030631289019003001
https://doi.org/10.1177/030631289019003001
https://doi.org/10.2307/852577
https://doi.org/10.2307/852577
https://doi.org/10.2307/852577
https://doi.org/10.2307/852577
https://doi.org/10.2307/852577
https://doi.org/10.2307/852577
https://doi.org/10.2307/852577
https://doi.org/10.2307/852577
https://doi.org/10.2307/852577
https://doi.org/10.2307/852577
https://doi.org/10.2307/852577
https://doi.org/10.2307/852577
https://doi.org/10.2307/852577
https://doi.org/10.2307/852577
https://doi.org/10.2307/852577
https://doi.org/10.2307/852577
https://doi.org/10.2307/852577
https://doi.org/10.2307/852577
https://doi.org/10.2307/852577
https://doi.org/10.2307/852577
https://doi.org/10.2307/852577
https://doi.org/10.2307/852577
https://doi.org/10.2307/852577
https://doi.org/10.2307/852577
https://doi.org/10.2307/852577
https://doi.org/10.2307/852577
https://doi.org/10.2307/852577
https://doi.org/10.2307/852577
https://doi.org/10.2307/852577
https://doi.org/10.2307/852577
https://doi.org/10.2307/852577
https://doi.org/10.2307/852577
https://doi.org/10.2307/852577
https://doi.org/10.2307/852577
https://doi.org/10.1080/0950238032000083863a
https://doi.org/10.1080/0950238032000083863a
https://doi.org/10.1080/0950238032000083863a
https://doi.org/10.1080/0950238032000083863a
https://doi.org/10.1080/0950238032000083863a
https://doi.org/10.1080/0950238032000083863a
https://doi.org/10.1080/0950238032000083863a
https://doi.org/10.1080/0950238032000083863a
https://doi.org/10.1080/0950238032000083863a
https://doi.org/10.1080/0950238032000083863a
https://doi.org/10.1080/0950238032000083863a
https://doi.org/10.1080/0950238032000083863a
https://doi.org/10.1080/0950238032000083863a
https://doi.org/10.1080/0950238032000083863a
https://doi.org/10.1080/0950238032000083863a
https://doi.org/10.1080/0950238032000083863a
https://doi.org/10.1080/0950238032000083863a
https://doi.org/10.1080/0950238032000083863a
https://doi.org/10.1080/0950238032000083863a
https://doi.org/10.1080/0950238032000083863a
https://doi.org/10.1080/0950238032000083863a
https://doi.org/10.1080/0950238032000083863a
https://doi.org/10.1080/0950238032000083863a
https://doi.org/10.1080/0950238032000083863a
https://doi.org/10.1080/0950238032000083863a
https://doi.org/10.1080/0950238032000083863a
https://doi.org/10.1080/0950238032000083863a
https://doi.org/10.1080/0950238032000083863a
https://doi.org/10.1080/0950238032000083863a
https://doi.org/10.1080/0950238032000083863a
https://doi.org/10.1080/0950238032000083863a
https://doi.org/10.1080/0950238032000083863a
https://doi.org/10.1080/0950238032000083863a
https://doi.org/10.1080/0950238032000083863a
https://doi.org/10.1080/0950238032000083863a
https://doi.org/10.1080/0950238032000083863a
https://doi.org/10.1080/0950238032000083863a
https://doi.org/10.1080/0950238032000083863a
https://doi.org/10.1080/0950238032000083863a
https://doi.org/10.1080/0950238032000083863a
https://doi.org/10.1080/0950238032000083863a
https://doi.org/10.1080/0950238032000083863a
https://doi.org/10.1080/0950238032000083863a
https://doi.org/10.1080/0950238032000083863a
https://doi.org/10.1080/0950238032000083863a
https://doi.org/10.1080/0950238032000083863a
https://doi.org/10.1080/0950238032000083863a
https://doi.org/10.1080/0950238032000083863a

354

Mit Adorno im Tonstudio

. 2003b. The Audible Past. Cultural Origins of Sound Reproduction. Durham: Duke Uni-
versity Press.

. 2006. »The MP3 as Cultural Artifact«. New Media & Society 8 (5): 825-42. https://
doi.org/10.1177/146144480606773

. 2011. »The Theology of Sound. A Critique of Orality«. Canadian Journal of Com-
munication 36 (2): 207-25. https://doi.org/10.22230/cjc.2011v36n222223

. 2012a. MP3. The Meaning of a Format. Durham, NC: Duke University Press.

, Hg. 2012b. The Sound Studies Reader. London: Routledge.

. 2015. »The Stereophonic Spaces of Soundscape«. In Living Stereo. Histories and

Cultures of Multichannel Sound, herausgegeben von Paul Théberge, Kyle Devine, und
Tom Everrett, 65-83. New York: Bloomsbury. https://doi.org/10.5040/978150130909
o.ch-oo2

Stockhausen, Karlheinz. 1959. »Elektronische und instrumentale Musik«. Die Reihe. In-
formation iiber serielle Musik, Nr. 5.

Strauss, Anselm. 1978. »A Social Worlds Perspective«. Studies in Symbolic Interaction 1:
119-2.8.

Striibing, Jorg. 2013. Qualitative Sozialforschung. Eine komprimierte Einfithrung fiir Studie-
rende. Miinchen: Oldenbourg. https://doi.org/10.1524/9783486717594

. 2014. »Grounded Theory und Theoretical Sampling«. In Handbuch Methoden der
empirischen Sozialforschung, herausgegeben von Nina Baur und Jorg Blasius, 457-72.
Wiesbaden: Springer VS. https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_32

Struthers, Stephen. 1987. »Technology in the Art of Recording«. In Lost in Music. Culture,
Style and the Musical Event, herausgegeben von Avron Levine White, 241-58. Socio-
logical Review Monograph 34. London: Routledge & Kegan Paul. https://doi.org/10
.1111/].1467-954X.1986.tb03320.x

Suchman, Lucy A. 2007. Human-Machine-Interactions. Plans and Situated Action. 2.,

verdnd. Aufl. Cambridge: Cambridge University Press.

Sudnow, David. 1978. Ways of the Hand. The Organization of Improvised Conduct. Cam-
bridge, MA: Harvard University Press.

Supper, Martin. 2008. »Klinge aus Lautsprechern. Klang in der Geschichte der elektro-
akustischen Musik«. In Sound Studies, Traditionen — Methoden — Desiderate. Eine Einfiih-
rung, herausgegeben von Holger Schulze, 19-28. Bielefeld: transcript. https://doi.or
g/10.1515/9783839408940-002

Tawa, Nicholas E. 1990. The Way to Tin Pan Alley. New York: Schirmer.

Taylor, Timothy D. 2012. »The Avantgarde in the Family Room. American Advertising
and the Domestication of Electronic Music in the 1960s and 1970s«. In The Oxford
Handbook of Sound Studies, herausgegeben von Trevor Pinch und Karin Bijsterveld,
387-403. Oxford: Oxford University Press. https://doi.org/10.1093/0xfordhb/978019
5388947.013.0091

Théberge, Paul. 1997. Any Sound You Can Imagine. Making Music/Consuming Technology.
Hanover, NH: Wesleyan University Press.

. 2004. »The Network Studio. Historical and Technological Paths to a New Ideal
in Music Making«. Social Studies of Science 34 (5): 759-81. https://doi.org/10.1177/0306
312704047173


https://doi.org/10.1177/146144480606773
https://doi.org/10.1177/146144480606773
https://doi.org/10.1177/146144480606773
https://doi.org/10.1177/146144480606773
https://doi.org/10.1177/146144480606773
https://doi.org/10.1177/146144480606773
https://doi.org/10.1177/146144480606773
https://doi.org/10.1177/146144480606773
https://doi.org/10.1177/146144480606773
https://doi.org/10.1177/146144480606773
https://doi.org/10.1177/146144480606773
https://doi.org/10.1177/146144480606773
https://doi.org/10.1177/146144480606773
https://doi.org/10.1177/146144480606773
https://doi.org/10.1177/146144480606773
https://doi.org/10.1177/146144480606773
https://doi.org/10.1177/146144480606773
https://doi.org/10.1177/146144480606773
https://doi.org/10.1177/146144480606773
https://doi.org/10.1177/146144480606773
https://doi.org/10.1177/146144480606773
https://doi.org/10.1177/146144480606773
https://doi.org/10.1177/146144480606773
https://doi.org/10.1177/146144480606773
https://doi.org/10.1177/146144480606773
https://doi.org/10.1177/146144480606773
https://doi.org/10.1177/146144480606773
https://doi.org/10.1177/146144480606773
https://doi.org/10.1177/146144480606773
https://doi.org/10.1177/146144480606773
https://doi.org/10.1177/146144480606773
https://doi.org/10.1177/146144480606773
https://doi.org/10.1177/146144480606773
https://doi.org/10.1177/146144480606773
https://doi.org/10.1177/146144480606773
https://doi.org/10.1177/146144480606773
https://doi.org/10.1177/146144480606773
https://doi.org/10.1177/146144480606773
https://doi.org/10.1177/146144480606773
https://doi.org/10.1177/146144480606773
https://doi.org/10.1177/146144480606773
https://doi.org/10.1177/146144480606773
https://doi.org/10.1177/146144480606773
https://doi.org/10.22230/cjc.2011v36n2a2223
https://doi.org/10.22230/cjc.2011v36n2a2223
https://doi.org/10.22230/cjc.2011v36n2a2223
https://doi.org/10.22230/cjc.2011v36n2a2223
https://doi.org/10.22230/cjc.2011v36n2a2223
https://doi.org/10.22230/cjc.2011v36n2a2223
https://doi.org/10.22230/cjc.2011v36n2a2223
https://doi.org/10.22230/cjc.2011v36n2a2223
https://doi.org/10.22230/cjc.2011v36n2a2223
https://doi.org/10.22230/cjc.2011v36n2a2223
https://doi.org/10.22230/cjc.2011v36n2a2223
https://doi.org/10.22230/cjc.2011v36n2a2223
https://doi.org/10.22230/cjc.2011v36n2a2223
https://doi.org/10.22230/cjc.2011v36n2a2223
https://doi.org/10.22230/cjc.2011v36n2a2223
https://doi.org/10.22230/cjc.2011v36n2a2223
https://doi.org/10.22230/cjc.2011v36n2a2223
https://doi.org/10.22230/cjc.2011v36n2a2223
https://doi.org/10.22230/cjc.2011v36n2a2223
https://doi.org/10.22230/cjc.2011v36n2a2223
https://doi.org/10.22230/cjc.2011v36n2a2223
https://doi.org/10.22230/cjc.2011v36n2a2223
https://doi.org/10.22230/cjc.2011v36n2a2223
https://doi.org/10.22230/cjc.2011v36n2a2223
https://doi.org/10.22230/cjc.2011v36n2a2223
https://doi.org/10.22230/cjc.2011v36n2a2223
https://doi.org/10.22230/cjc.2011v36n2a2223
https://doi.org/10.22230/cjc.2011v36n2a2223
https://doi.org/10.22230/cjc.2011v36n2a2223
https://doi.org/10.22230/cjc.2011v36n2a2223
https://doi.org/10.22230/cjc.2011v36n2a2223
https://doi.org/10.22230/cjc.2011v36n2a2223
https://doi.org/10.22230/cjc.2011v36n2a2223
https://doi.org/10.22230/cjc.2011v36n2a2223
https://doi.org/10.22230/cjc.2011v36n2a2223
https://doi.org/10.22230/cjc.2011v36n2a2223
https://doi.org/10.22230/cjc.2011v36n2a2223
https://doi.org/10.22230/cjc.2011v36n2a2223
https://doi.org/10.22230/cjc.2011v36n2a2223
https://doi.org/10.22230/cjc.2011v36n2a2223
https://doi.org/10.22230/cjc.2011v36n2a2223
https://doi.org/10.22230/cjc.2011v36n2a2223
https://doi.org/10.22230/cjc.2011v36n2a2223
https://doi.org/10.22230/cjc.2011v36n2a2223
https://doi.org/10.22230/cjc.2011v36n2a2223
https://doi.org/10.22230/cjc.2011v36n2a2223
https://doi.org/10.22230/cjc.2011v36n2a2223
https://doi.org/10.22230/cjc.2011v36n2a2223
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-002
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-002
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-002
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-002
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-002
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-002
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-002
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-002
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-002
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-002
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-002
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-002
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-002
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-002
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-002
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-002
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-002
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-002
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-002
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-002
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-002
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-002
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-002
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-002
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-002
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-002
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-002
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-002
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-002
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-002
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-002
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-002
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-002
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-002
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-002
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-002
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-002
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-002
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-002
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-002
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-002
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-002
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-002
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-002
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-002
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-002
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-002
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-002
https://doi.org/10.5040/9781501309090.ch-002
https://doi.org/10.1524/9783486717594
https://doi.org/10.1524/9783486717594
https://doi.org/10.1524/9783486717594
https://doi.org/10.1524/9783486717594
https://doi.org/10.1524/9783486717594
https://doi.org/10.1524/9783486717594
https://doi.org/10.1524/9783486717594
https://doi.org/10.1524/9783486717594
https://doi.org/10.1524/9783486717594
https://doi.org/10.1524/9783486717594
https://doi.org/10.1524/9783486717594
https://doi.org/10.1524/9783486717594
https://doi.org/10.1524/9783486717594
https://doi.org/10.1524/9783486717594
https://doi.org/10.1524/9783486717594
https://doi.org/10.1524/9783486717594
https://doi.org/10.1524/9783486717594
https://doi.org/10.1524/9783486717594
https://doi.org/10.1524/9783486717594
https://doi.org/10.1524/9783486717594
https://doi.org/10.1524/9783486717594
https://doi.org/10.1524/9783486717594
https://doi.org/10.1524/9783486717594
https://doi.org/10.1524/9783486717594
https://doi.org/10.1524/9783486717594
https://doi.org/10.1524/9783486717594
https://doi.org/10.1524/9783486717594
https://doi.org/10.1524/9783486717594
https://doi.org/10.1524/9783486717594
https://doi.org/10.1524/9783486717594
https://doi.org/10.1524/9783486717594
https://doi.org/10.1524/9783486717594
https://doi.org/10.1524/9783486717594
https://doi.org/10.1524/9783486717594
https://doi.org/10.1524/9783486717594
https://doi.org/10.1524/9783486717594
https://doi.org/10.1524/9783486717594
https://doi.org/10.1524/9783486717594
https://doi.org/10.1524/9783486717594
https://doi.org/10.1524/9783486717594
https://doi.org/10.1524/9783486717594
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_32
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_32
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_32
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_32
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_32
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_32
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_32
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_32
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_32
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_32
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_32
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_32
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_32
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_32
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_32
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_32
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_32
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_32
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_32
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_32
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_32
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_32
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_32
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_32
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_32
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_32
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_32
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_32
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_32
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_32
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_32
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_32
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_32
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_32
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_32
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_32
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_32
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_32
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_32
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_32
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_32
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_32
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_32
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_32
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_32
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_32
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_32
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_32
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_32
https://doi.org/10.1007/978-3-531-18939-0_32
https://doi.org/10.1111/j.1467-954X.1986.tb03320.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-954X.1986.tb03320.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-954X.1986.tb03320.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-954X.1986.tb03320.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-954X.1986.tb03320.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-954X.1986.tb03320.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-954X.1986.tb03320.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-954X.1986.tb03320.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-954X.1986.tb03320.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-954X.1986.tb03320.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-954X.1986.tb03320.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-954X.1986.tb03320.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-954X.1986.tb03320.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-954X.1986.tb03320.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-954X.1986.tb03320.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-954X.1986.tb03320.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-954X.1986.tb03320.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-954X.1986.tb03320.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-954X.1986.tb03320.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-954X.1986.tb03320.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-954X.1986.tb03320.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-954X.1986.tb03320.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-954X.1986.tb03320.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-954X.1986.tb03320.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-954X.1986.tb03320.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-954X.1986.tb03320.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-954X.1986.tb03320.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-954X.1986.tb03320.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-954X.1986.tb03320.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-954X.1986.tb03320.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-954X.1986.tb03320.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-954X.1986.tb03320.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-954X.1986.tb03320.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-954X.1986.tb03320.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-954X.1986.tb03320.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-954X.1986.tb03320.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-954X.1986.tb03320.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-954X.1986.tb03320.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-954X.1986.tb03320.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-954X.1986.tb03320.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-954X.1986.tb03320.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-954X.1986.tb03320.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-954X.1986.tb03320.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-954X.1986.tb03320.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-954X.1986.tb03320.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-954X.1986.tb03320.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-954X.1986.tb03320.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-954X.1986.tb03320.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-954X.1986.tb03320.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-954X.1986.tb03320.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-954X.1986.tb03320.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-954X.1986.tb03320.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-954X.1986.tb03320.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-954X.1986.tb03320.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-954X.1986.tb03320.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-954X.1986.tb03320.x
https://doi.org/10.1111/j.1467-954X.1986.tb03320.x
https://doi.org/10.1515/9783839408940-002
https://doi.org/10.1515/9783839408940-002
https://doi.org/10.1515/9783839408940-002
https://doi.org/10.1515/9783839408940-002
https://doi.org/10.1515/9783839408940-002
https://doi.org/10.1515/9783839408940-002
https://doi.org/10.1515/9783839408940-002
https://doi.org/10.1515/9783839408940-002
https://doi.org/10.1515/9783839408940-002
https://doi.org/10.1515/9783839408940-002
https://doi.org/10.1515/9783839408940-002
https://doi.org/10.1515/9783839408940-002
https://doi.org/10.1515/9783839408940-002
https://doi.org/10.1515/9783839408940-002
https://doi.org/10.1515/9783839408940-002
https://doi.org/10.1515/9783839408940-002
https://doi.org/10.1515/9783839408940-002
https://doi.org/10.1515/9783839408940-002
https://doi.org/10.1515/9783839408940-002
https://doi.org/10.1515/9783839408940-002
https://doi.org/10.1515/9783839408940-002
https://doi.org/10.1515/9783839408940-002
https://doi.org/10.1515/9783839408940-002
https://doi.org/10.1515/9783839408940-002
https://doi.org/10.1515/9783839408940-002
https://doi.org/10.1515/9783839408940-002
https://doi.org/10.1515/9783839408940-002
https://doi.org/10.1515/9783839408940-002
https://doi.org/10.1515/9783839408940-002
https://doi.org/10.1515/9783839408940-002
https://doi.org/10.1515/9783839408940-002
https://doi.org/10.1515/9783839408940-002
https://doi.org/10.1515/9783839408940-002
https://doi.org/10.1515/9783839408940-002
https://doi.org/10.1515/9783839408940-002
https://doi.org/10.1515/9783839408940-002
https://doi.org/10.1515/9783839408940-002
https://doi.org/10.1515/9783839408940-002
https://doi.org/10.1515/9783839408940-002
https://doi.org/10.1515/9783839408940-002
https://doi.org/10.1515/9783839408940-002
https://doi.org/10.1515/9783839408940-002
https://doi.org/10.1515/9783839408940-002
https://doi.org/10.1515/9783839408940-002
https://doi.org/10.1515/9783839408940-002
https://doi.org/10.1515/9783839408940-002
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780195388947.013.0091
https://doi.org/10.1177/0306312704047173
https://doi.org/10.1177/0306312704047173
https://doi.org/10.1177/0306312704047173
https://doi.org/10.1177/0306312704047173
https://doi.org/10.1177/0306312704047173
https://doi.org/10.1177/0306312704047173
https://doi.org/10.1177/0306312704047173
https://doi.org/10.1177/0306312704047173
https://doi.org/10.1177/0306312704047173
https://doi.org/10.1177/0306312704047173
https://doi.org/10.1177/0306312704047173
https://doi.org/10.1177/0306312704047173
https://doi.org/10.1177/0306312704047173
https://doi.org/10.1177/0306312704047173
https://doi.org/10.1177/0306312704047173
https://doi.org/10.1177/0306312704047173
https://doi.org/10.1177/0306312704047173
https://doi.org/10.1177/0306312704047173
https://doi.org/10.1177/0306312704047173
https://doi.org/10.1177/0306312704047173
https://doi.org/10.1177/0306312704047173
https://doi.org/10.1177/0306312704047173
https://doi.org/10.1177/0306312704047173
https://doi.org/10.1177/0306312704047173
https://doi.org/10.1177/0306312704047173
https://doi.org/10.1177/0306312704047173
https://doi.org/10.1177/0306312704047173
https://doi.org/10.1177/0306312704047173
https://doi.org/10.1177/0306312704047173
https://doi.org/10.1177/0306312704047173
https://doi.org/10.1177/0306312704047173
https://doi.org/10.1177/0306312704047173
https://doi.org/10.1177/0306312704047173
https://doi.org/10.1177/0306312704047173
https://doi.org/10.1177/0306312704047173
https://doi.org/10.1177/0306312704047173
https://doi.org/10.1177/0306312704047173
https://doi.org/10.1177/0306312704047173
https://doi.org/10.1177/0306312704047173
https://doi.org/10.1177/0306312704047173
https://doi.org/10.1177/0306312704047173
https://doi.org/10.1177/0306312704047173
https://doi.org/10.1177/0306312704047173
https://doi.org/10.1177/0306312704047173

Literatur

Théberge, Paul, Kyle Devine und Tom Everrett. 2015a. »Living Stereo«. In Living Stereo.
Histories and Cultures of Multi-Channel Sound, herausgegeben von Paul Théberge, Kyle
Devine und Tom Everrett, 1-34. New York: Bloomsbury. https://doi.org/10.5040/978
1501309090.0005

, Hg. 2015b. Living Stereo. Histories and Cultures of Multichannel Sound. New York:
Bloomsbury. https://doi.org/10.5040/9781501309090

Thompson, Emily. 1997. »Dead Rooms and Live Wires. Harvard, Hollywood and the De-
construction of Architectural Acoustics, 1900-1930«. Isis 88 (4): 597-626. https://doi.
0rg/10.1086/383848

. 2002. The Soundscape of Modernity. Architectural Acoustics 1900-1930. Cambridge,
MA: MIT Press.

Tiedemann, Rolf. 2009. »Kunst oder Eingedenken des Moglichen«. In Mythos und Utopie.
Aspekte der Adornoschen Philosophie, 118-49. Miinchen: Edition text + kritik.

Tresch, John, und Emily I. Dolan. 2013. »Toward a New Organology: Instruments of
Music and Science«. Osiris 28 (1): 278-98. https://doi.org/10.1086/671381

Turkle, Sherry. 1984. Die Wunschmaschine. Vom Entstehen der Computerkultur. Reinbek bei
Hamburg: Rowohlt.

Tusch, Philipp. 2013. »Telepod, Mobi und Co: Uber diese iPhone-Namen hat Apple nach-
gedacht«. Apfelpage.de (blog). 3. Mai 2013. https://www.apfelpage.de/news/telepod-

mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/

Umney, Charles. 2017. »Moral economy, intermediaries and intensified competition in
the labour market for function musicians«. Work, Employment and Society 31 (5): 834-
50. https://doi.org/10.1177/0950017017692510

Veblen, Thorstein. (1899) 2007. Theorie der feinen Leute. Eine konomische Untersuchung der
Institutionen. Frankfurt a.M.: Fischer.

Vogel, Marc. 2012. Durch Technik gutzumachen, was Technik frevelte. Zur Polyvalenz der >Tech-
nik« bei Theodor W. Adorno. Wiirzburg: Kénigshausen & Neumann.

Voller, Christian. 2012. »Im Zeitalter der Technik? Technikfetisch und Postfaschismus«.
In Anonyme Herrschaft. Zur Struktur moderner Machtverhiltnisse, herausgegeben von
Ingo Elbe, Sven Ellmers, und Jan Eufinger, 249-79. Minster: Westfilisches Dampf-
boot.

Volmar, Axel. 2010. »Auditiver Raum aus der Dose. Raumakustik, Tonstudiobau und
Hallgerite im 20. Jahrhundert«. In Klangmaschinen zwischen Experiment und Medien-
technik, herausgegeben von Daniel Gethmann, 153-74. Bielefeld: transcript. https://
doi.org/10.1515/9783839414194-008

Wagenknecht, Susann, und Jessica Pfliiger. 2018. »Making Cases: On the Processuality
of Casings in Social Research. Zeitschrift fiir Soziologie 47 (5): 289-305. https://doi.or
g/10.1515/zfs0z-2018-0119

Waksman, Steve. 1999. Instruments of Desire. The Electric Guitar and the Shaping of Musical
Experience. Cambridge, MA: Harvard University Press.

. 2004. »California Noise: Tinkering with Hardcore and Heavy Metal in Southern
California«. Social Studies of Science 34 (5): 675-702. https://doi.org/10.1177/030631270
4047614

Waldecker, David. 2017. »Kulturindustrie 4.0. Produktionsmittel und Produktionsver-
hiltnisse in der digitalen Musikproduktion«. In Kybernetik, Kapitalismus und Revo-

355


https://doi.org/10.5040/9781501309090.0005
https://doi.org/10.5040/9781501309090.0005
https://doi.org/10.5040/9781501309090.0005
https://doi.org/10.5040/9781501309090.0005
https://doi.org/10.5040/9781501309090.0005
https://doi.org/10.5040/9781501309090.0005
https://doi.org/10.5040/9781501309090.0005
https://doi.org/10.5040/9781501309090.0005
https://doi.org/10.5040/9781501309090.0005
https://doi.org/10.5040/9781501309090.0005
https://doi.org/10.5040/9781501309090.0005
https://doi.org/10.5040/9781501309090.0005
https://doi.org/10.5040/9781501309090.0005
https://doi.org/10.5040/9781501309090.0005
https://doi.org/10.5040/9781501309090.0005
https://doi.org/10.5040/9781501309090.0005
https://doi.org/10.5040/9781501309090.0005
https://doi.org/10.5040/9781501309090.0005
https://doi.org/10.5040/9781501309090.0005
https://doi.org/10.5040/9781501309090.0005
https://doi.org/10.5040/9781501309090.0005
https://doi.org/10.5040/9781501309090.0005
https://doi.org/10.5040/9781501309090.0005
https://doi.org/10.5040/9781501309090.0005
https://doi.org/10.5040/9781501309090.0005
https://doi.org/10.5040/9781501309090.0005
https://doi.org/10.5040/9781501309090.0005
https://doi.org/10.5040/9781501309090.0005
https://doi.org/10.5040/9781501309090.0005
https://doi.org/10.5040/9781501309090.0005
https://doi.org/10.5040/9781501309090.0005
https://doi.org/10.5040/9781501309090.0005
https://doi.org/10.5040/9781501309090.0005
https://doi.org/10.5040/9781501309090.0005
https://doi.org/10.5040/9781501309090.0005
https://doi.org/10.5040/9781501309090.0005
https://doi.org/10.5040/9781501309090.0005
https://doi.org/10.5040/9781501309090.0005
https://doi.org/10.5040/9781501309090.0005
https://doi.org/10.5040/9781501309090.0005
https://doi.org/10.5040/9781501309090.0005
https://doi.org/10.5040/9781501309090.0005
https://doi.org/10.5040/9781501309090.0005
https://doi.org/10.5040/9781501309090.0005
https://doi.org/10.5040/9781501309090.0005
https://doi.org/10.5040/9781501309090.0005
https://doi.org/10.5040/9781501309090.0005
https://doi.org/10.5040/9781501309090
https://doi.org/10.5040/9781501309090
https://doi.org/10.5040/9781501309090
https://doi.org/10.5040/9781501309090
https://doi.org/10.5040/9781501309090
https://doi.org/10.5040/9781501309090
https://doi.org/10.5040/9781501309090
https://doi.org/10.5040/9781501309090
https://doi.org/10.5040/9781501309090
https://doi.org/10.5040/9781501309090
https://doi.org/10.5040/9781501309090
https://doi.org/10.5040/9781501309090
https://doi.org/10.5040/9781501309090
https://doi.org/10.5040/9781501309090
https://doi.org/10.5040/9781501309090
https://doi.org/10.5040/9781501309090
https://doi.org/10.5040/9781501309090
https://doi.org/10.5040/9781501309090
https://doi.org/10.5040/9781501309090
https://doi.org/10.5040/9781501309090
https://doi.org/10.5040/9781501309090
https://doi.org/10.5040/9781501309090
https://doi.org/10.5040/9781501309090
https://doi.org/10.5040/9781501309090
https://doi.org/10.5040/9781501309090
https://doi.org/10.5040/9781501309090
https://doi.org/10.5040/9781501309090
https://doi.org/10.5040/9781501309090
https://doi.org/10.5040/9781501309090
https://doi.org/10.5040/9781501309090
https://doi.org/10.5040/9781501309090
https://doi.org/10.5040/9781501309090
https://doi.org/10.5040/9781501309090
https://doi.org/10.5040/9781501309090
https://doi.org/10.5040/9781501309090
https://doi.org/10.5040/9781501309090
https://doi.org/10.5040/9781501309090
https://doi.org/10.5040/9781501309090
https://doi.org/10.5040/9781501309090
https://doi.org/10.5040/9781501309090
https://doi.org/10.5040/9781501309090
https://doi.org/10.1086/383848
https://doi.org/10.1086/383848
https://doi.org/10.1086/383848
https://doi.org/10.1086/383848
https://doi.org/10.1086/383848
https://doi.org/10.1086/383848
https://doi.org/10.1086/383848
https://doi.org/10.1086/383848
https://doi.org/10.1086/383848
https://doi.org/10.1086/383848
https://doi.org/10.1086/383848
https://doi.org/10.1086/383848
https://doi.org/10.1086/383848
https://doi.org/10.1086/383848
https://doi.org/10.1086/383848
https://doi.org/10.1086/383848
https://doi.org/10.1086/383848
https://doi.org/10.1086/383848
https://doi.org/10.1086/383848
https://doi.org/10.1086/383848
https://doi.org/10.1086/383848
https://doi.org/10.1086/383848
https://doi.org/10.1086/383848
https://doi.org/10.1086/383848
https://doi.org/10.1086/383848
https://doi.org/10.1086/383848
https://doi.org/10.1086/383848
https://doi.org/10.1086/383848
https://doi.org/10.1086/383848
https://doi.org/10.1086/383848
https://doi.org/10.1086/383848
https://doi.org/10.1086/383848
https://doi.org/10.1086/383848
https://doi.org/10.1086/383848
https://doi.org/10.1086/671381
https://doi.org/10.1086/671381
https://doi.org/10.1086/671381
https://doi.org/10.1086/671381
https://doi.org/10.1086/671381
https://doi.org/10.1086/671381
https://doi.org/10.1086/671381
https://doi.org/10.1086/671381
https://doi.org/10.1086/671381
https://doi.org/10.1086/671381
https://doi.org/10.1086/671381
https://doi.org/10.1086/671381
https://doi.org/10.1086/671381
https://doi.org/10.1086/671381
https://doi.org/10.1086/671381
https://doi.org/10.1086/671381
https://doi.org/10.1086/671381
https://doi.org/10.1086/671381
https://doi.org/10.1086/671381
https://doi.org/10.1086/671381
https://doi.org/10.1086/671381
https://doi.org/10.1086/671381
https://doi.org/10.1086/671381
https://doi.org/10.1086/671381
https://doi.org/10.1086/671381
https://doi.org/10.1086/671381
https://doi.org/10.1086/671381
https://doi.org/10.1086/671381
https://doi.org/10.1086/671381
https://doi.org/10.1086/671381
https://doi.org/10.1086/671381
https://doi.org/10.1086/671381
https://doi.org/10.1086/671381
https://doi.org/10.1086/671381
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://www.apfelpage.de/news/telepod-mobi-und-co-ueber-diese-iphone-namen-hat-apple-nachgedacht-video/
https://doi.org/10.1177/0950017017692510
https://doi.org/10.1177/0950017017692510
https://doi.org/10.1177/0950017017692510
https://doi.org/10.1177/0950017017692510
https://doi.org/10.1177/0950017017692510
https://doi.org/10.1177/0950017017692510
https://doi.org/10.1177/0950017017692510
https://doi.org/10.1177/0950017017692510
https://doi.org/10.1177/0950017017692510
https://doi.org/10.1177/0950017017692510
https://doi.org/10.1177/0950017017692510
https://doi.org/10.1177/0950017017692510
https://doi.org/10.1177/0950017017692510
https://doi.org/10.1177/0950017017692510
https://doi.org/10.1177/0950017017692510
https://doi.org/10.1177/0950017017692510
https://doi.org/10.1177/0950017017692510
https://doi.org/10.1177/0950017017692510
https://doi.org/10.1177/0950017017692510
https://doi.org/10.1177/0950017017692510
https://doi.org/10.1177/0950017017692510
https://doi.org/10.1177/0950017017692510
https://doi.org/10.1177/0950017017692510
https://doi.org/10.1177/0950017017692510
https://doi.org/10.1177/0950017017692510
https://doi.org/10.1177/0950017017692510
https://doi.org/10.1177/0950017017692510
https://doi.org/10.1177/0950017017692510
https://doi.org/10.1177/0950017017692510
https://doi.org/10.1177/0950017017692510
https://doi.org/10.1177/0950017017692510
https://doi.org/10.1177/0950017017692510
https://doi.org/10.1177/0950017017692510
https://doi.org/10.1177/0950017017692510
https://doi.org/10.1177/0950017017692510
https://doi.org/10.1177/0950017017692510
https://doi.org/10.1177/0950017017692510
https://doi.org/10.1177/0950017017692510
https://doi.org/10.1177/0950017017692510
https://doi.org/10.1177/0950017017692510
https://doi.org/10.1177/0950017017692510
https://doi.org/10.1177/0950017017692510
https://doi.org/10.1177/0950017017692510
https://doi.org/10.1177/0950017017692510
https://doi.org/10.1515/9783839414194-008
https://doi.org/10.1515/9783839414194-008
https://doi.org/10.1515/9783839414194-008
https://doi.org/10.1515/9783839414194-008
https://doi.org/10.1515/9783839414194-008
https://doi.org/10.1515/9783839414194-008
https://doi.org/10.1515/9783839414194-008
https://doi.org/10.1515/9783839414194-008
https://doi.org/10.1515/9783839414194-008
https://doi.org/10.1515/9783839414194-008
https://doi.org/10.1515/9783839414194-008
https://doi.org/10.1515/9783839414194-008
https://doi.org/10.1515/9783839414194-008
https://doi.org/10.1515/9783839414194-008
https://doi.org/10.1515/9783839414194-008
https://doi.org/10.1515/9783839414194-008
https://doi.org/10.1515/9783839414194-008
https://doi.org/10.1515/9783839414194-008
https://doi.org/10.1515/9783839414194-008
https://doi.org/10.1515/9783839414194-008
https://doi.org/10.1515/9783839414194-008
https://doi.org/10.1515/9783839414194-008
https://doi.org/10.1515/9783839414194-008
https://doi.org/10.1515/9783839414194-008
https://doi.org/10.1515/9783839414194-008
https://doi.org/10.1515/9783839414194-008
https://doi.org/10.1515/9783839414194-008
https://doi.org/10.1515/9783839414194-008
https://doi.org/10.1515/9783839414194-008
https://doi.org/10.1515/9783839414194-008
https://doi.org/10.1515/9783839414194-008
https://doi.org/10.1515/9783839414194-008
https://doi.org/10.1515/9783839414194-008
https://doi.org/10.1515/9783839414194-008
https://doi.org/10.1515/9783839414194-008
https://doi.org/10.1515/9783839414194-008
https://doi.org/10.1515/9783839414194-008
https://doi.org/10.1515/9783839414194-008
https://doi.org/10.1515/9783839414194-008
https://doi.org/10.1515/9783839414194-008
https://doi.org/10.1515/9783839414194-008
https://doi.org/10.1515/9783839414194-008
https://doi.org/10.1515/9783839414194-008
https://doi.org/10.1515/9783839414194-008
https://doi.org/10.1515/9783839414194-008
https://doi.org/10.1515/9783839414194-008
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2018-0119
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2018-0119
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2018-0119
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2018-0119
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2018-0119
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2018-0119
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2018-0119
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2018-0119
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2018-0119
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2018-0119
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2018-0119
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2018-0119
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2018-0119
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2018-0119
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2018-0119
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2018-0119
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2018-0119
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2018-0119
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2018-0119
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2018-0119
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2018-0119
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2018-0119
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2018-0119
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2018-0119
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2018-0119
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2018-0119
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2018-0119
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2018-0119
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2018-0119
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2018-0119
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2018-0119
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2018-0119
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2018-0119
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2018-0119
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2018-0119
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2018-0119
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2018-0119
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2018-0119
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2018-0119
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2018-0119
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2018-0119
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2018-0119
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2018-0119
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2018-0119
https://doi.org/10.1515/zfsoz-2018-0119
https://doi.org/10.1177/0306312704047614
https://doi.org/10.1177/0306312704047614
https://doi.org/10.1177/0306312704047614
https://doi.org/10.1177/0306312704047614
https://doi.org/10.1177/0306312704047614
https://doi.org/10.1177/0306312704047614
https://doi.org/10.1177/0306312704047614
https://doi.org/10.1177/0306312704047614
https://doi.org/10.1177/0306312704047614
https://doi.org/10.1177/0306312704047614
https://doi.org/10.1177/0306312704047614
https://doi.org/10.1177/0306312704047614
https://doi.org/10.1177/0306312704047614
https://doi.org/10.1177/0306312704047614
https://doi.org/10.1177/0306312704047614
https://doi.org/10.1177/0306312704047614
https://doi.org/10.1177/0306312704047614
https://doi.org/10.1177/0306312704047614
https://doi.org/10.1177/0306312704047614
https://doi.org/10.1177/0306312704047614
https://doi.org/10.1177/0306312704047614
https://doi.org/10.1177/0306312704047614
https://doi.org/10.1177/0306312704047614
https://doi.org/10.1177/0306312704047614
https://doi.org/10.1177/0306312704047614
https://doi.org/10.1177/0306312704047614
https://doi.org/10.1177/0306312704047614
https://doi.org/10.1177/0306312704047614
https://doi.org/10.1177/0306312704047614
https://doi.org/10.1177/0306312704047614
https://doi.org/10.1177/0306312704047614
https://doi.org/10.1177/0306312704047614
https://doi.org/10.1177/0306312704047614
https://doi.org/10.1177/0306312704047614
https://doi.org/10.1177/0306312704047614
https://doi.org/10.1177/0306312704047614
https://doi.org/10.1177/0306312704047614
https://doi.org/10.1177/0306312704047614
https://doi.org/10.1177/0306312704047614
https://doi.org/10.1177/0306312704047614
https://doi.org/10.1177/0306312704047614
https://doi.org/10.1177/0306312704047614
https://doi.org/10.1177/0306312704047614
https://doi.org/10.1177/0306312704047614

356

Mit Adorno im Tonstudio

lutionen. Emanzipatorische Perspektiven im technologischen Wandel, herausgegeben von
Paul Buckermann, Anne Koppenburger, und Simon Schaupp, 237-60. Minster: Un-
rast.

. 2018. »Raum und Technik im Tonstudio. Eine Ethnographie von Wissenskul-
turen«. In Auditive Wissenskulturen. Das Wissen klanglicher Praxis, herausgegeben von
Bernd Brabec de Mori und Martin Winter, 381-98. Wiesbaden: Springer VS. https:/
/doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_19

Walther-Hansen, Mads. 2017. »New and Old User Interface Metaphors in Music Pro-
duction. Journal on the Art of Record Production, Nr. 11. http://arpjournal.com/new-a
nd-old-user-interface-metaphors-in-music-production/

Watson, Allan. 2015. Cultural Production in and Beyond the Recording Studio. New York;
Oxon: Routledge. https://doi.org/10.4324/9780203728260

Weber, Max. (1922) 1980. Wirtschaft und Gesellschaft. Grundrif3 der verstehenden Soziologie.
5. Aufl. Titbingen: Mohr Siebeck.

. (1905) 1986. »Die protestantische Ethik und der Geist des Kapitalismus«. In Ge-

sammelte Aufsitze zur Religionssoziologie Bd. 1, 17-206. Titbingen: Mohr Siebeck.

. (1918) 1988. »Der Sinn der >Wertfreiheit< der soziologischen und 6konomischen

Wissenschaften«. In Gesammelte Aufsitze zur Wissenschaftslehre, 489-540. Tibingen:

Mohr Siebeck.

. (1921) 2004. Zur Musiksoziologie. Max Weber Gesamtausgabe Bd. 14. Tiibingen:
Mohr Siebeck.
Weeks, Peter. 1996. »Synchrony Lost, Synchrony Regained: The Achievement of Musical
Co-ordination«. Human Studies 19: 199-2.28. https://doi.org/10.1007/BF00131494
Whyte, William Foote. (1943) 2006. Street Corner Society. The Social Structure of an Italian
Slum. 4. Aufl. Chicago: University of Chicago Press.

Wicke, Peter. 2011. Rock und Pop. Von Elvis Presley bis Lady Gaga. Minchen: C.H. Beck. ht
tps://doi.org/10.17104/9783406621321

Wilke, Désirée. 2016. »Bewertung unter Vorbehalt. Zur Praxis der Bewertungskommu-

nikation in einem Streichquartett«. Berliner Journal fiir Soziologie 26 (3-4): 403-31. htt
ps://doi.org/10.1007/s11609-017-0321-y

Willkomm, Judith. 2018. »Ich sel’ ja nichts, ich hor’ nur was.« Vom Wissen iber das
Hoéren und Nicht-Héren von Fledermiusen und Schwirlen«. In Auditive Wissenskul-
turen. Das Wissen klanglicher Praxis, herausgegeben von Bernd Brabec de Mori und
Martin Winter, 201-22. Wiesbaden: Springer VS. https://doi.org/10.1007/978-3-658
-20143-2_10

Winter, Martin. 2015. »Mannlichkeiten im Punkrock. Musikgenre als vergeschlechtlich-
te boundary work«. In Musik. Gender. Differenz. Intersektionale Perspektiven auf musik-
kulturelle Felder und Aktivititen, herausgegeben von Rosa Reitsamer und Katharina
Liebsch, 165-79. Miinster: Westfilisches Dampftboot.

Wirth, Louis. 1928. The Ghetto. Chicago: University of Chicago Press.

Witkin, Robert W. 2003. Adorno on Popular Culture. International Library of Sociology.
London: Routledge. https://doi.org/10.4324/9780203166062

. 2009. »The Aesthetic Imperative of a Rational-Technical Machinery: A Study in

Organizational Control Through the Design of Artifacts«. Music and Arts in Action 2
(1): 56-68.


https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_19
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_19
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_19
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_19
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_19
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_19
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_19
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_19
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_19
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_19
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_19
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_19
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_19
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_19
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_19
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_19
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_19
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_19
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_19
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_19
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_19
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_19
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_19
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_19
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_19
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_19
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_19
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_19
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_19
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_19
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_19
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_19
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_19
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_19
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_19
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_19
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_19
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_19
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_19
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_19
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_19
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_19
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_19
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_19
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_19
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_19
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_19
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_19
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_19
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_19
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
http://arpjournal.com/new-and-old-user-interface-metaphors-in-music-production/
https://doi.org/10.4324/9780203728260
https://doi.org/10.4324/9780203728260
https://doi.org/10.4324/9780203728260
https://doi.org/10.4324/9780203728260
https://doi.org/10.4324/9780203728260
https://doi.org/10.4324/9780203728260
https://doi.org/10.4324/9780203728260
https://doi.org/10.4324/9780203728260
https://doi.org/10.4324/9780203728260
https://doi.org/10.4324/9780203728260
https://doi.org/10.4324/9780203728260
https://doi.org/10.4324/9780203728260
https://doi.org/10.4324/9780203728260
https://doi.org/10.4324/9780203728260
https://doi.org/10.4324/9780203728260
https://doi.org/10.4324/9780203728260
https://doi.org/10.4324/9780203728260
https://doi.org/10.4324/9780203728260
https://doi.org/10.4324/9780203728260
https://doi.org/10.4324/9780203728260
https://doi.org/10.4324/9780203728260
https://doi.org/10.4324/9780203728260
https://doi.org/10.4324/9780203728260
https://doi.org/10.4324/9780203728260
https://doi.org/10.4324/9780203728260
https://doi.org/10.4324/9780203728260
https://doi.org/10.4324/9780203728260
https://doi.org/10.4324/9780203728260
https://doi.org/10.4324/9780203728260
https://doi.org/10.4324/9780203728260
https://doi.org/10.4324/9780203728260
https://doi.org/10.4324/9780203728260
https://doi.org/10.4324/9780203728260
https://doi.org/10.4324/9780203728260
https://doi.org/10.4324/9780203728260
https://doi.org/10.4324/9780203728260
https://doi.org/10.4324/9780203728260
https://doi.org/10.4324/9780203728260
https://doi.org/10.4324/9780203728260
https://doi.org/10.4324/9780203728260
https://doi.org/10.4324/9780203728260
https://doi.org/10.1007/BF00131494
https://doi.org/10.1007/BF00131494
https://doi.org/10.1007/BF00131494
https://doi.org/10.1007/BF00131494
https://doi.org/10.1007/BF00131494
https://doi.org/10.1007/BF00131494
https://doi.org/10.1007/BF00131494
https://doi.org/10.1007/BF00131494
https://doi.org/10.1007/BF00131494
https://doi.org/10.1007/BF00131494
https://doi.org/10.1007/BF00131494
https://doi.org/10.1007/BF00131494
https://doi.org/10.1007/BF00131494
https://doi.org/10.1007/BF00131494
https://doi.org/10.1007/BF00131494
https://doi.org/10.1007/BF00131494
https://doi.org/10.1007/BF00131494
https://doi.org/10.1007/BF00131494
https://doi.org/10.1007/BF00131494
https://doi.org/10.1007/BF00131494
https://doi.org/10.1007/BF00131494
https://doi.org/10.1007/BF00131494
https://doi.org/10.1007/BF00131494
https://doi.org/10.1007/BF00131494
https://doi.org/10.1007/BF00131494
https://doi.org/10.1007/BF00131494
https://doi.org/10.1007/BF00131494
https://doi.org/10.1007/BF00131494
https://doi.org/10.1007/BF00131494
https://doi.org/10.1007/BF00131494
https://doi.org/10.1007/BF00131494
https://doi.org/10.1007/BF00131494
https://doi.org/10.1007/BF00131494
https://doi.org/10.1007/BF00131494
https://doi.org/10.1007/BF00131494
https://doi.org/10.1007/BF00131494
https://doi.org/10.1007/BF00131494
https://doi.org/10.1007/BF00131494
https://doi.org/10.17104/9783406621321
https://doi.org/10.17104/9783406621321
https://doi.org/10.17104/9783406621321
https://doi.org/10.17104/9783406621321
https://doi.org/10.17104/9783406621321
https://doi.org/10.17104/9783406621321
https://doi.org/10.17104/9783406621321
https://doi.org/10.17104/9783406621321
https://doi.org/10.17104/9783406621321
https://doi.org/10.17104/9783406621321
https://doi.org/10.17104/9783406621321
https://doi.org/10.17104/9783406621321
https://doi.org/10.17104/9783406621321
https://doi.org/10.17104/9783406621321
https://doi.org/10.17104/9783406621321
https://doi.org/10.17104/9783406621321
https://doi.org/10.17104/9783406621321
https://doi.org/10.17104/9783406621321
https://doi.org/10.17104/9783406621321
https://doi.org/10.17104/9783406621321
https://doi.org/10.17104/9783406621321
https://doi.org/10.17104/9783406621321
https://doi.org/10.17104/9783406621321
https://doi.org/10.17104/9783406621321
https://doi.org/10.17104/9783406621321
https://doi.org/10.17104/9783406621321
https://doi.org/10.17104/9783406621321
https://doi.org/10.17104/9783406621321
https://doi.org/10.17104/9783406621321
https://doi.org/10.17104/9783406621321
https://doi.org/10.17104/9783406621321
https://doi.org/10.17104/9783406621321
https://doi.org/10.17104/9783406621321
https://doi.org/10.17104/9783406621321
https://doi.org/10.17104/9783406621321
https://doi.org/10.17104/9783406621321
https://doi.org/10.17104/9783406621321
https://doi.org/10.17104/9783406621321
https://doi.org/10.17104/9783406621321
https://doi.org/10.17104/9783406621321
https://doi.org/10.17104/9783406621321
https://doi.org/10.17104/9783406621321
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0321-y
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0321-y
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0321-y
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0321-y
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0321-y
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0321-y
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0321-y
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0321-y
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0321-y
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0321-y
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0321-y
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0321-y
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0321-y
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0321-y
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0321-y
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0321-y
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0321-y
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0321-y
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0321-y
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0321-y
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0321-y
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0321-y
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0321-y
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0321-y
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0321-y
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0321-y
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0321-y
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0321-y
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0321-y
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0321-y
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0321-y
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0321-y
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0321-y
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0321-y
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0321-y
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0321-y
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0321-y
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0321-y
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0321-y
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0321-y
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0321-y
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0321-y
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0321-y
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0321-y
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0321-y
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0321-y
https://doi.org/10.1007/s11609-017-0321-y
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_10
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_10
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_10
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_10
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_10
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_10
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_10
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_10
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_10
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_10
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_10
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_10
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_10
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_10
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_10
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_10
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_10
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_10
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_10
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_10
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_10
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_10
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_10
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_10
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_10
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_10
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_10
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_10
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_10
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_10
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_10
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_10
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_10
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_10
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_10
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_10
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_10
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_10
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_10
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_10
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_10
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_10
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_10
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_10
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_10
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_10
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_10
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_10
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_10
https://doi.org/10.1007/978-3-658-20143-2_10
https://doi.org/10.4324/9780203166062
https://doi.org/10.4324/9780203166062
https://doi.org/10.4324/9780203166062
https://doi.org/10.4324/9780203166062
https://doi.org/10.4324/9780203166062
https://doi.org/10.4324/9780203166062
https://doi.org/10.4324/9780203166062
https://doi.org/10.4324/9780203166062
https://doi.org/10.4324/9780203166062
https://doi.org/10.4324/9780203166062
https://doi.org/10.4324/9780203166062
https://doi.org/10.4324/9780203166062
https://doi.org/10.4324/9780203166062
https://doi.org/10.4324/9780203166062
https://doi.org/10.4324/9780203166062
https://doi.org/10.4324/9780203166062
https://doi.org/10.4324/9780203166062
https://doi.org/10.4324/9780203166062
https://doi.org/10.4324/9780203166062
https://doi.org/10.4324/9780203166062
https://doi.org/10.4324/9780203166062
https://doi.org/10.4324/9780203166062
https://doi.org/10.4324/9780203166062
https://doi.org/10.4324/9780203166062
https://doi.org/10.4324/9780203166062
https://doi.org/10.4324/9780203166062
https://doi.org/10.4324/9780203166062
https://doi.org/10.4324/9780203166062
https://doi.org/10.4324/9780203166062
https://doi.org/10.4324/9780203166062
https://doi.org/10.4324/9780203166062
https://doi.org/10.4324/9780203166062
https://doi.org/10.4324/9780203166062
https://doi.org/10.4324/9780203166062
https://doi.org/10.4324/9780203166062
https://doi.org/10.4324/9780203166062
https://doi.org/10.4324/9780203166062
https://doi.org/10.4324/9780203166062
https://doi.org/10.4324/9780203166062
https://doi.org/10.4324/9780203166062
https://doi.org/10.4324/9780203166062

Literatur

Witmer, Robert, und Barry Kernfeld. 2011. »Fake book«. In Grove Music Online. Oxford
Music Online. https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800

Wolf, Uwe. 2001. »17. bis 19. Jahrhundert«. In Notation, herausgegeben von Andreas Ja-
schinski, 136-50. MGG Prisma. Kassel: Birenreiter.

Wolfe, Paula. 2012. »A Studio of One’s Own: Music Production, Technology and Gen-
der«. Journal on the Art of Record Production, Nr. 7. http://arpjournal.com/a-studio-of-
one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/

Yoxen, Edward. 1989. »Seeing With Sound. A Study of the Development of Medical Im-
ages«. In The Social Construction of Technological Systems. New Directions in the Sociology
and History of Technology, herausgegeben von Wiebe E. Bijker, Thomas P. Hughes und
Trevor Pinch, 281-303. Cambridge, MA: MIT Press.

Zagorski-Thomas, Simon. 2014. The Musicology of Record Production. Cambridge: Cam-
bridge University Press. https://doi.org/10.1017/CB09781139871846

Zehentreiter, Ferdinand. 2017. Asthetische Praxis. Aspekte einer Musiksoziologie nach Adorno.
Frankfurt a.M.: Humanities Online.

Zembylas, Tassos, und Martin Niederauer. 2016. Praktiken des Komponierens. Soziologie,
wissenstheoretische und musikwissenschaftliche Perspektiven. Wiesbaden: Springer VS. h
ttps://doi.org/10.1007/978-3-658-13508-9

Zoller, Thomas. 2004. »Leiden als Vermittlungskategorie von Subjekt/Objekt«. In Verei-
nigung freier Individuen. Kritik der Tauschgesellschaft und gesellschaftliches Gesamtsubjekt
bei Theodor W. Adorno, herausgegeben von Jens Becker und Heinz Brakemeier, 200-
16. Hamburg: VSA.

Zukin, Sharon. 1982. Loft Living. Culture and Capital in Urban Change. Baltimore: John
Hopkins University Press.

357


https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J144800
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
http://arpjournal.com/a-studio-of-one%E2%80%99s-own-music-production-technology-and-gender/
https://doi.org/10.1017/CBO9781139871846
https://doi.org/10.1017/CBO9781139871846
https://doi.org/10.1017/CBO9781139871846
https://doi.org/10.1017/CBO9781139871846
https://doi.org/10.1017/CBO9781139871846
https://doi.org/10.1017/CBO9781139871846
https://doi.org/10.1017/CBO9781139871846
https://doi.org/10.1017/CBO9781139871846
https://doi.org/10.1017/CBO9781139871846
https://doi.org/10.1017/CBO9781139871846
https://doi.org/10.1017/CBO9781139871846
https://doi.org/10.1017/CBO9781139871846
https://doi.org/10.1017/CBO9781139871846
https://doi.org/10.1017/CBO9781139871846
https://doi.org/10.1017/CBO9781139871846
https://doi.org/10.1017/CBO9781139871846
https://doi.org/10.1017/CBO9781139871846
https://doi.org/10.1017/CBO9781139871846
https://doi.org/10.1017/CBO9781139871846
https://doi.org/10.1017/CBO9781139871846
https://doi.org/10.1017/CBO9781139871846
https://doi.org/10.1017/CBO9781139871846
https://doi.org/10.1017/CBO9781139871846
https://doi.org/10.1017/CBO9781139871846
https://doi.org/10.1017/CBO9781139871846
https://doi.org/10.1017/CBO9781139871846
https://doi.org/10.1017/CBO9781139871846
https://doi.org/10.1017/CBO9781139871846
https://doi.org/10.1017/CBO9781139871846
https://doi.org/10.1017/CBO9781139871846
https://doi.org/10.1017/CBO9781139871846
https://doi.org/10.1017/CBO9781139871846
https://doi.org/10.1017/CBO9781139871846
https://doi.org/10.1017/CBO9781139871846
https://doi.org/10.1017/CBO9781139871846
https://doi.org/10.1017/CBO9781139871846
https://doi.org/10.1017/CBO9781139871846
https://doi.org/10.1017/CBO9781139871846
https://doi.org/10.1017/CBO9781139871846
https://doi.org/10.1017/CBO9781139871846
https://doi.org/10.1017/CBO9781139871846
https://doi.org/10.1017/CBO9781139871846
https://doi.org/10.1017/CBO9781139871846
https://doi.org/10.1017/CBO9781139871846
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13508-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13508-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13508-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13508-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13508-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13508-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13508-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13508-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13508-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13508-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13508-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13508-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13508-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13508-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13508-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13508-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13508-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13508-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13508-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13508-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13508-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13508-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13508-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13508-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13508-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13508-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13508-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13508-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13508-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13508-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13508-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13508-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13508-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13508-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13508-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13508-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13508-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13508-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13508-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13508-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13508-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13508-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13508-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13508-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13508-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13508-9
https://doi.org/10.1007/978-3-658-13508-9




Siglenverzeichnis

Die Aufzihlung umfasst jeweils nur die in der vorliegenden Arbeit zitierten Binde.

AGS

Theodor W. Adorno. 1970-1986. Gesammelte Schriften. Herausgegeben von Rolf Tiede-
mann unter Mitwirkung von Gretel Adorno, Susan Buck-Morss und Klaus Schultz. 20
Bd. Frankfurt a.M.: Suhrkamp.

Band 1: Philosophische Frithschriften

3: Dialektik der Aufklirung

4: Minima Moralia

5: Zur Metakritik der Erkenntnistheorie. Drei Studien zu Hegel
6: Negative Dialektik. Jargon der Eigentlichkeit

7: Asthetische Theorie

8: Soziologische Schriften 1

9: Soziologische Schriften II

10: Kulturkritik und Gesellschaft

11: Noten zur Literatur

12: Philosophie der neuen Musik

13: Die musikalischen Monographien

14: Dissonanzen. Einleitung in die Musiksoziologie

15: Komposition fiir den Film. Der getreue Korrepetitor
16: Musikalische Schriften I-I1I

17: Musikalische Schriften IV

18: Musikalische Schriften V

20: Vermischte Schriften



360

Mit Adorno im Tonstudio

ANS
Theodor W. Adorno. 1993ff. Nachgelassene Schriften. Herausgegeben vom Theodor-W.-
Adorno-Archiv. 5 Abteilungen, 22 Bd. Frankfurt a.M., Berlin: Suhrkamp.

Abteilung I, Band 1 (I.1): Beethoven. Philosophie der Musik

L.2: Zu einer Theorie der musikalischen Reproduktion

1.3: Current of Music. Elements of a Radio Theory

IV.12: Philosophische Elemente einer Theorie der Gesellschaft

IV.15: Einleitung in die Soziologie

1V.16: Vorlesung tiber Negative Dialektik. Fragmente zur Vorlesung 1965/66

MEW

Karl Marx, Friedrich Engels 1956ff. Werke. Herausgegeben vom Institut fitr Marxismus-
Leninismus beim ZK der SED; ab 2006 herausgegeben von der Rosa-Luxemburg-
Stiftung. 44 Bd. Berlin: Dietz-Verlag.

Band 3: Marx/Engels: Schriften 1845/1846

4: Marx/Engels: Schriften 1846-1848

19: Marx/Engels: Schriften 1875-1883

23: Marx: Das Kapital. Band 1

42: Marx: Okonomische Manuskripte (Grundrisse)



Soziologie

Michael Volkmer, Karin Werner (Hg.)
Die Corona-Gesellschaft
Analysen zur Lage und Perspektiven fiir die Zukunft

2020, 432 S, kart., 2 SW-Abbildungen

24,50 € (DE), 978-3-8376-5432-5

E-Book:

PDF: 21,99 € (DE), ISBN 978-3-8394-5432-9
EPUB: 21,99 € (DE), ISBN 978-3-7328-5432-5

Kerstin Jirgens
Mit Soziologie in den Beruf
Eine Handreichung

September 2021, 160 S., kart.

18,00 € (DE), 978-3-8376-5934-4

E-Book:

PDF: 15,99 € (DE), ISBN 978-3-8394-5934-8

Gabriele Winker

Solidarische Care-Okonomie
Revolutionéare Realpolitik fiir Care und Klima

Marz 2021, 216 S., kart.

15,00 € (DE), 978-3-8376-5463-9

E-Book:

PDF: 12,99 € (DE), ISBN 978-3-8394-5463-3

Leseproben, weitere Informationen und Bestellméglichkeiten
finden Sie unter www.transcript-verlag.de



Soziologie

Wolfgang Bonf, Oliver Dimbath,

Andrea Maurer, Helga Pelizaus, Michael Schmid
Gesellschaftstheorie

Eine Einfiihrung

Januar2021, 344 S, kart.

25,00€ (DE), 978-3-8376-4028-1

E-Book:

PDF: 21,99 € (DE), ISBN 978-3-8394-4028-5

Bernd Kortmann, Giinther G. Schulze (Hg.)
Jenseits von Corona

Unsere Welt nach der Pandemie -
Perspektiven aus der Wissenschaft

2020, 320 S., Klappbroschur, 1 SW-Abbildung
22,50€ (DE), 978-3-8376-5517-9

E-Book:

PDF: 19,99 € (DE), ISBN 978-3-8394-5517-3
EPUB: 19,99 € (DE), ISBN 978-3-7328-5517-9

Detlef Pollack

Das unzufriedene Volk
Protest und Ressentiment in Ostdeutschland
von der friedlichen Revolution bis heute

2020, 232 S., Klappbroschur, 6 SW-Abbildungen
20,00 € (DE), 978-3-8376-5238-3

E-Book:

PDF: 17,99 € (DE), ISBN 978-3-8394-5238-7
EPUB: 17,99 € (DE), ISBN 978-3-7328-5238-3

Leseproben, weitere Informationen und Bestellméglichkeiten
finden Sie unter www.transcript-verlag.de



	Cover

	Inhalt
	Abbildungsverzeichnis
	Danksagung
	1. Einleitung
	1.1 Topoi
	1.2 Der Aufbau des Buchs

	I.   Theorie
	Exkurs: Elemente einer Geschichte des Tonstudios
	2. Raum und Technik in der Musiksoziologie
	2.1 Musik im Sozialraum: Bourdieu, Peterson und der kulturelle Allesfresser
	2.2 Musik als Vermittlung: Antoine Hennion
	2.3 Musik als Affordanz: Tia DeNora
	2.4 Musik als Performanz: Lisa McCormick
	2.5 Musik als Klang: Sound Studies
	2.6 Fazit

	Exkurs: Adornorezeption in der Musiksoziologie
	3. Musik, Raum und Technik bei Adorno
	3.1 Adorno und Marx: Technik, Rationalität, Aufklärung
	3.2 Adorno und Musik im Radio: Technik und Ästhetik
	3.3 Der Musikraum bei Adorno
	3.4 Fazit: Raum, Technik, Kulturindustrie


	II.   Methodologie
	4. Zum Verhältnis von Ethnographie und Kritischer Theorie
	4.1 Methodologien der Ethnographie
	4.2 Adornos empirische Methoden
	4.3 Critical Ethnography und der »böse Blick« der Kritischen Theorie
	4.4 Negative Dialektik als Methodologie der Ethnographie
	4.5 Fazit

	5. Fallauswahl und Darstellungsweise
	5.1 Hardcore-Band
	5.2 Jazz-Aufnahme 


	III.   Empirie
	6. Proben
	6.1 Der Probenraum als Topos und Lokalität
	6.2 Technische und räumliche Konfiguration
	6.3 Tempo-Standardisierung
	6.4 Der Kompositionsprozess im Probenraum
	6.5 Modi der Kritik und Koordination
	6.6 Proben als Musizieren

	7. Aufnehmen
	7.1 Verortung und Ablauf
	7.2 Raumklang relational: Innen- und Mikro-Architektur
	7.3 Musik aufnehmen und aufzeichnen
	7.4 Arbeitsteilung und Koordination
	7.5 Tonstudio-Musizieren

	8. Mischen und Meistern
	8.1 Arbeit mit dem Computer
	8.2 Bewerten und Entscheiden
	8.3 Raumklang, noch einmal
	8.4 Abmischen als Musizieren


	IV.   Fazit
	9. Musizieren im Tonstudio
	9.1 Zusammenfassung
	9.2 Diskussion: Das Studio als Produktivkraft, Musikinstrument und Labor
	9.3 Schluss: Musizieren in der späten Moderne


	Anhang
	Literatur
	Siglenverzeichnis




