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Einleitung — 1

1 Einleitung

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

Es kann als bekannt voraus gesetzt werden, dass die meiste Musik, die heutzutage von Indivi-
duen vernommen wird, andersweitig aufgezeichnete Musik ist. Entsprechend ist dabei von
,Musikhoren“ die Rede, da man die Musizierenden selbst dabei nicht sehen kann. Dies setzt
eine technische Infrastruktur und entsprechende Organisationen voraus, die das Aufnehmen
und Abspielen der Musik an voneinander getrennten Orten und eventuell zu unterschiedlichen
Zeiten ermoglichen. Das Komplement des Musikhoren ist somit ein Musizieren als Musikauf-
nehmen, meist in Form der Aufzeichnung in einem speziell dafiir eingerichteten Ort, dem
Tonstudio. Die entsprechenden Aufnahme- und Wiedergabeverfahren wurden ab dem spéten
19. Jahrhundert entwickelt; erste Tonstudios entstanden um 1920. Damit konnen sowohl das
Musikhoren wie das Musikaufzeichnen als spezifisch moderne Formen der Auseinanderset-
zung mit Musik verstanden werden. Obwohl sich sowohl die Produktions- wie die Rezepti-
onstechniken immer wieder verdndert haben, ist die Musikaufzeichnung — auch in Zeiten von
Sampling — als Bedingung der Moglichkeit der Allgegenwart (Frith [2003] 2007) von Musik
nicht verschwunden.

Wahrend sich die Kultursoziologie im Allgemeinen und die Musiksoziologie im Speziellen
der Verbreitungsmechanismen der Musik in Form der Massenmedien einerseits, der Wirkung
und der Aneignung der auf dieser Weise verbreiteten Musik andererseits, angenommen haben,
beschéftigen sie sich nur selten mit den konkreten Verfahren der Produktion von aufgezeich-
neter Musik, ebenso selten wie mit dem Tonstudio als Ort dieser Aufzeichnung. Diese For-
schungsliicke will die vorliegende Dissertation durch eine theoretische und eine empirische
Forschungsarbeit schliefen: Neben der ethnographischen Analyse der Praxis der Musikauf-
zeichnung anhand von zwei Féllen aus den Genres Jazz und Punk/Hardcore widmet sich die
Arbeit einer Relektiire der Musiksoziologie im Allgemeinen und insbesondere Theodor W.
Adornos Schriften im Hinblick auf die Kategorien Raum und Technik. Raum und Technik
werden in dieser Arbeit folglich als Heuristiken verwendet, um das Geschehen in der Musik-
produktion soziologisch zu erschliefen. Neben diesen beiden Begriffen ist als weiterer leiten-
der Terminus 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 Auffiihrung versteht.
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Musik kommt hier somit nicht primér als Teil von Milieus oder Subkulturen, als Form sozia-
ler Distinktion oder als fertiges Produkt und Element der Kulturékonomie, sondern als eine
erst Herzustellende in den Blick. Das Musikaufnehmen wird in dieser Arbeit als Handlungs-
problem begriffen, das die Musizierenden, die Ingenieure und Produzentinnen gemeinsam
und arbeitsteilig — in Bezug auf und in Transformation der raumlichen und technischen Gege-
benheiten sowie des musikalischen Materials — bearbeiten miissen. Die Arbeit versteht sich
somit als musiksoziologischer Beitrag zu einer Begriffsreflexion des Musizierens als Mu-
sikaufzeichnen.

Die Begriffe Raum, Technik und Praxis als allgemeine Begriffe sowie Adornos Musikso-
ziologie und das Tonstudio bilden den thematischen Fundus der Arbeit. Der theoretische und
der empirische Teil der Arbeit ergdnzen sich gegenseitig, denn Musik, Raum und Technik bil-
den den begrifflichen Rahmen fiir die empirische Analyse wie den Gegenstand der theoreti-
schen Diskussion.

Die einzelnen Bezugspunkte der Arbeit werden in den folgenden Seiten kurz umrissen, be-

vor anschliefend die Gliederung der Arbeit erldutert wird.

1.1 Topoi

1.1.1 Raum und Technik

Jeder Umgang mit Musik realisiert sich, wie jeder Umgang mit anderen Gegenstdnden eben-
falls, in einem spezifischen technisch-rdumlichen Ensemble. Sowohl das Musikhoren als auch
das Musikmachen oder Musizieren sind an bestimmte technische Gerdte gebunden, zu denen
sowohl Musikinstrumente akustischer, elektrischer und elektronischer Bauart als auch Ab-
spielgerdte wie Smartphones oder Stereoanlagen gezdhlt werden konnen. Die rdumlichen Ge-
gebenheiten beeinflussen {iber ihre Akustik das Musizieren und Musikhoren in erheblichem
Male — die Grolle des Raums, die Beschaffenheit der Wande und Gegenstdnde im Raum, die
Anzahl der Personen und vor allem der Gerduschpegel im Hintergrund sind fiir die Musik-
wahrnehmung nicht unwesentlich. Das gleiche Stiick hort sich in einem ansonsten ruhigen
Konzertsaal anders an als abgespielt iiber Kopfhorer in einem vollen Nahverkehrsbus. Die
Akustik ist dabei fiir die Musik besonders relevant: Der Einfluss des Raums und der Technik
— als Teil der Rezeptionssituation — auf die Rezeption eines Texts oder eines Gemadldes ist

zwar ebenso gegeben, greift aber nicht im gleichen fundamentalen Mal in die Wahrnehmung
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ein wie in die der Musik. Technische Entwicklungen stellen dabei nicht nur die Voraussetzung
fiir die Musikaufzeichnung, sondern auch bestimmte, moderne Konzertformen dar. Ohne elek-
trische Verstarkung wéaren grofe Freiluft-Festivals mit zehntausenden Gésten nicht moglich.
Musik stellt sich auf dieser Ebene nicht nur als Zeitkunst, sondern als spezifisch rdumlich und
technisch vermittelt dar. Der Raum spielt des Weiteren in Bezug auf die spezifisch rdumlichen
Organisation des Umgangs mit Musik — den verschiedenen Tanzformen, dem Zuhéren im Ste-
hen oder Sitzen, dem Marschieren von Militdarkapellen — eine Rolle. Hinzu kommt die Rolle
des Raums in der Herausbildung musikspezifischer Orte: des Opernhauses, des Jazz-Clubs —
oder des Stadions, das dank technischer Mittel kurzerhand von einer Sportstitte zu einem
Konzertort umgebaut werden kann.

Der Zusammenhang von Musik, Raum und Technik ist in der Musiksoziologie und der
Musikwissenschaft diskutiert worden. Kurt Blaukopf, der als Griinder der Wiener Schule der
Musiksoziologie als einer der renommierten deutschsprachigen Musiksoziologen gelten kann
(Bontinck 1996), hat sich kontinuierlich mit dem rdumlich-technisch-musikalischen Komplex
auseinandergesetzt und den technischen und rdumlichen Wandel der Musikproduktion und -
rezeption als ,,Mediamorphose“ (Blaukopf 1996, 270 ff.; vgl. Smudits 2002) bezeichnet. Der
Begriff will ,,den realen Verflechtungen aller Faktoren gerecht werden, die das Musikleben
gegenwartig steuern®; fiir Blaukopf ist ein ,,hervorstechendes Merkmal dieser Metamorphose
[...] die beherrschende Rolle der elektronischen Medien“ (Blaukopf 1996, 270). Diese fiihren
nicht nur zu einer weiteren Verbreitung der Musik, die dadurch das ,,Merkmal des Ereignis-
haften® (Blaukopf 1996, 270) verliert, welches ihr im Konzert noch anhaftet, sondern auch zu
verdnderten Rezeptionsweisen. In diesem Sinn hat Blaukopf auf die ,qualitative Verdnde-
rung“ der Musik durch die technische Ubertragung hingewiesen: ,,Der Versuch, Wandlungen
des Horverhaltens festzustellen und zu deuten, kann nicht restlos gelingen, wenn die Verdnde-
rung des akustischen Reizes in den technischen Medien unberiicksichtigt bleibt“ (Blaukopf
1969, 513). Neben diesen technischen Aspekten hat Blaukopf auch auf die rdumlichen Fakto-
ren des Musiklebens hingewiesen. ,,Die Frage nach der Beschaffenheit des Musizierraums ist
keine rein raumakustische. Sie hat ihre 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 Auffiihrung der

Musik in ihrem historischen Wandel und in ihrer jeweiligen Situiertheit zu werfen (Cook
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2013). So zeigt Christopher Small (1998) anhand der Auffithrung eines Symphoniekonzerts
die Relevanz der Aulen- und Innenarchitektur des Konzertsaals, der rdumlichen Anordnung
von Musizierenden und Publikum und der Inszenierung des Dirigenten fiir die Bedeutung auf,
die dem aufgefiihrten Werk zugeschrieben wird. Es ist somit nicht nur der Klang selbst, der
die Musik macht, sondern das Ensemble der Verhiltnisse, in der die Musik auf je spezifische
Weise zum Klingen gebracht wird. Die Auffiihrung eines Symphoniekonzerts hat aus dieser
Perspektive auch ein besonderes Renommee, weil es in einer weihevollen Umgebung stattfin-
det, in einem Gebdude, das speziell zu diesem Zweck gebaut und meist kostspielig eingerich-
tet wurde (Small 1998, 25).

Die Analyse technischer Prozesse im Hinblick auf ihren klanglichen Charakter findet sich
inzwischen ebenfalls in einem neueren interdisziplindren Forschungsfeld, den sound studies
(Sterne 2012b; Pinch und Bijsterfeld 2012; Schulze 2008). Diese Studien richten ihren Blick
auf Geschichte und Gegenwart der technischen Klangerzeugung und auf den alltdglichen Um-
gang mit Klang." Klang und in dem Zusammenhang auch das Héren werden dabei als histo-
risch wandelbare, kulturspezifische und als von der technischen Entwicklung beeinflusste
Phidnomene behandelt. Paradigmatisch fiir diese Perspektive fasst Jonathan Sterne den Aus-
gangspunkt seiner Kulturgeschichte der Tonaufzeichnung 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 Ge-
schichte der Klangaufzeichnung fiir eine Soziologie der Musikaufnahme relevant. Sterne
(2003b) weist darauf hin, dass die Musikaufzeichnung und -wiedergabe nicht das intendierte
Ziel der ersten Experimente mit der Tonaufzeichnung war. Hingegen war die Entwicklung der
Tonaufzeichnung in der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts iiber Alexander Graham Bell, der
spater auch das Telephon erfand, in die Entwicklung von Therapieformen fiir Gehérlose und
damit in die Herstellung gesunder, und damit hérender menschlicher Korper eingebunden
(Sterne 2003b, 39 f.). Sterne zeigt anhand der akustischen Forschung des 19. und 20. Jahrhun-
derts, aber auch der Anwendung von Klang in der Telegraphie und dem Stethoskop, dass so-
wohl 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 durchziehende Ent-

wicklung, die in der Aufzeichnung des Schalls die Erzeugung und Erforschung einer Art na-

1 Inden sound studies sind beispielsweise die Geschichte des Larmschutzes und der Larmschutzregulierung
(Bijsterfeld 2008) — Schall als akustische Beldstigung Unbeteiligter —, die Geschichte der modernen Akustik
als Wissenschaft und Element der Innenarchitektur (Thompson 2002), die Geschichte der Stereophonie in
der Klangwiedergabe (Théberge, Devine, und Everrett 2015b) und die Geschichte des Klangs und der
Klanggestaltung im Nationalsozialismus (Birdsall 2012) behandelt worden.
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tirlicher und universeller Schrift verfolgte. Auch die kommerzielle Auswertung der For-
schung dachte noch nicht an die Musik: Die ersten um 1890 serienméllig produzierten Phono-
graphen wurden als Diktier- und Kommunikationsgerdte fiir die damals entstehenden Grofbii-
ros und Verwaltungen vermarktet (Sterne 2003b, 199). Die Aneignung dieser und weiterer
Medien in Privathaushalten im frithen 20. Jahrhundert l&sst sich fiir Sterne nur im Zusammen-
hang der ,,changing economics and social organization of invention, the growth of corporate-
managerial capitalism, and the concurrent move from Victorian to consumerist forms of mid-
dle-class everyday life“ verstehen (Sterne 2003b, 213 f.). Diese Diagnose bezieht Sterne auf
die klingenden Medien Telephon, Schallplattenspieler und Radio im Allgemeinen — sie léasst
sich auch auf die Musikaufzeichnung im Speziellen anwenden. In diesem Sinn bezieht sich
die hier vorliegende Arbeit immer wieder auf Forschungen aus diesem Feld, geht aber inso-
fern dariiber hinaus, als es ihr nicht um klangliche Phdnomene en gros, sondern speziell um
die Produktion von Musik als Klang gehen wird.

Raum und Technik spielen zwar in kultursoziologischen Debatten um das Verhdltnis von
Musik und Sozialstruktur eine geringe Rolle, in der am musikalischen Alltag interessierten
Forschung werden sie jedoch durchaus thematisiert. So greift Tia DeNora in Music in Every-
day Life das Thema der Musik als Raumgestaltung auf und untersucht unter anderem ethno-
graphisch, wie Musik in verschiedenen Ladengeschiften zur Erzeugung von verkaufsférdern-
der Stimmung verwendet wird (DeNora 2000, 130 ff.). Michael Bull hat in einer Reihe von
Studien untersucht, wie die Verwendung mobiler Hérmedien wie dem Walkman und dem
MP3-Player sowohl die Wahrnehmung der stddtischen Umgebung sowie der Musik affiziert
(Bull 2007; 2000). Das mobile Musikhéren fiihrt laut Bull zu einer Asthetisierung der Wahr-
nehmung des stdadtischen Raums (Bull 2007, 41); die Horerinnen erzeugen oder modifizieren
mit der Musik ebenso ihre Stimmung, wie dies in Ladengeschéften geschieht. Bull stellt auch
Unterschiede zwischen dem Gebrauch der Musikkassetten und den MP3-Dateien und dessen
Einfluss auf die Musikwahrnehmung fest (Bull 2007, 128) und erfiillt somit die Forderung
Blaukopfs (1996, 208), sich mit der Rolle der technischen Abspielmedien auseinanderzuset-
zen.

Sowohl bei DeNora und Bull, aber auch bei anderen Autorinnen,” die in dieser Perspektive
den Musikgebrauch untersuchen, gerdt der Raum in den Blick, ohne dass der Raumbegriff im
engeren Sinn diskutiert wird. Die hier vorliegende Arbeit hingegen versucht, sich dem Musi-

zieren mit Hilfe der von Martina Low vorgelegten Raumsoziologie zu ndhern (2001). Léw be-

2 Um geschlechtergerechte Sprache zu verwenden, verzichtet diese Arbeit auf Komposita und verwendet
stattdessen — wo es nicht sinnentstellend ist — mannliche und weibliche Bezeichnungen alternierend.
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stimmt Raum als integralen Bestandteil des Sozialen. Sie wendet sich gegen eine in den Sozi-
alwissenschaften gidngige Trennung von materiellem und sozialen Raum, sowie gegen einen
statischen Raumbegriff, dem gemé&l der Raum nur den unbewegten Hintergrund sozialer
Handlungen abgibt. Im Gegenzug betont Low, dass nicht nur der Raum, sondern auch die
Raumvorstellungen — wie jene alltdgliche Vorstellung vom absoluten Raum, die in den Natur-
wissenschaften inzwischen von einer relativen und prozessualen Raumtheorie abgeldst wurde
— sozial hervorgebracht werden und dass rdumliche Aspekte in vielen sozialen Phdnomenen
eine Rolle spielen. Raum begreift sie als ,,relationale (An)Ordnung von Lebewesen und sozia-
len Giitern“ (Loéw 2001, 154) und trifft dabei die analytische Unterscheidung zwischen der
Gestaltung von Rdaumen als ,,Spacing” (Low 2001, 158) und der Wahrnehmung von Rdaumen
als ,,Syntheseleistung“ (Low 2001, 159). Soziales Handeln ist also als ein genuin raumgebun-
denes, zugleich raumschaffendes wie raumwahrnehmendes Handeln zu verstehen. Wie die
Studien von DeNora und Bull verdeutlichen, spielt Musik als ,,soziales Gut“ in beiden Ele-
menten der ,,Raumkonstitution” (Léw 2001, 158) eine Rolle, sowohl in der Gestaltung von
Rdumen wie in deren Wahrnehmung. Musik ist somit an der Erzeugung von ,,Atmosphdren®
beteiligt, die Low als ,,die in der Wahrnehmung realisierte Aulenwirkung sozialer Giiter und
Menschen in ihrer rdumlichen (An)Ordnung“ bestimmt (Léw 2001, 205). DeNoras und Bulls
Studien verweisen auf Situationen, in denen diese Atmosphdren bewusst erzeugt werden, 6f-
fentlich durch Ladenbesitzerinnen oder privatisiert durch Nutzer mobiler Hérmedien. Musi-
zieren und Musikhoren tragen somit auf ihre Weise zur Raumkonstitution bei und werden zu-
gleich von dieser beeinflusst; so kann beispielsweise die wahrgenommene Stimmung im
Wohnzimmer zur Auswahl eines bestimmten zu horenden oder zu spielenden Musikstiicks
fiihren. Musik erscheint in dieser Perspektive tiber die Akustik hinaus, auch im sozialen Sinn,
als ein raumliches Phdnomen.

Die Raumsoziologie wiederum beschéftigt sich primar mit zwei Raumformationen und ih-
rer Transformation: der Stadt und dem Nationalstaat, die beide auf ihre Art fiir die Neuzeit
und die Moderne prdagend sind. Dem entgegen untersucht diese Studie vor allem den Binnen-
raum des Tonstudios und die dort vorherrschende ,,Sorge um den Raum“ (Liegl 2014); auf
diese Weise werden sowohl akustische wie dsthetische Aspekte raumsoziologisch diskutiert
und die Raumsoziologie auf diese Elemente raumlicher Praxis aufmerksam gemacht.

Ebenso wie Low, die in ihrer relationalen Raumsoziologie die Unterscheidung zwischen
materiellen und genuin sozialen Raumen verwirft, argumentiert Sterne im Hinblick auf den
Technikbegriff. Sternes Arbeiten zur Kulturgeschichte und Theorie auditiver Medien sind so-

mit nicht nur von historiographischem Wert, da sie auf die longue durée (Braudel 1977) der



Einleitung — 7

Klangforschung und -aufzeichnung verweisen, sondern auch, weil Sterne an seiner Diskussi-
on des Bourdieu’schen Habitus etwas iiber den Zusammenhang von Technik als Artefakt und
Technik als Praxis verdeutlicht (Sterne 2003a). Sterne gilt die Entwicklung der Klangauf-
zeichnung — der Ubertragung von Schall durch ein Diaphragma in eine andere Form von
Energie oder Information — als technische Moglichkeit, deren sozialer Gebrauch sich in ver-
schiedenen Mediensystemen — der Telegraphie, 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
Bourdieu’sche Begriff des Habitus zielt. Sterne weist nun darauf hin, dass nicht nur der Ge-
brauch der technischen Artefakte, sondern dass auch diese Mediensysteme, zusammen mit
ihrem Gebrauch, ,,subsets of habitus“ bilden (Sterne 2003a, 370).

,» Lechnologies 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 dispositions and
tendencies — particular ways of doing things.“ (Sterne 2003a, 377)

Die damit aufgerufene, allgemeine Bestimmung von Technik als einem Mittel und einer Me-
thode — als ein ,,particular way of doing things“ — findet sich in der Soziologie unter anderem
bei Max Weber ([1922] 1980, 31 f.). 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 iiberfliissig (Sterne 2003a, 370).

Ein solcher Habitus als Technik wird auch in Bulls und DeNoras Arbeiten implizit themati-
siert. Gemein haben die hier von Bull und DeNora referierten Nutzungsweisen von Musik,
dass sie Musik als ein Mittel zum Zweck der atmosphérischen Gestaltung einsetzen. Da Mu-
sik auf diese Weise in vielen alltdglichen Situationen mehr oder weniger strategisch zur Steue-
rung der eigenen Stimmung und zur Aktivierung oder Beruhigung des Korpers eingesetzt
wird, spricht DeNora mit Bezug auf Foucault von der Musik auch als ,,a technology of the
self“ (DeNora 2000, 46). Dieses grundlegende Technikverstdndnis, das sowohl Artefakt und
Methode umfasst, kommt ebenfalls Adornos Musiksoziologie und seiner dsthetischen Theorie
zum Tragen, um die sich ein Abschnitt des ersten Teils der Arbeit dreht. Mit diesem Technik-
verstdndnis kann man den analytischen Blick auf den Umgang mit technischen Artefakten in
der Musik insofern weiten, als nicht nur die spezifischen Eigenschaften der technischen Gera-
te, sondern auch ihre routinierten, spontanen oder wohliiberlegten Verwendungen als Techni-

ken des Musizierens in den Blick geraten.
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Hat die bisherige Musiksoziologie also — um die Low’sche Terminologie (2001) aufzugrei-
fen — vor allem die Verwendung des sozialen Guts Musik in der privaten und o6ffentlichen
Raumkonstitution untersucht, mochte die vorliegende Arbeit umgekehrt die Erzeugung des
sozialen Guts Musik in seiner gespeicherten Form in einem spezifischen rdumlichen Ensem-

ble und dessen konkreter Ausgestaltung, im Tonstudio, untersuchen.

1.1.2 Tonstudio

Zwar hat sich die Musiksoziologie in Teilen die Blaukopf’sche Forderung zu eigen gemacht
und den Einfluss der ,,Mediamorphose® auf das Musikhéren untersucht, dabei hat sie jedoch
den Einfluss dieser Mediamorphose auf die Voraussetzung des Musikhérens, namlich die Mu-
sikproduktion, vernachldssigt. Die Musiksoziologie ist bisher zu grolen Teilen Rezeptions-
beziehungsweise Aneignungsforschung. In den wenigen Studien, die sich der Musikprodukti-
on 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 Horen geschieht, ist selten. Wenn sich die Musiksoziologie der ganze Breite der musika-
lischen Tatigkeiten widmen will, muss sie sich jedoch auch mit dem Tonstudio auseinander-
setzen, denn im Tonstudio und seinen digitalen beziehungsweise computerisierten Pendants
findet diese Musikproduktion statt. Die Musikproduktion als Produktion von Musik fiir ein
abwesendes Publikum ist insofern soziologisch relevant, als es sich um eine spezifisch moder-
ne Form des Musizierens handelt, denn vor der Erfindung der Tonaufzeichnung war es nicht
moglich, Musik zu vernehmen, ohne dabei in der Ndhe der Musizierenden zu sein; zugleich
sind Praktiken im Tonstudio relevant, weil sie zu einem gewissen Grad dariiber entscheiden,
welche Musik sich das prospektive Publikum iiberhaupt 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 Freizeitbeschafti-
gung betrieben wird. Dies wird vor allem durch kostengiinstige oder kostenfreie Software,
aber auch entsprechende Lehrbiicher, Publikumszeitschriften und Online-Foren sowie Platt-
formen zur kostenlosen Vertffentlichungen der Produktionen erméglicht. Das Musikaufneh-
men ist somit eine musikalische Téatigkeit, die ebenso von Jugendlichen und Erwachsenen
aus- und eingeiibt wird wie das Singen im Chor oder das Spielen von klassischen Musikin-

strumenten.?

3 Ein Indiz fiir die Verbreitung dieser Tatigkeit ist, dass in Computerzeitschriften wie c’ seit einigen Jahren
auch Musiksoftware, digitale Effekte und zugehorige Computerhardware wie MIDI-Interfaces besprochen
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Dabei ist das Tonstudio zwar in Prozesse der Musikproduktion, -distribution und -rezeption
eingebunden, aber zugleich ein Ort, an dem sich eigene Praktiken entwickeln. Das Tonstudio
ist somit keine Durchgangsstation der Musik von Sender zu Empféanger, sondern ein Ort der
Auseinandersetzung mit der Musik, der zwar auf einen weiteren, aulerhalb liegenden Ge-
brauch der Musik verweist, aber selbst wieder als Ort der Interaktion eigene Kooperationswei-
sen zwischen den Akteuren und eigene Formen des Umgangs mit dem Musizieren 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 Ge-
schichtswissenschaften zuriick, die sich mit dem Tonstudio beschiftigt.* Dieses Forschungs-
feld ermoglicht einen Einblick in das aktuelle wie das historische Geschehen im Tonstudio,
wobei sowohl die Entwicklung einzelner Instrumente (Harkins 2015) oder Effektgerdte (Doy-
le 2005), die Friihgeschichte der digitalen Musikaufzeichnung (Barber 2012), aber auch die
Karrieren einzelner Produzierender (Skea 2001) nachgezeichnet werden.

Dieser Forschungsliteratur scheint jedoch jedoch eine gewisse Schlagseite inhdrent zu sein
— Texte aus diesem Zusammenhang beschéftigen sich vor allem mit der Arbeitsweise und Per-
spektive der Ingenieurinnen und Produzierenden (Porcello 2004), teilweise basieren einige
Arbeiten auf Interviews mit allein dieser Gruppe der Beteiligten (Schmidt Horning 2004);
Musikerinnen, die ebenso zum Personal beziehungsweise zu den NutznieRern der Studios ge-
horen, kommen seltener als Interviewpartner, Autorinnen oder Thema der Forschung vor. Was
also die Tatigkeiten im Tonstudio fiir das Musizieren heil3t, wie sich Musizieren in diesem Zu-
sammenhang spezifisch als Interaktion von Musizierenden, Ingenieuren, Raum und Technik
konstituiert, gerdt 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 Musizie-
rende 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

verschiedenen ,,Wissenskulturen“ (Knorr Cetina 2018) von Musikerinnen und Ingenieuren

werden.

4 So finden sich neben Monographien (Schmidt Horning 2013; Smyrek 2013), Sammelbédnden (Bayley 2010)
und Handbiichern (Cook u. a. 2009) auch eine interdisziplindre Zeitschrift, das Journal on the Art of Record
Production, in dem sowohl Akademikerinnen wie Praktiker zu Wort kommen und welches von einer ent-
sprechenden Fachgesellschaft, der Association for the Study of the Art of Record Production, herausgegeben
wird.
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vermittelt. In diesem Zusammenhang widmet die vorliegende Arbeit ihre Aufmerksamkeit
auch dem Umgang mit den technischen Artefakten im Studio, welche diese Zusammenarbeit
erst ermoglichen, sowie dem Umgang mit dem Raum.

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 Musizierenden im engeren
Sinn und die Klangquelle von den Tontechnikerinnen, Ingenieurinnen und Produzentinnen
trennt, welche die Aufzeichnung {iberwachen und zu einem gewissen Teil steuern, und zum
anderen die sich darin niederschlagende Arbeitsteilung von Klangerzeugung und Aufnahme-
steuerung. Eine Verdnderung der Tonstudioarbeit gibt es jedoch zum einen hinsichtlich der
Rolle der Ingenieurinnen und der Produzenten, die seit dem frithen 20. Jahrhundert, insbeson-
dere in der Pop-Musik seit den 1950er Jahren durch erweiterte Moglichkeiten der Klangge-
staltung im Studio eine Aufwertung erfahren haben. Dies zeigt sich sowohl in der akademi-
schen und feldinternen Beschéaftigung mit der eigenen Geschichte und Gegenwart sowie der
Bezeichnung der Musikproduktion als ,,art of record production“. Zum anderen unterliegt das
Tonstudio einer durch die Computerisierung und Digitalisierung erméglichten Mobilisierung,
welche zumindest Teile der Musikproduktion ortsungebunden durchfiihrbar macht und die es
somit erleichtert, dass ein Stiick aus Aufnahmen von verschiedenen Orten zusammengefiigt
wird (Théberge 2004). Mit der technischen Moglichkeit, Musik aus Ausschnitten andersweitig
aufgenommener Musik zusammenzufiigen — dem Sampling —, sowie der analogen und digita-
len Klangerzeugung haben sich des Weiteren Musikformen entwickelt, die unabhédngig von
aufzunehmenden Musikern produziert werden kénnen. Sowohl im Techno, House und ande-
ren Formen elektronischer Tanzmusik findet die Musikproduktion meist rein anhand techni-
scher Gerite oder Software statt, die eine einzelne Produzentin in Eigenregie bedienen kann.’

Damit unterliegen nicht nur die Formen des Musikhorens, sondern auch jene des Musik-
produzierens einem Wandel, der vor allem im Fazit in Hinblick auf zwei aktuelle theoretische
Figuren diskutiert werden soll: Die Aufwertung der Studioarbeit und ihre Diffusion in den
Hobby-Bereich konnen als Element und Komplement der von Andreas Reckwitz (2012) kon-
statierten Kreativisierung und ,,Asthetisierung® aller Lebensbereiche seit den 1970er Jahren
verstanden werden; die Verdnderung der Arbeit im Hinblick auf die Digitalisierung, Compute-

risierung und damit die stellenweise zu beobachtende Diffusion der mit dem Tonstudio als Ort

5 Die Aufzeichnung von gemeinsam oder einzeln spielenden Musikerinnen findet weiterhin vorwiegend in
Studios statt, sie wird also nur in Ausnahmefillen in Gaststatten oder den Personennahverkehr verlegt. Die
technischen Moglichkeiten erlauben es jedoch schon seit den 1950er Jahren, dass nicht mehr alle Musizie-
renden gleichzeitig aufgezeichnet werden miissen.
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verbundenen Arbeit in andere Arbeits- und Lebensrdume — als home studio in Wohn- und
WG-Zimmer oder iiber den Laptop und Kopfhérer in Cafés und Zugabteile — kann mit Bezug
auf Hubert Knoblauch und Martina Léw (2017; Low 2018, 47—60) als Teil der ,,Re-Figuration
von Raumen“ beschrieben werden.

Andreas Reckwitz hat in seiner materialreichen kultursoziologischen Arbeit den Prozess
gesellschdftlicher Asthetisierung in vielen Feldern — der Kunst, der Managementtheorie, dem
Stadtmarketing und der Stadtplanung — analysiert. Kreative und dsthetisch konnotierte Konno-
tation haben Reckwitz zu Folge in vielen Bereichen andere Leitfiguren verdrdngt, insbesonde-
re in der Lebensfiihrung der Mittelschichten. Reckwitz spricht angesichts dieser Befunde von
einer ,,Asthetisierungsgesellschaft“ (2012, 313), in der die Rationalitéit als Organisationsprin-
zip der Moderne von der Kreativitét iberlagert wird. Diese Kreativisierung, die auch die Ar-
beit der Ingenieure im Tonstudio betrifft, kann somit als eine Vermischung beziehungsweise
Verschiebung der von Lévi-Strauss ([1962] 1968) eingefiihrten Dichotomie zwischen den So-
zialfiguren des rational planenden, modernen Ingenieurs und des vormodernen, mit vorgefun-
denen Materialien in einer bricolage hantierenden Bastlers verstanden werden.

Knoblauch und Low konstatieren in ihrem Beitrag einen Wandel der Raumbeziige, den sie
an drei Elementen festmachen: einer Mediatisierung, der Polykontexturalisierung und der
Translokalisierung von Raumen. Diese drei Begriffe verweisen jeweils auf ihre Art darauf,
dass die gewissermallen klassisch moderne Einheit von einem konkreten Ort und dessen sozi-
alem Gebrauch aufgeweicht wird. Idealtypisch lassen sich die unterschiedlichen Rollenanfor-
derungen (vgl. Dahrendorf [1965] 2017) der klassischen Moderne miteinander kombinieren,
weil die verschiedenen gesellschaftlichen Sphéren, in denen sie aufkommen, zugleich raum-
lich getrennt sind — Schiilerin ist man im Klassenraum, Tochter zu Hause, Arbeitnehmerin in
der Eisdiele etc. Diese tendenziell eindeutige Zuweisung von Réaumen und Situationen wird
nun unter anderem durch digitale Medien und die erh6hte Mobilitdt unterlaufen: Familienmit-
glieder stehen potentiell den ganzen Tag mittels sozialer Medien im Austausch, die Arbeitneh-
merin kann ihre Arbeit mittels Smartphone oder Laptop in die U-Bahn, die Eisdiele oder an
den Kiichentisch mitnehmen, und die Eisdiele dient somit verschiedenen sozialen Interaktio-
nen mit teils korperlich Abwesenden als Biihne. Das Tonstudio als Ort ist nun ebenfalls von
dieser Entwicklung betroffen; die Musikaufzeichnung selbst und die Verbreitung der Musik
iiber Massenmedien haben zugleich auf ihre Art schon friih zu den drei von Knoblauch und
Low genannten Tendenzen beigetragen, indem sie es, wie unter anderem von Bull und DeNo-
ra geschildert, erleichtern, Rezeptionsrdumen eine spezifische und auswechselbare, eine poly-

kontexturale Atmosphére zu verleihen. Des Weiteren ist Musik {iber die Aufzeichnung trans-
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lokal und mediatisiert verfiigbar. Es wird im Laufe der Darstellung der Tonstudioarbeit jedoch
deutlich werden, dass die Aufnahmesituation selbst, als Interaktion in und zwischen Aufnah-
me- und Regieraum, auf spezifische Weise translokal und mediatisiert ist. Damit entpuppt sich
die im Alltag gebrauchliche translokale und mediatisierte Nutzung von aufgezeichneter Musik
in dieser Organisation der Raumbeziige durch Technik im Studio vorgezeichnet. Zugleich
werden sich auch scheinbar banale Téatigkeiten wie das Aufstellen von Mikrophonen im Stu-
dio als dsthetisch aufgeladene Praktiken zeigen und auch auf dieser Ebene das Musizieren als

Zusammenspiel von Musik, Raum und Technik deutlich werden.

1.1.3 Adorno

Mit der Musiksoziologie Theodor W. Adornos wird in dieser Dissertation ein weiteres sozio-
logisches Anathema behandelt. Adorno hat als interdisziplindr arbeitender Theoretiker, For-
scher und Kritiker zu vielen soziologischen Fragen publiziert und war als public intellectual
beziehungsweise als ,,nonkonformistischer Intellektueller (Demirovi¢ 1999) ebenso wie Max
Horkheimer und Ludwig Marcuse ein Gesicht der Kritischen Theorie und zugleich, nach sei-
ner Riickkehr nach Deutschland in den 50er Jahren, dank seiner vielen Beitrdge in Publikums-
zeitschriften, Rundfunk und Fernsehen ein Stellvertreter dessen, was heutzutage als public so-
ciology diskutiert wird (Burawoy 2015). Von diesem damaligen Stellenwert ist heute jedoch
nicht viel zu spiiren. Wahrend seine Arbeiten im anglophonen Sprachraum, vor allem in der
Sozialtheorie, eine kleine Renaissance erfahren (vgl. Fuller 2016, 431 f.), ist diese in der
deutschsprachigen Soziologie zu grofen Teilen ausgeblieben. Dies hat wohl mit seinem als
voraussetzungsreich geltenden und essayistischen Schreibstil und dem gezielt von Adorno
eingesetzten Mangel an Systematik zu tun. Zugleich stoRRen die von ihm verwendete Dialektik
Hegels, die Kulturkritik Nietzsches, die Freud’sche Psychoanalyse und Marx’sche Argumen-
tationsfiguren aktuell auf geringes Interesse in der Soziologie.

In der Musiksoziologie hingegen findet diese Rezeption statt. Auch jene Autorinnen, die
sich in ihren eigenen Forschungsinteressen nur wenig auf Adorno beziehen, sondern, wie Tia
DeNora und Antoine Hennion, im weitesten Sinn praxistheoretisch arbeiten, widmen ihm eine
ausfiihrliche Diskussion. Damit scheint Adorno in dieser Subdisziplin bis heute den Status ei-
nes Autoren zu haben, mit dem man sich gewinnbringend auseinandersetzen kann. Was hier
insbesondere fiir die praxistheoretische und korpersoziologische Perspektive DeNoras und die
aus der Akteurs-Netzwerk-Theorie stammende Perspektive Antoine Hennions an Adorno in-

teressant zu sein scheint, ist sein Verstdndnis von Musiksoziologie. Ihm zufolge muss sich die
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Musiksoziologie nicht allein mit dem sozialen Gebrauch der Musik und der Pragung der Mu-
sik durch soziale Prozesse, sondern auch der Musik selbst und der ihr inhédrenten Reflexion
sozialer Prozesse beschiftigen: ,,Was an soziologischen Begriffen an die Musik herangetragen
wird, ohne in musikalischen Begriindungszusammenhdngen sich auszuweisen, bleibt unver-
bindlich®“ (AGS 16 [1958], 10). Adorno schwebt somit eine Musiksoziologie vor, die sowohl
Elemente sozialphilosophischer, musiktheoretischer, musikgeschichtlicher und quantitativer
und qualitativer empirischer Forschung umfasst. Als methodisches Ziel formuliert er im Hin-
blick auf die Kunst- und damit auch die Musiksoziologie:

»Das kunstsoziologische Ideal wére, objektive Analysen — das heif§t, solche der Werke —,
Analysen der strukturellen und spezifischen Wirkungsmechanismen und solche der regis-
trierbaren subjektiven Befunde aufeinander abzustimmen. Sie miilten sich wechselseitig
erhellen.“ (AGS 10.1 [1967], 369)°

Mit dieser Konzeption von Kunst- und Musiksoziologie ist Adorno auch fiir eine kultursozio-
logische Perspektive interessant, die sich verstirkt der Asthetik widmet (Reckwitz 2008).

Sowohl Hennion ([1993] 2007, 94-105) wie DeNora (2003) beziehen sich auf Adorno,
weil er Musik nicht nur als Reiz, sondern als aktiven Bestandteil des Sozialen versteht, der
wiederum in bestimmter Weise einen Umgang evoziert. Musik erscheint, darauf weist insbe-
sondere DeNora hin, nicht nur als Produkt, sondern als Agens soziologisch relevant. Somit
wird Adorno in dieser Forschungsperspektive zwar rezipiert, insbesondere seine kritische As-
thetik, seine Orientierung an der musikalischen Moderne und seine gesellschaftstheoretische
Fundierung der Musiksoziologie werden dabei nicht aufgegriffen. Des Weiteren legen Henni-
on und DeNora den Fokus weniger auf die Werkanalyse, sondern auf die Einbettung der Mu-
sik in soziale Situationen.

Die Auseinandersetzung mit Adorno Musiksoziologie ist auch fiir die vorliegende Arbeit
bestimmend. Dabei wird einerseits versucht, Adornos Musiksoziologie stirker in Bezug auf
seine sonstigen soziologischen und sozialphilosophischen Arbeiten zu bringen; andererseits
soll seine Musiksoziologie nicht in Ganze, sondern lediglich in Hinblick auf seine Diskussion
von technischen und rdumlichen Aspekten, sowie seine verstreuten Hinweise zur Musikauf-
zeichnung diskutiert werden.

Adornos Theorie scheint auf den ersten Blick zu unzeitgemal, um die Arbeit im Tonstudio
zu eruieren — schlieflich versteht er unter der Produktion von Musik vor allem das Komponie-

ren, seine posthum verdffentlichte Theorie der musikalischen Reproduktion (ANS 1.2) be-

6 Adornos Texte werden in dieser Arbeit, soweit méglich, mittels der Gesammelten Schriften (1986) mit der
Sigle AGS und der Bandzahl, beziehungsweise in den Nachgelassenen Schriften (Adorno 1993 ff.) mit der
Sigle ANS und der Bandzahl zitiert. Letztere werden seit 1993 vom Theodor-W.-Adorno-Archiv
herausgegeben. Relevante Bédnde sind im Siglenverzeichnis am Ende des Dokuments aufgefiihrt.
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schéftigt sich mit der lesenden und instrumentalen beziehungsweise gesanglichen Interpretati-
on von Notentexten. Dieses Verstdndnis scheint nicht mehr in eine Zeit zu passen, in der zu-
mindest die Pop-Musik in ihrer jeweils klingenden Form zu groen Teilen erst im Studio ent-
steht und dort damit Produktion und Reproduktion zusammenfallen. Bei einer genaueren
Lektiire des Texts zeigen sich jedoch immer wieder Hinweise auf technische und rdumliche
Aspekte der Musik und des Musizierens, die fiir eine Analyse der Tonstudiopraxis zu Rate ge-
zogen werden kénnen. Denn schon vor seiner ersten, dezidiert musiksoziologischen Verof-
fentlichung in der Zeitschrift des Instituts fiir Sozialforschung 1932 (jetzt AGS 18: 729-777)
hatte er eine Vielzahl von Konzertbesprechungen und Artikeln in Musikzeitschriften publi-
ziert. In diesen Arbeiten beschéftigte er sich unter anderem mit technischen Aspekten des Mu-
siklebens, 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). Insbesondere mit dem Radio 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 Monographie 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 Korrepetitor (AGS 15 [1963]) aufgriff, stecken
einige jener Hinweise Adornos auf die akustischen und damit raumlichen Anteile der Musika-
neignung, denen hier nachgegangen werden soll.

Es ist hier insbesondere der Begriff der Technik, der eine Verbindung von Adornos dstheti-
schen und gesellschaftstheoretischen Texten erlaubt und dessen Aktualitdt herausgestellt wer-
den soll. Der Begriff der Technik steht sowohl fiir technischen Artefakte, Systeme und Infra-
strukturen, als auch fiir die Hervorbringungsweisen, also die Kompositions- und
Reproduktionstechniken der Musik. Diese bilden, wie Adorno betont, einen Zusammenhang:

,Im Stand der jeweiligen Technik reicht die Gesellschaft in die Werke hinein. Zwischen
den Techniken der materiellen und der kiinstlerischen Produktion herrschen weit engere
Affinitdten, als die wissenschaftliche Arbeitsteilung zur Kenntnis nimmt.“ (AGS 14
[1967], 427)

Am Begriff der Technik in der Musik ldsst sich sowohl das modernistische, anti-romantische
Element seiner Asthetik, als auch sein Verstindnis der Rolle der technischen Artefakte in der
modernen Gesellschaft diskutieren, das er unter anderem in ,,Spétkapitalismus oder Industrie-
gesellschaft?“ (AGS 8 [1968], 354-370) ausformuliert. In dem Vergleich des Technikge-
brauchs in beiden Sphédren kommen zugleich die Verbindungslinien und Differenzen von

Kunst und Gesellschaft zum Vorschein.
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Diese Texte Adornos sowie die Gestaltung von Radiosendungen, die Besprechungen und
Sendungen ernster Musik zum Thema hatten, zeigen, dass Adorno weder den technischen
Mitteln und Medien seiner Zeit noch pddagogischer Arbeit grundsatzlich abgeneigt war. Im
Gegenteil fordert Adorno sogar die Verwendung moderner technischer Verfahren in der Mu-
sik, sowohl in der Radioproduktion wie in Bezug auf die Musikaufzeichnung. Obwohl er
selbst die soziale Isolation der &sthetischen Avantgarde vom Gros des Publikums umfassend
analysiert hatte, versuchte er gleichwohl, diese Musik im Radio und anderen Medien einem
breiten Publikum vorzustellen. Damit wird mit der Diskussion dieser Texte auch ein hdufig
kolportiertes Bild der Autoren der Kritischen Theorie als Bewohner eines ,,Grand Hotel Ab-
grund“ (Lukacs [1962] 1971, 16) korrigiert, dem gemal sie sich wenig fiir alltdgliche Proble-
me interessierten und sich stattdessen der reinen Theorie gewidmet hétten.

Mit Bezug auf Adornos Theorie kann nun die Arbeit im Tonstudio im Hinblick auf die Um-
gangsweisen mit Musik und damit auf die Spezifik des Musizierens im Tonstudio untersucht
werden. In Frage steht also, wie die Beteiligten jeweils mit der Musik umgehen, wie sie iiber
diese sprechen, was sie an dieser im Studio beargwohnen, bearbeiten und als selbstverstdnd-
lich hinnehmen. Im Studio wird somit das Verstdndnis der Musiker und Ingenieurinnen von
der Musik und ihrer eigenen Tatigkeit untersucht. Dabei wird jedoch nicht von einer simplen
Manipulationsthese ausgegangen — als welche Adornos Kritik der Kulturindustrie gelegentlich
kritisiert wird —, dergeméal§ die Akteure im Studio dem prospektiven Publikum letztlich gezielt
antiaufkldrerische Botschaften beziehungsweise Kaufanreize iibermitteln wollen. Im Gegen-
teil sollen die Interaktionen im Tonstudio als Teil eines Wahrnehmungs-, Deutungs- und Her-
stellungsmusters von Kultur und damit auch von Musik gedeutet werden, an dem die Produ-
zierenden als Mitglieder der Gesellschaft in gleicher Weise Anteil haben wie die Hérenden, da

sie ebenso als Horende sozialisiert wurden.

1.1.4 Pracxis

Die Arbeit geht damit einen gezielt anderen Weg als Publikationen, die auf Adorno Bezug
nehmen und dabei vor allem theoretische und sozialphilosophische Fragen behandeln (bspw.
Jepsen 2012; Proif8l 2014). Sie versucht, seine Ansétze nicht nur theoretisch auf aktuelle Pha-
nomene zu beziehen, sondern auch in Bezug zu empirischer Sozialforschung und neueren the-
oretischen Entwicklungen zu setzen: Praxistheoretische Ansdtze (vgl. Schatzki, Knorr Cetina,

und Savigny 2001) und die ethnographische Methode wurden hier ausgewdhlt, weil mit Hilfe
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ihrer Heuristiken das darstellbar wird, was sich im Tonstudio vollzieht.” Laut Reckwitz (2003)
fokussieren praxistheoretische Ansétze in der Analyse des sozialen Geschehens auf das impli-
zite Wissen der Akteure, die Involvierung von Artefakten und den materiellen Gegebenheiten
sowie auf die Spannung zwischen Routine und Spontaneitdt der Praxis. Diese drei Punkte sind
fiir das Thema der Arbeit relevant, ebenso wie die ethnographische Methode, welche die Be-
obachtung der Praxis im Vollzug erméglicht und so zu einer zentralen Methode fiir die praxis-
theoretisch informierte Forschung geworden ist — Robert Schmidt (2012, 13) beschreibt den
»practice turn“ in der Soziologie daher auch als ,,ethnographic turn®. In Frage steht hier folg-
lich das Wie des Umgangs mit der Musik in der Musikproduktion, oder in den Worten DeNo-
ras, das Wie der ,,human-music interaction® im Tonstudio (DeNora 2000, 21).

Fiir die Erforschung dieses Zusammenhangs bietet sich der von Christopher Small geprag-
te Begriff des ,,musicking” an, die Verlaufsform des im Englischen nicht existierenden Verbs
,to music” (Small 1998, 9). Small verwendet den Begriff vor allem, um darauf hinzuweisen,
dass die Auffiihrung der Musik fiir die Bedeutung der Musik und ihre soziale Funktion ent-
scheidend ist. Im Deutschen kann entsprechend der Begriff des ,,Musizierens“ verwendet wer-
den. Wenn in Folge also das Musizieren im Tonstudio untersucht werden soll, werden somit
zwei Aspekte als relevant bezeichnet: Zum einen die Tatigkeiten der beteiligten Akteure, der
soziale Umgang mit Musik als ein je spezifischer — den vor allem die praxistheoretischen Zu-
gange untersuchen —, zum anderen der Umgang mit Musik als ein je spezifischer, der nicht nur
die Akteure, sondern auch die Musik als jeweils spezifische mit hervorbringt. In dieser Dop-
pelbewegung der Untersuchung der Akteurs- wie der Musikkonstellationen versucht diese
Forschungsarbeit, der Anforderung gerecht zu werden, die Adorno an die Musiksoziologie
stellt — mittels der Musiksoziologie nicht nur den sozialen Umgang mit Musik, sondern das
Verhiltnis von Musik und Gesellschaft in der Musik selbst zu erforschen, wie unter anderem
Weber und Blaukopf dies durchgefiihrt haben. Mit dieser stirkeren Beachtung der Musik
nicht nur als Ergebnis, sondern als ,,Partizipant[in] des Tuns“ (Hirschauer 2004) greift die
vorliegende Arbeit musikspezifisch die Forderung des ,,strong program in cultural sociology“

auf (Alexander und Smith 2004).

7  Der Begriff der Praxistheorie bzw. Praxistheorien ist dabei recht unspezifisch; hier sind damit jene Theorien
gemeint, die den Fokus auf die mikrosoziologische und situative Konstitution des Sozialen legen und damit
ihren Ursprung in ethnomethodologischen, pragmatischen und konstruktivistischen Ansétzen haben und
sich von dem inzwischen als separaten Strang der Praxistheorie gelten kénnenden Vorstellungen Bourdieus
entfernt haben. Vgl. zu dieser gemeinsamen Geschichte Dietz, Nungesser und Pettenkofer (2017) und die
Auseinandersetzung mit diesen Theorieansédtzen in Kap. 2.
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Die praktische Durchfiihrung dieser Theoriekombination von Adornos Kritischer Theorie
einerseits und den praxistheoretischen Ansétzen andererseits kann jedoch nicht reibungslos er-
folgen. Schlieflich kritisieren insbesondere die Akteurs-Netzwerk-Theorie (Latour 2007a)
und andere Autoren aus diesem Umfeld (Boltanski 2010) soziologische Ansdtze mit kriti-
schem Selbstverstdndnis. Adorno wiederum hat sich skeptisch gegeniiber der Wissenssoziolo-
gie Mannheims geduBBert (AGS 10.1 [1953], 31-46), die neben anderen Ansétzen die histori-
sche Grundlage der praxistheoretischen Reflexionen bildet. Ebenso haben andere Autoren aus
der Kritischen Theorie praxistheoretische Bezugspunkte kritisiert, wie den amerikanischen
Pragmatismus (Horkheimer [1947] 1981, 49 ff.) oder den symbolischen Interaktionismus und
die Ethnomethodologie (Lowenthal 1980, 204 f.). Diese grundsétzliche theoretische Ausein-
andersetzung kann hier nicht gefiihrt werden. Hingegen sollen die Arbeiten der Praxistheorie
als ,,sensitizing concepts“ (Blumer 1954, 7) insbesondere in der Analyse der Empirie fiir eine
an Adorno orientierte Musiksoziologie verwendet werden, die auf den situativ, rdumlich und
technisch vermittelten Umgang mit der Musik in der Musikproduktion fokussiert.

Lediglich in Bezug auf die Reflexion der verwendeten Methode erlaubt sich die vorliegen-
de Studie, das Verhdltnis von Adornos Theorie und Vertreterinnen der ethnographischen Me-
thodologie im deutschsprachigen Raum zu diskutieren. Adornos methodologische Uberlegun-
gen, seine radikale Methodenkritik aus der Negativen Dialektik (AGS 6 [1966]) und seine
Beitrdge zur sozialwissenschaftlichen Methodologie werden hier mit der Kritik der qualitati-
ven und insbesondere der ethnographischen Methodologie an standardisierten, quantitativen
Methoden parallelisiert. Trotz unterschiedlicher theoretischer und epistemologischer Grundla-
gen kommen diese Ansétze 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 Struktur und Vorgehensweise der Arbeit

Die Studie versucht sich der Soziologie des Musikaufnehmens, wie oben angedeutet, in zwei-
erlei Weise ndhern, einerseits mittels einer theoretischen Diskussion der Rolle von Raum und
Technik im Musizieren, insbesondere anhand von Adornos Schriften; andererseits mit einer
Ethnographie der Musikaufzeichnung im Tonstudio inklusive deren Vor- und Nachbereitung.
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 Me-

thodologie. Den Abschluss bildet ein Fazit, das diese Teile in Beziehung zueinander setzt.
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Diese vier Teile beschaftigen sich zwar konsekutiv mit Theorie, Methode und Empirie, sie
bilden aber nicht den linearen Zusammenhang, den man aus dieser Abfolge schliefen konnte.
Die theoretischen Konzepte und Begriffe werden nicht auf die empirischen Befunde angewen-
det, sondern bewegen sich zu groflen Teilen auf einer grundsatzlichen sozialtheoretischen be-
ziehungsweise gesellschaftstheoretischen Ebene.? Die theoretische Auseinandersetzung dient
somit nicht der Erzeugung operativer Begriffe oder Hypothesen, die unmittelbar an der Reali-
tat tiberpriifbar sind — dies wére einer qualitativen Methodologie grundsétzlich unangemessen
—, sondern der Diskussion von Begriffen, die etwas iiber den empirischen Fall hinaus aufzei-
gen. Die Begriffe arbeiten sich, um in der oben verwendeten Sprache zu bleiben, an dem das
jeweiligen Geschehen iibersteigenden Was und Warum des sozialen Geschehens ab. Zwischen
diesen Begriffen und der empirisch beschreibbaren Realitédt klafft, wie auch Adorno in seinen
Texten zur Sozialforschung betont hat, eine Liicke: ,Nur ein Bruchteil des theoretisch Ge-
dachten 1d6t sich in ,research‘-Fragestellungen umsetzen.“ (AGS 8 [1952], 486 {.). 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 Realitdt in Begriffe fassen und hdufig auf eine ge-
wisse Problemstellung hin konzipiert werden. Zugleich ist die Darstellung der Empirie keine
Nacherzdhlung des Beobachteten, sondern basiert auf einer Analyse mit einer gewissen Stol$-
richtung, sie ist selbst theoretisch informiert. Diese Analyse wird hier mit Hilfe von praxisthe-
oretischen Konzepten versucht, die selbst meist aus ethnographischen Analysen entstanden
sind. Diese Konzepte sind als Antworten auf das Wie der Praxis aber hochstens tiber den Ver-
gleich mit dhnlichen Situationen zu verallgemeinern, eine Verbindung mit Erkldrungen im ge-
sellschaftstheoretischen Sinn ldsst sich nicht empirisch, sondern nur begrifflich erzeugen. So-
mit werden im Fazit der Arbeit die aus der Theorie und der Empirie gebildeten Begriffe
aufeinander bezogen, ohne den Anspruch, dass dies deckungsgleich moglich ist. Die verschie-
denen Abschnitte der Arbeit und die damit verbundenen Zugangsweisen zur Thematik verhal-
ten sich somit zueinander, wie von Adorno im Denkmodell der ,,Konstellation“ konzipiert.
Wie Robin Mohan in der Einleitung zu seiner Studie der Okonomisierung von Krankenhéu-

sern ausgefiihrt hat (Mohan 2019, 17-20), zielt Adornos Methode auf eine ,,Verbindlichkeit

8  Zur Unterscheidung dieser verschiedenen Typen soziologischer Theorie und ihrem Bezug auf empirische
Forschung vgl. Lindemann (2008). Im Gegenzug zu Lindemanns Konzeption geht Adorno jedoch davon
aus, dass gesellschaftstheoretische Begriffe nicht aus ,,fragmentarischen Einzelerkenntisse[n]*“ (Lindemann
2008, 108) zusammengesetzt werden kénnen (vgl. AGS 8, 10).
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ohne System“ (AGS 6 [1966], 39), in der Phanomene und Theorie miteinander in Bezug ge-
setzt werden, ohne dass dabei versucht wiirde, beides auf eine einheitliche Begriffssprache zu
bringen.

,Das einigende Moment iiberlebt, ohne Negation der Negation, doch auch ohne der Abs-
traktion als oberstem Prinzip sich zu {iberantworten, dadurch, da8 nicht von den Begriffen
im Stufengang zum allgemeineren Oberbegriff fortgeschritten wird, sondern sie in Kon-
stellationen treten. Das belichtet das Spezifische des Gegenstands, das dem klassifikatori-
schen Verfahren gleichgiiltig ist oder zur Last.“ (AGS 6 [1966], 164)

Gesellschaftstheorie und die Reflexion der Einzelphdnomene erhellen sich somit gegenseitig,

ohne vollstindig ineinander aufzugehen.’

Die Arbeit beginnt mit einem Exkurs zur Geschichte des Tonstudios. Elemente aus dieser
Geschichte werden im Laufe der Arbeit vertieft und ausgefiihrt, die kurze Chronologie diirfte
jedoch fiir Leser ohne Kenntnis der Materie hilfreich sein.

Die theoretische Auseinandersetzung beginnt im zweiten Kapitel mit einer Darstellung ak-
tueller musiksoziologischer Ansdtze. Hier stehen vor allem praxistheoretische Ansdtze im
Vordergrund, weil diese fiir den empirischen Teil der Arbeit relevant sein werden und weil
diese — neben Ansédtzen, die den Umgang mit Musik auf Sozialstruktur und soziale Ungleich-
heit beziehen — einen dominanten Strang der aktuellen musiksoziologischen Diskussion bil-
den. Daneben widmet sich das Kapitel auch Webers Musiksoziologie, weil diese fiir Adornos
Arbeiten, insbesondere dessen Technikbegriff, wichtig ist.

Kapitel 3 widmet sich in einem ersten Abschnitt der Rezeption Adornos durch verschiede-
ne musiksoziologische Autorinnen und klért auf diesem Weg einige Missverstdndnisse auf,
die unter anderem dazu fiihren, dass Adorno von Hennion ([1993] 2007, 95) fiir sein spezi-
fisch musikalisches Denken und dessen gewissermafen antisoziologische Konsequenzen ge-
lobt wird, wahrend DeNora (2000, 2) im Gegenteil betont, wie sehr Adorno in seinem Denken
Musik und Gesellschaft verzahnt. Der zweite, ldngere Abschnitt des Kapitels dient einer Aus-
einandersetzung mit Adornos Musiksoziologie im Hinblick auf den Technik- und Raumbe-
griff. Ziel ist es hierbei zum einen, den Zusammenhang von Adornos allgemeinen und musik-
spezifischen Technikverstdndnis zu erortern; zum anderen wird mit Bezug auf Adornos
Studien zum Radio seine Konzeption des mediatisierten Musikhorens im Privatraum disku-
tiert, um so auf eine der wenigen Stellen in Adornos Schriften zu verweisen, die sich mit dem

Raum beschéftigen. Da Adorno sowohl die Technik wie die Musik mit Marx’schen Figuren

9  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 empirische Arbeit
setzt.
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beschreibt, wird des Weiteren auf Adornos Marx-Rezeption rekurriert. Insgesamt soll dabei
der Zusammenhang von Adornos Musiksoziologie mit seinem primédr gesellschaftstheoreti-
schen Verstdndnis der Soziologie deutlich werden.

Der zweite Teil der Arbeit beschéftigt sich mit ihrer Methodologie und Methode. Er be-
ginnt im vierten Kapitel mit einem Vergleich, der auf die Aktualitit Adorno’scher Uberlegun-
gen in methodologischer Hinsicht hinweisen soll. Diese Uberlegungen werden mit aktuellen
Positionen zur Methodologie der Ethnographie von, unter anderem, Stefan Hirschauer, Hubert
Knoblauch und Anne Honer in Bezug gesetzt. Zum einen werden Adornos Konzepte mit der
deutschsprachigen Diskussion iiber die ethnographische Methode kontrastiert, zum anderen
mit der critical ethnography und der Aktionsforschung. Trotz unterschiedlicher sozial- bezie-
hungsweise gesellschaftstheoretischer Pramissen zeigen sich so gewisse Parallelen zwischen
der deutschsprachigen ethnographischen Methodendebatte und Adornos methodologischen
Ausfithrungen beziiglich der Rolle der Erfahrung, der Prozessualitdt der Forschung und des
Verhdltnisses zwischen Forschungssubjekt und -objekt. Obwohl sich diese ethnographischen
Methodologien gegen einen kritischen Grundzug der Forschung aussprechen, welcher bei Ad-
orno zentral ist, zeigen diese Methodologien und jene Adornos somit Verwandtschaftsbeziige,
die Adornos Ansétze und jene der critical ethnography hingegen nicht teilen.

Nach der methodologischen Reflexion werden im fiinften Kapitel die Fallauswahl und die
Struktur der Darstellung der empirischen Ergebnisse erldutert. Da das soziale Feld der Musik
zu umfassend ist, um es als Ganzes in einer Arbeit zu behandeln, findet die Forschung in die-
ser Arbeit folglich nur mit Bezug auf Musik statt, die auch im Studio aufgezeichnet (und nicht
aus Samples oder iiber Synthesizer zusammengefiigt) wird. Konkret durchgefiihrt wird sie an-
hand von zwei ethnographischen Fallstudien: Der erste Fall untersucht den Prozess einer Auf-
nahme inklusive der Vorbereitungen in den Proben einer Hardcore-Punk-Band. Ebenfalls beo-
bachtet wurde die Abmischung der Aufnahmen im Home-Studio eines Bandmitglieds. Da es
sich um die erste Aufnahme dieser Band und um den ersten Studiobesuch einiger Bandmit-
glieder handelt, kann hier gut gezeigt werden, wie sich das Musizieren im Tonstudio von je-
nem bei Proben unterscheidet. Als Kontrastfall dient die Aufnahme eines professionellen
Jazz-Ensembles, das in dieser Form nur fiir die Aufnahme zusammengestellt wurde und wel-
ches in einem groen Rundfunkstudio aufzeichnet. Aus Platzgriinden kénnen genrespezifische
musikalische Konventionen, die Geschichte des Jazz und Hardcore und weitere subkulturelle
Spezifika nur gestreift werden. Zugleich werden im Vergleich die Gemeinsamkeiten beider
Félle deutlich; somit ist es zumindest moglich, die Spezifika eines dem Tonstudio eigenen

Musizierens zu identifizieren.
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Ebenfalls in diesem Kapitel eruiert werden die vor allem praxistheoretischen Heuristiken,
welche die Darstellung des Materials anleiten. Neben dem Konzept der Akteurs-Netzwerk-
Theorie (Latour 2005), sind dies die trans-sequentielle Analytik von Thomas Scheffer (2013)
und die Soziologie der Konventionen (Diaz-Bone 2011) und der Bewertungen (vgl. Lamont
2012). Mit Bezug auf diese Theorien kann die Darstellung zum einen die Interaktion von Ak-
teuren mit technischen Objekten und Rdumen, zum anderen die Abfolge der einzelnen Schrit-
te der Aufnahme als einen Prozess von verbundenen Einzelsituationen beschreiben und dar-
iiber hinaus auf die Bewertungen Riicksicht nehmen, die in den Konventionen und in den um
diese kreisenden Diskussionen zum Ausdruck kommen.

Der dritte, empirische Teil der Arbeit gliedert sich in die Kapitel sechs bis acht und be-
schreibt 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 Heimstudio (Kap. 8). Die
Spezifik des jeweiligen Musizierens zeigt sich somit situativ und in Kontrast zu und in Konti-
nuitdt mit vorangegangenen Arbeitsschritten: Zwar wird immer an der gleichen Musik, den
gleichen Stiicken gearbeitet, dabei geraten aber jeweils verschiedene Geréte — in den Proben
die Musikinstrumente, im Studio Mikrophone, das Mischpult und Effektgerite, bei der Bear-
beitung ein Computer — in den Fokus der Aufmerksamkeit und in verschiedene rdumliche
Konstellationen. Zugleich werden jeweils spezifische Aspekte der Musik im Musizieren rele-
vant; dies wiederum geht einher mit einer jeweils spezifischen Form der Interaktion der Betei-
ligten.

Der Schluss der Arbeit (Kapitel 9) reflektiert die Ergebnisse der theoretischen und empiri-
schen Arbeit. 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 Tonstudio und die dortige Form des Musizie-
rens in ein anderes Licht und verdeutlicht dabei sowohl die Spezifika des Musizierens im Ton-
studio wie dessen Verbindung zu Entwicklungen in anderen Sachgebieten. Mit der Metapher
des Musikinstruments steht in Frage, was die Praxis im Studio iiber den Begriff des Musizie-
rens aussagt und wie diese Praxis als kreative mit der von Reckwitz konstatierten Kreativisie-
rung im Zusammenhang steht; mit Bezug auf das Labor wird untersucht, wie es als abge-
grenzter und spezialisierter Ort zu der dortigen Praxis beitrdgt und zugleich in seinem
architektonischen Wandel Teil einer ,Re-Figuration von Rdumen“ (Knoblauch und Loéw
2017) ist; mit dem Begriff des Produktionsmittels schlieflich wird unter anderem versucht,

die Forschungsergebnisse auf Adornos und Horkheimers Kritik der Kulturindustrie (AGS 3)
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sowie Adornos musiksoziologische Schriften zu beziehen. Damit soll nicht zuletzt die Rele-
vanz der soziologischen Betrachtung des Tonstudios fiir dariiber hinausgehende Analysen ver-
deutlicht werden. Mit dem Bezug der Téatigkeiten im Tonstudio auf diese drei Begriffe wird
des Weiteren versucht, der von Adorno geforderten immanenten und exmanenten beziehungs-
weise transzendenten Betrachtung eines Gegenstands (vgl. Mende 2013) durch eine Verortung

des Gegenstands in einer begrifflichen Konstellation gerecht zu werden.
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Exkurs: Skizzen zur Geschichte des Tonstudios

Dieser Abschnitt bietet keine umfassende Darstellung der Geschichte der Tonaufzeichnung,
sondern einen Problemaufriss, in dem sich zeigt, wie sehr sich das, was Musizieren im Ton-
studio heil$t, in den letzten ca. 100 Jahren laufend verdndert hat und wie wiederum dieses Mu-
sizieren in der Populir- und Fachliteratur thematisiert wird. Er will also einen groben Uber-
blick tiber die interdisziplindre Forschung zum Tonstudio 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 Entwicklungen der Aufnah-
me- 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 Anwendung der technischen Méglichkeiten. Die
Entwicklungen im Tonstudio sind Teil der Musikgeschichte, der Technikgeschichte aber auch
der Entwicklungen in der Musikindustrie: Sowohl die Produktion fiir das Radio wie die Pro-
duktion iiber und fiir das Internet haben die Arbeit seit dem Beginn des 20. Jahrhunderts ver-
andert. Durch giinstige Heimstudios und spéter durch Programme fiir Heimcomputer konnte
unabhdngig von professionellen Studios aufgezeichnet werden. Auch Charakteristika des Stu-
dios als gebauten Raums blieben nicht konstant: Die Entwicklung der dominanten Musiken-
sembles von den Big Bands und Rundfunkorchestern des frithen 20. Jahrhunderts hin zu klei-
neren Band-Formationen hat in den 1950er Jahren dazu gefiihrt, das auch rdumlich kleine
Studios gewinnbringend betrieben werden konnten. Die Materialforschung 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, Produzenten und Tech-
nikern. Eine umfassende Sozialgeschichte des Tonstudios ist bisher noch nicht geschrieben
worden. Susan Schmidt Horning hat in ihrer Geschichte des Tonstudiotechnikers von 1890 bis
ca. 1970 wichtige Hinweise fiir diese Periode geliefert (Schmidt Horning 2013). Mark Cun-
ningham, selbst Musiker und Produzent, beschreibt die Geschichte der Pop-Musikproduktion
als eine der Studiotechnik und der Rolle des Produzenten seit den 1950er Jahren (Cunning-
ham 1998). Wahrend sich Soziologie und Sound Studies vor allem auf Berufsbilder und die

kreative oder affektive Arbeit der beteiligten Akteure fokussieren (Caporusso 2011; Hennion
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1989; Kealy 1979; Porcello 2004), geht es der Musikwissenschaft in der Betrachtung des Ton-
studios eher darum, wie die Technik bestimmte musikalische Parameter vorgibt oder modifi-
ziert (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 Zeitab-
schnitte in der Tonstudiogeschichte ausmachen, welche die Arbeit in ihrer Weise pragen: die
Periode der mechanischen Aufnahme von ca. 1870 bis 1920; die Einfiihrung der elektrischen
Aufnahme mit Mikrophonen von 1920 bis in die 1950er Jahre; der Einfiihrung des Tonbands
als Aufzeichnungsmedium Ende der 1940er Jahre; das dadurch ermoglichte Aufkommen der
Mehrspuraufzeichnung in den 1960ern und schliefflich jene Phase der digitalen Aufzeichnung
ab den 1970er/80er Jahren, die sich im gewissen Sinn bis heute fortsetzt. Es handelt sich hier
jedoch nicht um abgeschlossene, sondern um aufeinander aufbauende Phasen, denn das Mi-
krophon ebenso wie die Mehrspuraufnahme sind bis heute, wenn auch unter verdnderten Vor-
zeichen, Teil der Studioarbeit.

Die Aufnahmetechnik der ersten Phase scheint aus der heutigen Sicht wenig vorausset-
zungsreich: In den 1870er Jahren entwickelte das Labor von Thomas Edison ein Gerit, das
Schall auf eine gespannte Metallfolie aufzeichnen und anschliefend wiedergeben konnte."
Ein Schalltrichter fiihrt zu einer Fldche aus Glas oder Gummi, die Schallschwingungen an ei-
nen Stift weitergibt, der die Schwingungen in eine rotierende Platte oder Walze aus Wachs
graviert, welche die Metallfolie bald ersetzten. Diese mechanische Form der Aufnahme konn-
te im Nachhinein nicht modifiziert werden; von vorne herein gab es nur einen Trichter, nach-
dem sich alle Beteiligten ausrichten mussten. Um die unterschiedlichen Schalldruck verschie-

dener Instrumente auszugleichen, mussten die Musiker gestaffelt hinter- und nebeneinander

10 Das Gros der Forschung in Bezug auf Tonaufzeichnung und die Musikindustrie bezieht sich auf die Verei-
nigten 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 Abspielgerdte wie Abspielmedien dominierten, ist vieles des hier geschilderten auch auf Deutsch-
land und Europa anzuwenden. Ab Mitte der 1960er kann auBerdem GroRbritannien als zentraler Ort der Po-
pularmusikproduktion genannt werden. Des Weiteren beschiftigt sich ein Groiteil der Literatur mit der
Aufzeichnung und Gestaltung von Pop-Musik, ernste oder klassische Musik wird nur selten thematisiert.

11 Entgegen Edisons Plénen fiir seinen Phonographen hatte sich die Schallaufzeichnung nicht zum Diktat im
Biiro durchgesetzt, sondern wurde vor allem zur Unterhaltung, zum Abspielen von aufgezeichneten Witzen,
Reden und Musik genutzt. David Morton (2000) verweist vor allem auf den Unwillen der Biiro- und Ver-
waltungschefs groBer Unternehmen, die kein Interesse an der Einfiihrung dieser Technologie zeigten. Mor-
ton verweist auf Geschlechterbild und Prestige, die dafiir sorgten, dass das personliche Diktat eines
ménnlichen Vorgesetzten mit einer weiblichen Stenographin bis in die zweite Hélfte des 20. Jahrhunderts
die Norm blieb.
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positioniert werden. Auch war es bei grofSeren Dynamikunterschieden in der Musik notwen-
dig, dass Musiker und Séanger sich wahrend des Musizierens auf den Trichter zu oder sich von
ihm weg bewegen. Einige Sdnger mussten aulerdem von den Mitarbeitern dazu gebracht wer-
den, wahrend des Gesangs nicht wie auf einer Biihne auf- und abzuschreiten, sondern die Be-
wegung ganz auf den Trichter auszurichten (Sterne 2003b, 235-240). Neben der Disziplinie-
rung der Musiker und ihrem Arrangement im Raum konnte das aufgezeichnete Resultat kaum
beeinflusst, sondern nur kontrolliert und gegebenenfalls wiederholt werden. Ob eine Aufnah-
me gelungen war oder nicht, wurde nicht durch ein Abhéren der Aufnahme iiberpriift, da die
Wachsmatrize durch Abhéren abgenutzt worden wére. Stattdessen gab es nur eine visuelle
Kontrolle; durch das Lesen der Rille konnten erfahrene Techniker feststellen, ob die Aufnah-
me nicht zu laut oder leise gewesen war (Schmidt Horning 2004, 704).

Die Aufnahmetechnik beeinflusste auch die Auswahl der zu hérenden Instrumente — und
damit das Bild, das sich andere von einer bestimmten Musik machen. Mark Katz erwéhnt bei-
spielsweise fiir den friihen Jazz, dass Tuba und Banjo — die fiir uns heute den Klang einer Di-
xieland-Band ausmachen — das Klavier und den Kontrabass bei Aufnahmen ersetzten, weil die
letztgenannten Instrumente auf den Aufzeichnungen um die Jahrhundertwende entweder nur
schlecht zu horen waren oder sich so stark bemerkbar machten, dass sie andere Instrumente
unhorbar machten (Katz 2004, 81 f.). Gleiches gilt fiir den Klezmer, in dem die schlecht auf-
zuzeichnende Drehorgel durch die Klarinette verdrangt wurde. Statt Geigen, deren Klangkor-
per schlecht auf den Aufnahmetrichter auszurichten waren, wurden teilweise Instrumente ver-
wendet, die statt des ovalen Korpus einen metallenen Trichter aufwiesen — nach ihrem
Erfinder als ,,Stroh-Violine“ bekannt (2004, 39). Katz stellt die These auf, dass die Spielwei-
sen bei der mechanischen 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 Dauer-
phdnomen wurde. Trotz dieser Modifikationen war das &sthetische Ideal war ein realistisches:
Die Aufnahme sollte so klingen, wie fiir einen Zuhorer 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 Grammophonplat-
ten und -walzen. In den 1920er Jahren kam neben der mechanischen Aufnahme jene tiber Mi-
krophone auf. Diese Mikrophone konnten ein grofleres Frequenzspektrum und einen gréferen
dynamischen Umfang abbilden. Sie machten eine elektrische Ubertragung der Musik durch

das Radio méglich. Zugleich fiihrte die groere Sensibilitdt der Mikrophone gegeniiber den
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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 fiihrte nicht nur zu einer neuen Produktionslogik, son-
dern auch zu neuen Interaktionsformen der Musikerinnen und Musiker untereinander sowie
mit der Technik. Der Mikrophonaufbau wurde flexibler: Der Zwang, sich nach Dynamik ge-
staffelt vor den Schalltrichter zu drdngen, entfiel. Die Musiker kleiner Ensembles konnten
sich nun so aufstellen, dass sie besser miteinander interagieren konnten; Instrumente wie die
Strohvioline wurden tiberfliissig. Gleichzeitig kam ein neuer Gesangsstil auf; nah und leise
am Mikrophon singend, erzeugten die so genannten Crooner wie Bing Crosby den Eindruck
eines intimeren Verhéltnisses zum Publikum. Diese Gesangstechnik brach mit dem Konzert-
hallenrealismus: Wéhrend das Orchester im Hintergrund zu hoéren war (und tatsdchlich in eini-
ger Entfernung der Mikrophone aufgestellt wurde), stand der Sanger direkt am Mikrophon
und konnte deswegen sehr viel leiser singen, als dies im Opernhaus oder der dance hall not-
wendig war. Mehrfach wird auf den Eindruck von Unmittelbarkeit und Direktheit hingewie-
sen, den diese Gesangsform erzeugte (Burgess 2014, 31; Struthers 1987, 249).

Diese elektrischen Signale wurden jedoch weiterhin direkt und mechanisch auf eine Platte
aufgezeichnet. Erst mit der Einfiihrung 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 Arbeitsschritte des Editierens und
Masterns, die heute in der Musikproduktion selbstverstdandlich sind (Burgess 2014, 49). Eben-
so wurde es weniger riskant, die Aufzeichnung im Anschluss direkt hérend zu iiberpriifen, da
keine Rille durch das Abhoren beschddigt wurde. Neben der Verwendung in der Pop-Musik
machte auch Glenn Gould von der Méglichkeit Gebrauch, eine Aufnahme aus Teilstiicken zu-
sammenzuschneiden (Katz 2004, 41 f.). Im Fall der musikalischen Avantgarde wurde eben-
falls mit dem Tonband und frilhen Synthesizern experimentiert, beispielsweise durch Karl-
Heinz Stockhausen in Ko6ln und Pierre Schaeffers ,,musique concrete® in Paris, die auf einer
Collage von Tonband-Mitschnitten von Alltagsgerduschen und anderer Musik basiert."” Entge-
gen der Plattenaufzeichnung hat sich die analoge Aufzeichnung auf magnetischem Tonband

bis heute, wenn auch in einem geringerem Umfang, als Aufzeichnungsmedium gehalten.

12 Abgesehen von Katz (2004) beschiftigen sich die meisten Texte nur bzw. vor allem mit der Geschichte der
Studiotechnik in Bezug auf die Pop-Musik.
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Laut Kealy (1979, 12) war es neben Innovationen im Bereich der Tonaufzeichnung auch
das Fernsehen, das eine Verdnderung im Studiosystem hervorbrachte. Durch die Konkurrenz
zum Fernsehen verdnderte sich die Programmpolitik der Radiosender, die nun eher zu Spar-
tensendern wurden und auch vorher nicht adressierte Horergruppen ,— lower class whites,
blacks, and teen-agers — (1979, 13) ansprachen: Rock ’n’ Roll als Genre benétigte keine gro-
Ben Studios und die neue Moglichkeit der Aufnahme auf Tonband erlaubte es auch, Effekte,
wie kiinstlichen Hall, einzusetzen. Gleichzeitig wurde es durch Anderungen in der Gewerk-
schaftspolitik in den Vereinigten Staaten {iberhaupt moglich, aufgezeichnete Musik im Radio
zu senden. Kealy macht den Erfolg der Produktion trotz niedrigerem Budget daran fest, dass
Rock’n’Roll von vorne herein nicht in Konzertsdlen, sondern improvisierten oder nicht nach
konzertakustischen Maf3stdaben geplanten Raumlichkeiten aufgefiihrt wurde: ,roadside dance
halls, small clubs, and high school gyms*“ (Kealy 1979, 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 Modifikations-
moglichkeiten der Plattenaufzeichnung entsprechend wurden diese Ensembles in groen Sa-
len mit entsprechenden Klangcharakteristiken aufgenommen. Aufnahmen ohne grofe 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 ldndliche oder
schwarze Bevolkerung war (vgl. Dowd und Blyler 2002). Schon friithe Rock-"n’-Roll-Produk-
tionen der 1950er 16sen sich von diesem Realismus. Typisch fiir die Zeit ist eine Aufnahme
mit dem Zweispurgerdt, in dem Schlagzeug und Bass ,trocken,” also ohne Nachhall aufge-
zeichnet werden, wahrend die Gitarre und der Gesang nachtrdglich mit kiinstlichem Hall be-
legt werden (Wicke 2011, 70).

Eine dem Tonstudio eigene Asthetik entwickelte sich; fiir viele Autoren wurde das Tonstu-
dio in den 1960er Jahren ,,an instrument in its own right, which musicians and producer-engi-
neering teams exploited to create new sounds, rather than simply trying to capture them*
(Schmidt Horning 2004, 704). Die Beschreibung des Tonstudios als Instrument findet sich im-
mer wieder in der Literatur, vor allem im Zusammenhang mit den Beatles und ihrer Arbeit in
den Abbey Road Studios (Burgess 2014, 91; Cunningham 1998, 169; Wicke 2011). Wahrend
der Arbeit mit den Beatles wurden viele Sound-Effekte, wie der Flanger, entwickelt oder ein-
gesetzt, die heute zum Industriestandard gehéren und der Musik damals eine ungehorte, psy-

chedelische Note gaben.
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Das zentrale Element, welches die Arbeit im Studio von der Abbildung des Konzertgesche-
hens emanzipierte, war die Entwicklung der Mehrspuraufnahme. Les Paul, vor allem fiir die
nach ihm benannte E-Gitarre bekannt, gilt als Pionier dieser Aufnahmetechnik (Cunningham
1998, 23-34). Durch die Verfiigbarkeit von zwei Spuren auf einem Tonband wurde es mdg-
lich, Gesang und Instrumente nicht nur rdumlich, sondern auch gefahrlos zeitlich voneinander
getrennt aufzuzeichnen. Auf den unterschiedlichen Spuren konnten nun Aufzeichnungen zu-
sammengefiihrt werden, die in unterschiedlichen Rdumen erzeugt oder mit verschiedenen Ef-
fekten bearbeitet wurden. Des Weiteren konnten sich Musiker quasi selbst begleiten: Schon
Les Paul spielte fiir friithe Aufnahmen alle Instrumente nach und nach selbst ein; spéter spielte
Jimmy Hendrix Soli zu seiner eigenen Gitarrenbegleitung und Freddie Mercury sang alle Ge-
sangsparts der ,,Bohemian Rhapsody“ hintereinander ein.

Waihrend die frithen Aufnahmen von Elvis Presley mit einem Zweispurgerdt aufgezeichnet
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 (Cunningham 1998, 141, 175).
Die fiir die Kontrolle dieser vielen Kandle benétigten Mischpulte bestimmen bis heute das
Bild des Tonstudios. Die wachsende Anzahl der Kandle erlaubte es in den 1970er Jahren
schlielich, jedes Instrument einzeln beziehungsweise jedes Einzelteil des Schlagzeugs (Be-
cken, Bass-Drum und Snare-Drum) mit einem eigenen Mikrophon aufzuzeichnen. Um dies zu
bewerkstelligen, wahrend die Musiker gleichzeitig musizierten, wurden die Mikrophone sehr
nah an die Schallquellen gesetzt und die Musikerinnen stellenweise auch rdumlich voneinan-
der getrennt; so wurde ein ,,Ubersprechen® benachbarter Instrumente reduziert. Mark Cun-
ningham, selbst Produzent, beschreibt dies als Zugewinn an ,,Klarheit“ im Klang der Rhyth-
mussektion (1998, 176).

OD der stetig wachsenden Zahl an zu verwaltenden Spuren wurde in den 1970er Jahren ers-
te Schritte in Richtung Automatisierung unternommen. Neue Mischpulte, die mit Computern
betrieben wurden, konnte die Einstellungen beziiglich einzelner Spuren speichern und wieder
herstellen. Mehrfach wird darauf verwiesen, dass diese Automatisierung zwar eine Arbeitser-
leichtung darstellte, aber gleichzeitig ein performatives Element des Abmischens verloren
ging: Arbeitsschritte konnten vorab programmiert und mussten nicht mehr mit der laufenden
Musik durchgefiihrt werden (Burgess 2014, 101; Cunningham 1998, 177). Dies war ein erster,
noch unhorbarer Schritt in Richtung Digitalisierung der Produktion, die in den 1980er Jahren
mit Samplern, Drum Computern und digitalen Synthesizern zunehmend nicht nur Arbeitswei-
sen, sondern auch den Klang der Musik verdnderte (Théberge 1997). Im Pop der 1980er Jahre

konnten Produzenten Songs nun ohne Riickgriff auf Studiomusikerinnen erstellen. Lediglich
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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 spéter héaufig
von digitalen Samplern abgespielt wurden.

Mit der Einfiilhrung der Compact Disc (1979/1981) als digitalem Abspielformat und digita-
len Aufzeichnungsmedien wie dem Digital Audio Tape (Ende der 1980er Jahre) und Festplat-
tenrekordern 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 (analoge oder digitale bespielten) Band
nach dem entsprechenden Abschnitt gesucht werden, kann dieser auf einem Festplattenrekord-
er ebenso wie auf einem Computer einfacher gefunden werden. Gab es zu Beginn noch spezi-
elle Hardware-Software-Konfigurationen, nehmen heute die meisten digital arbeitenden Stu-
dios 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 modernen Textverarbei-
tungsprogramms vergleichbar. Sie erlauben das nicht-destruktive Kopieren, Verschieben, Lo6-
schen, schlicht das Arrangieren und Editieren der einzeln aufgenommenen Spuren. Durch ste-
tig wachsende Rechenleistung und sinkende Preise fiir Computer-Hardware und zum Teil
kostenlos angebotene DAW-Programme ist es heute einfacher denn je, an Produktionsmittel

fiir 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) unterscheidet fiir die
Vereinigten Staaten der Zeit zwischen 1877 und 1977 zwischen drei verschiedenen Modellen
der Arbeit des Tontechnikers, die nacheinander bestimmend werden: dem handwerklich-ge-
werkschaftlichen, dem 6konomisch selbststdndigen und dem kiinstlerischem Modus. Er unter-
sucht die Rolle, sowie das Fremd- und Selbstbild der Tontechniker und sieht dies stark mit
dem technologischen Wandel sowie Organisationsformen der Studioarbeit und einem Wandel
der Klangdsthetik verbunden. So ist der erste Modus des gewerkschaftlich organisierten
Handwerkers oder Technikers (im nichtdsthetischen Sinn) daran gebunden, dass es in den ers-
ten Tonstudios jenseits der Platzierung der Musiker vor dem Aufnahmetrichter beziehungs-
weise spater vor den wenigen Mikrophonen kaum Madglichkeiten zur Klanggestaltung durch
die Tontechnikerinnen gab. Ab 1920 entwickelte sich in den grofen Studios eine gewerk-
schaftlich sanktionierte Arbeitsteilung zwischen verschiedenen Technikern, die jeweils nur fiir

einzelne Arbeitsschritte zustdndig waren. Viele der technischen Elemente und Bauteile muss-
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ten von den Technikern selbst zusammengebaut oder repariert werden; eine Standardisierung
der Bauteile tiber Herstellergrenzen hinweg setzte erst spater ein. Schmidt Horning macht dar-
auf aufmerksam, dass diese vergleichsweise simplen technologischen Mittel schon ein groRes
Erfahrungswissen voraussetzten, das unter den Technikern mittels eines Lehrlingsmodells
weitergegeben wurde (2004). Insbesondere in GroRbritannien fingen viele Lehrlinge als tea
boy an und lernten so lange durch bloRes Dabeisein, bis sie selbst Hand anlegen durften. Eine
formalisierte Ausbildung setzt in den USA und Grol3britannien erst in den 1980er Jahren ein
(Porcello 2004, 735), wahrend es in Deutschland seit den 1950er Jahren eine akademische
Ausbildung zum Diplom-Tonmeister gibt, die dsthetische und technische Fahigkeiten, insbe-
sondere in Hinblick auf Aufzeichnungen ernster Musik, vermittelt.

Der gewerkschaftliche Produktionsmodus wurde in den Vereinigten Staaten Mitte der
1950er Jahre durch selbststdndige Besitzer kleiner Studios ergénzt, die ihr Studio und ihre Fa-
higkeiten an Musikerinnen vermieteten (vgl. Schmidt Horning 2002). Andere Produzenten
und Technikerinnen verliefen die groBen an Plattenfirmen gebundenen Studios und griindeten
eigene. Diese Studios mussten sowohl Musiker als Kunden an sich binden, wie auch dafiir
sorgen, dass diese 6konomisch erfolgreich waren. So fungierten viele Studiobesitzer als impli-
zite Produzenten fiir Musikerinnen, die noch keinen Plattenvertrag unterzeichnet hatten. In
diesem Sinne hatten die unabhdngigen Studiobesitzer ein anderes Verhdltnis zu den Musikern
als die Festangestellten der groBen Musikunternehmen. Sie mussten eher fiir einen Klang sor-
gen, der sich am Markt und in den Radios durchsetzte (Kealy 1979, 13). In dem Mafe muss-
ten aber auch die Entscheidungen der Musiker und Produzenten respektiert werden: Da es im
Rock ’n’ Roll nicht mehr um die realitdtsgerechte Abbildung einer Auffiihrung ging, wurde
zunehmend mit Effekten und Einstellungen experimentiert. Die iiber die Arbeitsteilung legiti-
mierte Kontrolle der Tontechniker iiber die Studiotechnik ging so sukzessive verloren und
wich in einigen Genres dem Hang zum Experiment, an dem Musizierende, Ingenieure und
Produzierende in wechselnden MaR Anteil hatten.

Damit verdnderte sich auch die Rolle der Musiker im Tonstudio, die mit einem Wandel in
der Pop-Musik hin zu einem Kollektivismus zusammenhdngt. Waren die meisten erfolgrei-
chen Musiker der 20er bis 40er Jahre und des frithen Rock’n’Roll und Schlager Einzelperso-
nen, die von einer ansonsten im Hintergrund bleibenden Gruppe begleitet wurden, waren die
erfolgreichen Musiker der 1960er Jahre zunehmend Mitglieder 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 Pink Floyd oder Fleetwood Mac. Dies machte

sich zunehmend in der Studioarbeit selbst bemerkbar. Haufig spielten Musiker wie Elvis Pres-
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ley ihre Instrumente nicht selbst ein; dies wurde, ebenso wie die musikalische Begleitung, von
Studio- oder Sessionmusikern iibernommen.”® Allein der Gesang wurde durch die Musiker
beigesteuert, in deren Namen die Aufzeichnung vermarktet wurde. Die Musik der Beach Boys
wurde ebenfalls so aufgezeichnet; gleiches gilt fiir viele Aufzeichnungen des Motown-Labels.
Die Beatles wiederum konnten durchsetzen, im Studio selbst zu spielen. Gleichzeitig began-
nen sie zunehmend, eigene Songs zu schreiben und keine Cover oder von den Plattenfirmen
vorgelegte Stiicke zu spielen.

Dieser wachsende kreative Einfluss der Musiker erfasste zunehmend das Studio und miin-
dete in den 1970er Jahren schlielich in der Figur des ,artist-mixers” (Kealy 1979, 20), des
kiinstlerisch-ambitionierten Toningenieurs. In dem Sinn, wie das Tonstudio als Ort des kreati-
ven Experiments und des kiinstlerischen Ausdrucks in den Fokus riickt, bekommt auch die
dortige Arbeit eine andere Bedeutung. Kealy beschreibt die Geschichte der Tonstudioarbeit als
eine der Kreativwerdung der Arbeit, die den Ingenieuren einen Kiinstlerstatus eingebracht hat.
Die Tontechniker dieses Typus waren selbst mit der Musik jener Bands sozialisiert, mit denen
sie aufzeichneten. Eines der bekanntesten Beispiele dieses Typs ist wohl Brian Eno. In dem
Male wie sich die Rolle des Toningenieurs gewandelt hat, hat sich auch jene des Produzenten
gedndert: War der Produzent der Beatles, George Martin, noch in Schulmusik ausgebildet aber
ohne technische Expertise, haben sich die Fahigkeiten erfolgreicher Produzenten der Pop-Mu-
sik inzwischen in Richtung der technischen Fahigkeiten verschoben. Eine klassisch-musikali-
sche 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 Verstdndnis weniger wichtig als die Fahigkeit, die Studiotechnik zur
Erzeugung gewisser Effekte einsetzen zu koénnen. Letztlich 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
Tontechnikern und Produzenten zu unterscheiden. Beispielsweise ist die Funktion des als Pro-
duzenten bezeichneten Musikers im Hip-Hop die, den musikalischen Hintergrund fiir den
Sprechgesang aus Samples zu konstruieren.

Damit unterliegen auch der Ort der Produktion einem Wandel. Waren die ersten Tonstudios
schlicht Raume, in denen Aufnahmegerite aufgebaut wurden, wurden die Studios im Zuge
von Fortschritten in der akustischen Forschung und ob der groReren Sensibilitdt der Mikro-

phone nach auflen hin schallisoliert. Die Studios gehérten dabei den Plattenfirmen oder spéter

13 Eine bedeutende Gruppe von Musikern, welche die musikalische Begleitung fiir viele amerikanische Hits
aus den 1960er und 70er Jahre lieferten, war die so genannte Wrecking Crew (Hartman 2012).
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den Radiostationen und produzierten allein fiir das jeweilige Unternehmen. Die unabhédngigen
Studios der Nachkriegszeit waren nicht mehr fiir 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 Kiihllagern (Watson 2015)
und wurden nicht nur ob der empfindlichen Mikrophone isoliert, sondern auch, um die Nach-
barn vor der Lautstdrke der aufzeichnenden Rock-Bands abzuschirmen. Dank der Mehrspur-
aufnahme 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 rdumliche Charakteristika oder nur an ei-
nem Ort vorhandene Technik, wie ein gro8es Mischpult oder bestimmte Effektgerdte vorhan-
den waren. In den 1970er Jahren war es durchaus géngig, fiir eine Rock- oder Pop-Produktion
zwei oder drei verschiedene Studios zu buchen. Mussten damals noch die Magnetbdnder von
einem Ort zum anderen gebracht werden, werden heute nur Dateien iiber das Internet ver-
schickt, die an Punkt A und B aufgezeichnet und im Punkt C abgemischt werden (Théberge
2004).

Dadurch, dass die Aufnahmetechnik seit den 1950er Jahren immer billiger wurde und mit
der Einfiihrung der Musikkassette von Philips in den 70er Jahren ein Medium mit Aufzeich-
nungsmoglichkeit fiir den Konsumentenmarkt zur Verfiigung stand, begann eine Verlagerung
des Studios in den Privatraum, ins Heimstudio.'* Durch die Digitalisierung und die Verkleine-
rung digitaler Bauteile hat sich dieser Trend verstetigt. Mit dem Aufkommen der auf Samples
basierenden Musik ist eine Produktion moglich geworden, deren klangliche Parameter voll-
kommen unabhdngig von dem Raum ist, in dem die Musik bearbeitet wird. Der einzige Raum,
der auf den ersten Blick in einer digitalen Musik zahlt, 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 Kopfhérer befinden.

Insgesamt scheint sich im Tonstudio eine dhnliche Entwicklung wie in anderen Arbeitsfel-
dern abzuspielen: Ingenieure miissen nicht mehr notwendigerweise in weillen Kitteln zur Ar-
beit erscheinen, Arbeitsabldufe werden flexibler, ebenso wie Arbeitszeiten, -orte und Metho-
den. Dazu passt die in der zitierten Literatur vorherrschende Beschreibung der

Gewerkschaften als Hemmschuh fiir musikalische und technische Innovationen. Als explizit

14  Also dorthin, wo die Aufzeichnung mit den friihesten seriell hergestellten Heimgerét, dem Phonographen,
schon einmal moglich gewesen war. Ethnologische Forschungsprojekte in der ersten Hélfte des 20. Jahrhun-
derts nutzen den Phonographen des Weiteren, um Musik verschiedener Traditionen auf der ganzen Welt auf-
zuzeichnen (vgl. Brady 1999). In diesem Sinne war die Musikaufzeichnung immer schon mehr oder
weniger mobil gewesen.
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kreative Arbeit kann sie somit als Paradefall fiir die Entwicklung innerhalb der creative eco-
nomy (Florida 2002) beziehungsweise fiir den kreativen Imperativ des spédten 20. und frithen

21. Jahrhunderts gelten (Koppetsch 2006; Reckwitz 2012).

Die Geschichte der Tonstudiotechnik wird vor allem als eine des rasanten Wandels be-
schrieben, in der in immer schnelleren Schritten neue technische Standards entwickelt wer-
den. Dabei stellt sich die Frage, welche Griinde fiir diese Entwicklung angegeben werden
konnen. Zum einen wird diese Darstellung als eine der Technik immanente beziehungsweise
als eine pragmatische vorgestellt: so wurden schlicht die Manahmen im Studio gewahlt, die
unter den gegebenen Umstdnden am praktikabelsten sind. Eine andere Richtung sieht die Ver-
wendung der spezifischen Technik jedoch an technikdeterministische wie sozialdeterministi-
sche Erkldarungsmuster gekniipft. Viele Darstellungen der Entwicklung des Tonstudios kon-
zentrieren sich auf die verwendete Technik (Coleman 2003). Des Weiteren wird auch auf den
Einfluss anderer Medien und Technologien, wie des Fernsehens und des Heimcomputers ver-
wiesen, welche die technische Entwicklung im Studio beeinflusst haben. Wahrend der Com-
puter die Arbeitsweisen und Medien verdndert hat und so selbst in das Studio eingezogen ist,
werden andere Mediensysteme wie das Fernsehen als externe Anreize genannt, die nicht so
sehr die Arbeitsabldufe im Studio als den Klang, Struktur und eventuell auch Instrumentie-
rung der produzierten Musik verdndert haben. Hinzu kommt direktes 6konomisches Kalkiil:
Die oben erwdhnte Produktionsfirma PWL setzte nach Eigenangaben in den 1980er Jahren
auf elektronische Musikinstrumente und Sampler und bediente vor allem den homosexuellen
Markt fiir elektronische Tanzmusik, weil diese Nische von groflen Produktionsfirmen gemie-
den wurde (Cunningham 1998, 313 f.). Fiir Coleman ist die Studio- und Reproduktionstechnik
vor allem Mittel zum Zweck im 6konomischen Konkurrenzkampf von Platten- und Technolo-
giefirmen (2003). Ebenso argumentiert Struthers, dass die in anderen Feldern entwickelte
Technik allein im Kampf um das besser klingende Produkt von den Plattenfirmen eingefiihrt
wurde (Struthers 1987, 255). Peterson und Berger sehen die Entwicklung der Pop-Musik in
der Nachkriegszeit mit 6konomischen Schwankungen und der Herausbildung eines Oligopols
verkniipft (Peterson und Berger 1975). Beides, sowohl die verwendete Technik als auch die
musikalischen Formen scheinen in diesem Modell vor allem auermusikalischen Zwéangen zu
unterliegen.

Gleichzeitig scheint die verwendete Technik jedoch eigene Beschrankungen mitzubringen,
die wiederum die Musik, ihre Form und ihren Klang in bestimmter Weise formen. Ein geléaufi-

ges Beispiel ist die Spielzeit der ersten standardisierten Schallplatten mit 78 Umdrehungen
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pro Minute, die anscheinend bis heute die Lange des Pop-Songs von unter vier Minuten vor-
gegeben hat. Mark Katz scheint das in seiner titelgebenden Frage How Technology Has Chan-
ged Music voraus zu setzen (2004). Cunningham nutzt eine evolutiondre Metapher, um die
Stofrichtung der technischen Entwicklung zu beschreiben:

,2However, not every technical development triggers a shift in production techniques. Like
organic growth in nature, the evolution of music production is nonlinear. Technologies
and techniques coexist for a time, arising and fading in an ever-flowing Darwinian pro-
cess of development and selection. By this, I do not mean to imply any sense of a qualit-
ative or deterministic progress from worse to better. There are more likely parallel
possibilities. Recording technology becomes increasingly sophisticated but inside that in-
exorable process, superior systems do not always dominate.” (1998, 1)

Des Weiteren wird auf die Kreativitdt der beteiligten Musiker und Produzenten verwiesen, die
gangigen technischen Artefakten neue Sounds entlockten oder in Eigenarbeit neue Geréte
konstruierten. Es sind insbesondere solche Produzenten der 1960er Jahre wie George Martin
und andere, die fiir ihre Kreativitdt gelobt werden und die sich zum Teil gegen die Tragheit
und den Konservatismus der Produktionsfirma durchsetzen mussten. Dies verweist darauf,
das nicht allein die technischen Artefakte und ihre intendierten Nutzungsweisen zur Verdnde-
rung des musikalischen Klangs beziehungsweise des Klangideals beigetragen haben diirften,
sondern auch das bereits in Webers musiksoziologischer Skizze angesprochene Ausdrucksbe-
diirfnis des jeweiligen Musikers (Weber [1921] 2004, 211, 240). Mit Bezug auf teils als skur-
ril gezeichnete Personen wie Joe Meek und Multi-Instrumentalisten und Bastler wie Les Paul,
die als Innovatoren hervorgehoben werden, ist die Geschichtsschreibung zum Tonstudio hdu-
fig eine, die gewissermalien alte Formen der Historiographie, die von den Taten grofer Mén-
ner berichtet, und einer neueren Kultur- und Sozialgeschichte der Technik kombiniert, welche
auf die Rolle von Konsumenten, Bastlern und Rebellen fokussiert (Oldenziel und Héard 2013).

Eine ebenfalls an Weber orientierte Analyse in Bezug auf eine zunehmende Rationalisie-
rung des Produktionsprozesses liegt nahe. So ermdglichen technische Entwicklungen eine im-
mer weitreichendere Beeinflussung der Aufzeichnung. War diese technische Kontrolle zuerst
mit einer groeren Arbeitsteilung verbunden, ist es heutzutage moglich, als Einzelperson ein
komplettes Musikstiick am Computer zu produzieren (vgl. Lehmann 2013). Obwohl diese Ar-
beitsweise es erlaubt, mit dem Material zu spielen und diverse Effekte auszuprobieren, ohne
das Material unwiderruflich zu verdndern, beklagen einige Produzenten und Techniker, dass
die Digitalisierung die Abmischungsarbeit ihrer Spontanitdt beraubt hat — da vor der Digitali-
sierung die laufenden Musik von Hand abgemischt werden musste: ,,Mixing began to be an it-

erative process rather than a performance® (Burgess 2014, 101)."” Auch wenn die Bearbeitung

15 Gleiches kann auch durch die Mehrspuraufnahme gelten, die es erlaubte, die gleichzeitige Aufzeichnung al-
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so planbar wird und die dafiir benétigten DAWs in Open-Source-Varianten inzwischen jeder
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 Kenntnisse notwendig ist, dhnelt die Arbeit an Mu-
sik in einer DAW der Komposition mit Stift und Papier — mit dem Unterschied, dass das Er-

gebnis der Modifikation sogleich horbar ist.

Heutzutage stellt sich die Studiolandschaft als vielfdltig dar. Es gibt Bands wie Arcade
Fire, die eigens eine Kirche zum Studio umfunktionieren, grofe Rundfunkstudios mit kost-
spieliger Hardware fiir Symphonieorchester und Filmmusik, aber auch Live-Aufzeichnungen
wiahrend Konzerten sowie elektronische Tanzmusik, die mit einem Laptop und Kopfhorern
quasi tiberall produziert werden kann. Auch kleine, private Studios, die sich auf bestimmte
Genres spezialisiert haben, werden weiterhin betrieben, wihrend es die groen, unmittelbar
zur grollen 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 Asso-
ziationen zu einem fixen Raum auf, in dem grof3e technische Gerite fest verbaut sind. Heutzu-
tage kann jedoch prinzipiell 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 mobilen Aufzeichnen erméglichte. Zu-
gleich zeigt die Geschichte des Tonstudios Parallelen zur Geschichte des Computers. Nicht
nur findet die Tonaufzeichnung und Bearbeitung heute vor allem mittels Computern statt, der
Computer hat sich ebenfalls von einem teuren, raumfiillenden Artefakt unter anderem zu ei-
nem Gerét 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 Aufzeichnungsgerdt zur Hand, das stellenweise jedoch &hnlich abenteuerliche Ergebnisse
liefert wie der frithe Phonograph.

Gerade weil dieser Vielzahl an Formen der Musikproduktion in einer Arbeit nicht beizu-
kommen 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

ler Musizierenden durch eine sukzessive zu ersetzen, in der jeder Musizierende Fehler machen kann, ohne
das schon aufgezeichnete Musizieren der anderen zu gefahrden.
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von Aufnahme- und Regieraum existiert und der Aufzeichnung von vor Ort aufgefiihrter Mu-
sik dient. Sie ist insofern auch heute noch relevant, weil diverse musikalische Formen — klas-

sische 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 Pro-
zesse des Musizierens im Tonstudio zu erfassen. Tatsdachlich kann man die (musik)soziologi-
schen Publikationen, die sich mit dem Tonstudio beschéftigen, an zwei Handen abzdhlen; eine
Ausnahme bildet das relativ neue Forschungsfeld der sound studies, das jedoch in der Sozio-
logie bisher kaum rezipiert wurde (vgl. Klett 2014). Diese Nichtbeschaftigung mit dem Ton-
studio hat zum einen mit der Vielschichtigkeit dessen zu tun, was als Musik und Musizieren
bezeichnet wird und hat zum anderen mit der geringen Aufmerksamkeit zu tun, die der Musik
in der Soziologie insgesamt zukommt. Die Musiksoziologie kann als weites, aber diinn besa-
tes und unregelmaRig bestelltes Feld beschrieben werden (vgl. Inhetveen 1997, 223; 2010).
Autoren und Autorinnen verschiedener theoretischer Provinienz haben sich zu musiksoziolo-
gischen Themen gedullert; nur wenige betreiben dabei primédr Musiksoziologie. So ist es auch
verstdndlich, dass die Musik in der Musiksoziologie hédufig nur als ein kultursoziologisches
Beispiel unter vielen fiir ein theoretisches Argument verwendet wird. Jene Autoren, die sich
vor allem mit musiksoziologischen Fragen beschéftigt haben — neben Adorno, Silbermann
und Blaukopf wiéren als noch lebende Autoren Howard S. Becker, Tia DeNora und Antoine
Hennion zu nennen —, haben entweder keine dauerhaften Spuren in der Soziologie hinterlas-
sen, oder sie sind wegen anderer Arbeiten bekannt. Letzteres ist bei Max Weber der Fall, des-
sen Musiksoziologie posthum erschien und wegen ihrer Komplexitdt kaum in der Soziologie
rezipiert wurde. Von Schulenbildungen in der Musiksoziologie kann daher nicht gesprochen
werden. Ob dieses disparaten Zustands ist es, trotz der im Vergleich zu anderen Themenfel-
dern geringen Zahl der Beitrdgen, nicht moglich, in dieser Arbeit einen umfassenden Uber-
blick tiber den Stand musiksoziologischer Forschung zu geben (fiir die BRD: Inhetveen 1997;
die DDR: Nowack 2006). Stattdessen sollen in diesem Kapitel musiksoziologische Ansatze
auf ihre Behandlung raumlicher und technischer Aspekte hin untersucht werden.

Es verwundert nicht, dass sich die aktuelle musiksoziologische Forschung an allgemeine-
ren Debatten in der Soziologie und Sozialtheorie orientiert. Es ist vor allem der Begriff der
Praxis beziehungsweise der Praktiken, verstanden als der alltdglichen Auseinandersetzung mit
Musik und der Bewdltigung dieses Alltags durch Musik, der in den folgenden Abschnitten des

zweiten Kapitels in unterschiedlicher Ausdeutung — von Bourdieu (2.2), Hennion (2.3) und
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DeNora (2.4) —, relevant gemacht wird. Eng verwandt ist die Auseinandersetzung mit Musik
als performance von McCormick (2.5). Als Kontrast dieser hdaufig mikrosoziologisch orien-
tierten Thematisierung wird die Musik in der Soziologie primér in Zusammenhang mit sozia-
ler Ungleichheit, Geschmacksbildung und Distinktion gebracht. Diesem Themenkomplex
konnen in den letzten Jahren wohl die meisten musiksoziologischen Publikationen zugeordnet
werden: der Forschung tiber das Verhdltnis von Musik und Sozialstruktur und sozialer Un-
gleichheit beziehungsweise des Sozialraums, die sich sowohl an Petersons These vom kultu-
rellen Allesfresser, als auch an Bourdieus feinen Unterschieden orientiert (2.2). Als weiterer
Kontrast wird zuerst Webers Entwurf einer Musiksoziologie und seine Ausarbeitung durch
Blaukopf angefiihrt (2.1), da in Webers Text zum einen viele Raum- und Technikbeziige auf-
scheinen, die Blaukopf weiter entwickelt; zum anderen ist Webers Musiksoziologie auch fiir
jene Adornos relevant. Zuletzt wird in diesem Abschnitt Literatur aus den interdisziplindren
Sound Studies besprochen (2.6), da diese primar den Themenkomplex um Klang, Raum und
Technik zum Thema haben. Auf diese Weise sollen sowohl aktuellen Entwicklungen wie die
Thematisierungen von Raum und Technik in der Musiksoziologie und angrenzenden Feldern
besprochen werden. Die Arbeiten Adornos zu diesen Aspekten werden in dem folgenden, drit-

ten Kapitel separat thematisiert.

2.1 Musik und Rationalisierung: Max Weber und Kurt Blaukopf

Auch jenseits einer expliziten Raum- oder Techniksoziologie findet sich in der frithen Musik-
soziologie eine Beschéftigung mit Raum und Technik. Max Weber hat sich in einer Entwurf
gebliebenen Schrift zur Musiksoziologie mit der Entwicklung des westlichen und anderer
Tonsysteme beschéftigt, dabei aber auch die Bauweise von Instrumenten und Auffiihrungsrau-
men und ihr Verhéltnis zur jeweiligen Musik thematisiert ([1921] 2004). Zwar greift Weber in
diesem Text viele theoretische Elemente auf, fiir die er spater bekannt wurde, der Text selbst
ist aber — wohl wegen seines scheinbar obskuren Themas und der von ihm umstandslos ver-
wendeten musikwissenschaftlichen Fachtermini — in der Soziologie kaum rezipiert worden.
Eine Ausnahme bildet Kurt Blaukopf, der sich in vielerlei Hinsicht an Webers Musiksoziolo-

gie orientiert (1996, 3).'°

16 Wie sich an einer aktuellen Anthologie zeigt (Shepherd und Devine 2015), scheinen mit Weber, Simmel und
Adorno die Anfange der kanonischen Musiksoziologie vor allem im deutschsprachigen Raum zu liegen, ob-
wohl Blaukopf auch franzosische und britische Autoren des 19. und frithen 20. Jahrhunderts anfiihrt; vgl. zu
franzosischen Autoren auch Pedler (2010, 306). Nowack zeichnet vor allem die russischen und sowjetischen
Urspriinge und ihr Verhéltnis zur westeuropdischen Forschung auf (2015).
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Webers Entwurf einer Musiksoziologie kommt eine Sonderstellung zu: Bis heute gibt es
kaum soziologische Studien, die sich so konkret mit der Entwicklung des kiinstlerischen Ma-
terials auseinandersetzt haben. Er schreibt also eine Musiksoziologie als Soziologie der Mu-
sik, des musikalischen Materials in seiner historischen Entwicklung. Es geht ihm um eine Ge-
schichte jener Tone, die in der Musik einer Epoche als gute und erlaubte Tone gelten. Folglich
beginnt er seine Studie mit einer musiktheoretischen Diskussion von Intervallverhdltnissen,
also Tonabstdnden:

,»Alle harmonisch rationalisierte Musik geht von der Oktave (Schwingungszahlverhéltnis
1:2) aus und teilt diese in die beiden Intervalle der Quint (2:3) und Quart (3:4), also durch
zwei Briiche von dem Schema [n:n+1]: sog. {iberteilige Briiche, welche auch allen unse-
ren musikalischen Intervallen unterhalb der Quinte zugrunde liegen.” ([1921] 2004, 145)

Weber stellt die Geschichte der westlichen Musik als eine der Rationalisierung des Tonmateri-
als und des Musizierens insgesamt dar (de la Fuente 2011, 53-66). Diese verdeutlicht er direkt
am musikalischen Tonmaterial, an den Tonleitern und Skalen, der Entwicklung polyphoner
und tonaler Harmonien, aber auch am Instrumentenbau. Er stellt dabei die Entwicklung der
musikalischen Sprache einer Epoche in einen Zusammenhang mit ihrer sozialen Bedeutung
(in der Frithgeschichte bspw. als Magie), sowie mit dem Instrumentenbau und Denkprinzipien

t."” Bei der Diskussion seiner historischen Quellen ist er sich im Klaren dar-

der jeweiligen Zei
tiber, dass die schriftlichen Quellen solche aus der Oberschicht sind und somit zum Teil nur
theoretische Relevanz und wenig Bezug zum tatsdchlich praktizierten Musizieren der jeweili-
gen Zeit haben (2004, 166-67, 209).

Weber beschreibt mit Bezug auf mittelalterliche und neuzeitliche Quellen die Rationalisie-
rung dahingehend, dass die anhand des einstimmigen Musizierens entwickelten Skalen zuneh-
mend in Konflikt mit der in der frithen Neuzeit entstehenden Mehrstimmigkeit geraten. Die
Rationalisierung der Tonabsténde stof3t auf ein Problem in den Intervallabstdnden, das soge-
nannte pythagoreische Komma. Die im 17. und 18. Jahrhundert entwickelte gleichschweben-
de Stimmung reorganisiert die Intervalle so weit, dass der Frequenzabstand von jedem Halb-
ton zum ndchsten gleich grof§ ist (2004, 249); die vormals reinen Briiche der Intervalle, die
Weber zu Beginn seiner Schrift anfiihrt, werden somit untereinander angeglichen. Diese Stim-
mung, die auf fast allen modernen Instrumenten vorherrschend ist, erlaubt den Tonartwechsel

in einem Stiick durch die enharmonische Verwechselung und ist damit eine Voraussetzung fiir

die moderne Musik seit der Wiener Klassik: ,,Die gesamte moderne akkordharmonische Mu-

17 Diese voraussetzungsreiche Diskussion fiihrte dazu, dass seine musiksoziologischen Ausfiihrungen schon
zu Lebzeiten nur von einem ausgewahlten Kreis verstanden wurden; so ein Zeitgenosse nach einem Vortrag
Webers: ,,Wir waren alle vollstdndig perplex und benommen. Verstanden habe ich fast nichts. Die wenigsten
von uns wuliten, was eine Terz war” (Baumgarten 1964, 483 zit. n. Blaukopf 1996, 128).
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sik tiberhaupt ist ohne die Temperierung und ihrer Konsequenzen nicht denkbar. Erst die Tem-
perierung brachte ihr die volle Freiheit” (2004, 251). Diese Entwicklung sieht Weber jedoch
nicht nur positiv, denn die gleichschwebende Stimmung wirkt ihm zu Folge ,,ungemein ab-
stumpfend auf die Feinheit des Gehors® (2004, 252).

Zugleich deutet Weber diese Entwicklung zur akkordharmonischen Musik nicht nur als
eine der zuldssigen Tone, sondern auch eine Verdnderung im musikalischen Denken und H6-
ren:

,Wihrend also die reine Akkordharmonik musikalisch ,zweidimensional‘ denkt — vertikal
zu den Notenlinien und zugleich horizontal ihnen entlang — denkt die Kontrapunktik in
erster Linie ,eindimensional‘ in horizontaler Richtung und erst dann und nur insofern
auch vertikal, als die bei ihr [...] entstehenden Zusammenklédnge der harmonischen Regu-
lierung bediirfen.“ (Weber [1921] 2004, 214)

Die Verdnderung im tonalen System und in den Kompositionsweisen erzeugen so raumliche
Metaphern, die ein spezifisches Musikverstandnis verdeutlichen. Diese rdaumlichen Adjektive
sind gidngige Beschreibungen in der Musikwissenschaft und beziehen sich vor allem auf die
notierte Darstellung von Musik (Blaukopf 1996, 137). Gleichzeitig erklingende Téne werden
horizontal angeordnet, wahrend nacheinander klingende T6ne vertikal angeordnet werden. Sie
zeigen, wie sehr in der musiktheoretischen Auseinandersetzung spatiale Aspekte relevant sind.

Seine Rationalisierungsthese illustriert Weber in mehrerlei Hinsicht. Dass auf dem Klavier
jedes Lied in jeder Tonart spielbar ist, stellt Weber als eine Rationalisierung des Instrumenten-
baus dar. Diese wiederum vermittelt er mit Skizzen zu einer Sozialgeschichte der Musizieren-
den und des Konzerts. So begriindet er den Aufstieg der Streichinstrumente zum zentralen Be-
standteil des hofischen Orchester mit den Erfordernissen des reprdsentativen ,,Binnenraums‘
(Weber 2004, 262). In Bezug auf das Klavier erwdhnt er, dass dessen Beliebtheit im Biirger-
tum nicht nur mit der musikalischer Vielseitigkeit, sondern auch mit seinen raumlichen Spezi-
fikationen zusammenhéngt:

»[D]as Klavier ist auch seinem ganzen musikalischen Wesen nach ein biirgerliches Hausin-
strument. Wie die Orgel den Riesenbinnenraum, fordert es den méaRig grofen Binnen-
raum, um seine besten Reize zu entfalten. (Weber [1921] 2004, 279)®

Fiir Weber ist das Klavier das Instrument, das es dem Spielenden ob seiner Konstruktion er-
moglicht, moglichst viele Téne auf einmal zu spielen und so die Literatur des hofischen Or-
chesters als Einzelperson im Klavierauszug nachzuvollziehen. Auch auf dieser Ebene stellt
das Klavier eine Rationalisierung im Sinne einer groferen Verfiigbarkeit von Musik fiir eine

Einzelperson dar.” Auch die grofere Popularitit des Klaviers in Nordeuropa als in Siideuropa

18 Zur Genese von speziell fiir Musik eingerichtete Rdume in der frithen Neuzeit vgl. Howard (2012).
19 Zur Fortfithrung dieser Rationalisierung als Verfiigung iiber Klang im Instrumentenbau in Bezug auf den
Synthesizer vgl. Malhotra (1979).
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erklart Weber damit, dass das kaltere Klima zu einem ldngeren Aufenthalt in der Wohnung
und damit dem Musizieren im kleinen Kreis fiihrt (2004, 280). Des Weiteren kann das Klavier
als Instrument fiir einen biirgerlichen Massenmarkt als Beispiel fiir die Einfiihrung manufak-
turiereller und industrieller Arbeitsweisen in ein von handwerklichen Verfahrensweisen ge-
pragtes Gewerbe gesehen werden (vgl. Petersen 2011).

Diese an der Entwicklung des Materials — sowohl der Téne, der Instrumente und der Auf-
fiihrungsrdaume — orientierten Geschichte steht fiir Weber in einem Zusammenhang mit dem
Verhdltnis von Musik und Individuum. Dies zeigt sich auch in Vortrdgen, deren Thema nicht
die Musik ist; denn auch hier hat Weber sich immer wieder auf musikalische Phanomene be-
zogen. In einem Diskussionsbeitrag auf dem ersten Deutschen Soziologentag (1910) zu einem
Beitrag von Werner Sombart iiber ,,Kultur und Technik® diskutiert er, ,,inwieweit zufolge ganz
bestimmter technischer Situationen formale &sthetische Werte auf kiinstlerischem Gebiet ent-
standen sind“ (Weber [1910] 1988, 451). Hier bezieht er sich ebenfalls auf technische Details
— wie die Einfiihrung von Ventiltrompeten, die chromatisch und nicht nur Naturténe spielen
konnen (1988b, 453) — aber vor allem auf den Einfluss des grofstdadtischen Lebens auf die
kiinstlerische Vorstellungskraft. Das modernisierte und in der damaligen Diktion technisierte
Alltagsleben in der Grofstadt provoziert also bestimmte kiinstlerische Reaktionen. Fiir Weber
ist die zentrale musiksoziologische Frage jene ,,nach der Beziehung zwischen dem ,Geist‘ ei-
ner bestimmten Musik und den das Lebenstempo und die Lebensgefiihle beeinflussenden all-
gemeinen technischen Unterlagen unseres heutigen, zumal wiederum unseres grof3stadtischen
Lebens“ ([1910] 1988, 454). Weber geht hier davon aus, dass es ,[d]ie Regel ist, dal§ das
kiinstlerische Wollen sich die technischen Mittel zu einer Problemlésung gebiert.“ (1988b,
454) Gegen Sombart hélt er wie im musiksoziologischen Entwurf fest, dass sich die techni-
schen Mittel der Musik nicht an dem Stand der auermusikalischen Technik orientieren, son-
dern die jeweiligen Techniken in der Musik ,,dem Druck des wachsenden Ausdrucksbediirf-
nisses ([1921] 2004, 209) geschuldet sind. Dass fiir Weber die Technik eher von der
musikalischen Sprache und ihrer Entwicklung abhédngt als umgekehrt, ist auch durch sein
Technikverstandnis bedingt. Auf der einen Seite hat Weber einen ,,weiten Technikbegriff*
(Hubig 2006, 80): Technik ist fiir Weber ein Mittel, um einen Zweck zu erreichen (Weber
[1922] 1980, 31 f.). In Bezug auf die ,,allgemeinen technischen Unterlagen unseres heutigen
[...] Lebens“ sind jedoch Artefakte wie Transport- und Kommunikationsmittel sowie die
funktionale und schmucklose Architektur gemeint. Letztlich geht es Weber also darum, das

Verhéltnis des modernen als technisierten Alltags und der Auswahl der dsthetischen Verfah-
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rensweisen kiinstlerischer Produktion zu diskutieren. Dabei ist fiir ihn dieser auBermusikali-
sche technische Wandel nur potentieller Anlass, aber kein Grund fiir eine Verdanderung des
Komponierens und Musizierens.

Weber versteht den Einfluss der Technik in der Rezeption von Musik jedoch durchaus an-
ders. So bestimmt Weber den Erfolg des Klaviers nicht nur ob seiner Eignung fiir den hdusli-
chen Gebrauch, sondern als ,,durch den Massenabsatz bedingt“ (2004, 278). Es gibt in dieser
Darstellung also eine Trennung zwischen kreativer Produktion und Konsum anhand der klas-
sischen Trennung von Komponistinnen und Reproduzierenden. Wéhrend fiir Weber die kiinst-
lerische Produktion und die Entwicklung der Formensprache wie der Instrumentierung dem
mit der Neuzeit wachsenden individuellen Ausdrucksbediirfnis folgt, ist es vor allem die kapi-
talistische Produktion, die Konkurrenz unter den Klavierproduzierenden, die dafiir sorgt, dass
das Instrument im 19. Jahrhundert einerseits kontinuierlich technisch verbessert und zugleich
zu dem biirgerlichen Instrument par excellence wird. Wéhrend also im Komponisten das Aus-
drucksbediirfnis die technischen wie historischen Mittel nach groReren Freiheitsgraden zu
verdndern scheint, sind es auf Seiten des Publikums Marktkrédfte und das Angebot (sowie die
GroRe der Wohnung im Verhéltnis zum Instrument), die den Absatz und den Gebrauch des
Klaviers bestimmen. Nun kénnte man annehmen, dass in den biirgerlichen Hausmusizieren-
den vielleicht ein &hnliches Ausdrucksbediirfnis steckt. Weber erwédhnt dies jedoch nicht
explizit; im Gegenteil scheint ihm die Musikrezeption beziehungsweise -reproduktion von ei-
ner Gemengelage wirtschaftlicher wie raumlich-technischer Faktoren bestimmt. Gleichzeitig
gilt ihm das ,,Ausdrucksbediirfnis“ als historische Konstante, die er schon in Bezug auf die
antike Musik erwéhnt (2004, 209). Es fiihrt immer wieder zu Verdnderungen in der Musik, da
sich vorangegangene Anderungen im Gebrauch kodifiziert und sedimentiert haben.

Somit diskutiert Weber vor allem historische Tendenzen im Verhiltnis von Musik, Indivi-
duum, Raum und Technik, wahrend er sich nicht zum konkreten Umgang, der Aneignung von
Musik beim Musizieren sowie zu dessen raumlicher und technischer Fundierung dufert. Des
Weiteren beschiftigt er sich erklartermafen vor allem mit Kunstmusik unter dem Hinblick der
Entwicklung des Tonmaterials und der Instrumentenentwicklung. Es ist dieser Fokus auf
Kunstmusik, ebenso wie auf das Tonmaterial, das ihn aus der Sicht aktueller Musiksoziologie
uninteressant erscheinen lasst. Insbesondere diese von ihm betriebene Sozialgeschichte des to-

nalharmonischen Systems hat in der Soziologie kaum Nachahmer gefunden. Ebenso ist seine
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Beschiftigung mit dem ,,Geist“ der Musik und dessen Beziehungen zum Sozialen Anathema
in der aktuellen Soziologie.” Dabei hatte Weber dies noch als zentrale musiksoziologische

Frage bezeichnet (1988b, 454).*

Kurt Blaukopf ist einer der wenigen, die sich mit einer Soziologie der Tonsysteme, in An-
schluss an Weber beschiftigt haben (Blaukopf 1951). Auch Webers Diskussion von Raum,
Technik und Musik wird von Blaukopf in Bezug auf die moderne Musiktechnik erweitert. Er
bestimmt die Nachhallzeit als wichtigsten musiksoziologischen Aspekt des Raums (1996,
193), weil sie fiir den Klang der Musik wesentlich ist; er spricht von einer ,,Raumgebunden-
heit der Musik“, da ,,die Architektur einen direkten, meftechnisch belegbaren Einflul} auf das
musikalische Handeln hat®“ (1996, 198, Herv. i. O.). Damit ist auch die Architektur von musik-
soziologischem Interesse. Dies zeigt sich in den musikalischen Gattungen der Kirchen-, Kam-
mer- und Theatermusik, die nicht nur entsprechend der sozialen Funktion des Raums, sondern
auch den akustischen Eigenschaften gemal unterschiedlich konzipiert wurden (1996, 109).

Diese Raumgebundenheit der Musik wird nun durch die technisch méglich gewordene
Aufnahme und Wiedergabe von Musik verkompliziert. SchlieRlich tritt neben die alten Gat-
tungen der Musik eine, die auf eine spezifische elektroakustische Weise nur im Tonstudio ent-
stehen konnte (1996, 185) und somit Charakteristika des Aufzeichnungsraum mit jenen des
Rezeptionsraums verbindet. Hinzu kommt, dass im Laufe des 20. Jahrhunderts elektroakusti-
sche Instrumente entstanden sind, die selbst vollkommen ohne Zusammenspiel mit dem Auf-
fiihrungsraum aufgezeichnet werden konnen; ebenso erwdhnt er technische Manipulationen,
die den Raumeindruck verdndern kénnen (1996, 200). Die neue Musikform nennt er Ubertra-
gungsmusik und meint damit ,jede musikalische Kommunikation, die sich eines kiinstlich-
technischen Kanals bedient gleichgiiltig ob es sich um Filmton, Fernsehton, Hérfunk, Schall-
platte oder Musikkassette handelt“ (1996, 188). Laut Blaukopf miissen bei der Analyse dieser
Musik drei verschiedene Raume berticksichtigt werden:

,»a) die akustischen Dispositionen des Aufnahmeraums;
b) die Veranderung der raumakustischen Merkmale im technischen Bereich des kiinstli-
chen Kanals und
c) die raumakustische Charakteristik des Wiedergaberaums.“ (Blaukopf 1996, 200)

20 Fiir eine der wenigen Texte zu einer aktuellen Diskussion von Webers Musiksoziologie vgl. Darmon (2015).

21 Parallelen zu seiner Schilderung der Rationalisierung in der Musik und seiner Diskussion der Rationalisie-
rung in Bezug auf den Geist des Kapitalismus (Weber [1905] 1986) liegen nahe, konnen hier jedoch nicht
weiter diskutiert werden.
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Er nennt die Raumkonstellation dieser Musik den variablen Raum, dem er den gebundenen
Raum der direkt durch Schallwellen iibertragenen Musik gegeniiberstellt (1996, 200). Dieser
variable Raum ist in der heutigen Zeit in vielerlei Hinsicht prdgend fiir die Musikerfahrung,
da die Ubertragungsmusik viel hiufiger gehért wird, als dass einer Auffiihrung beigewohnt
wird (1996, 208).

Bei Blaukopf findet sich eine erste Darstellung des Verhéltnisses der drei interessierenden
Faktoren in Bezug auf ihr gegenseitiges Abhdngigkeitsverhiltnis, jedoch keine Modellanaly-
se, die diesen Zusammenhang exemplifizieren konnte; dies hangt mit dem Charakter der Mo-
nographie zusammen, die Schlaglichter auf verschiedene Aspekte der Musiksoziologie wirft.
Seine Darstellung verbleibt auf einem technischen-deskriptiven Niveau und beschéftigt sich,
auch ob der Kiirze der Darstellung, nur fliichtig mit den sozialen Implikationen und Entste-
hungskontexten der Ubertragungsmusik. So ist es unbestritten, dass jeder der von Blaukopf
genannten Ubertragungswege verschieden funktioniert, im Alltag andere Funktionen hat und
Horweisen ermoglicht: Musik tiber das Kiichenradio zu héren ist schliefllich etwas anderes,
als selbst die gleiche Musik mittels Kopfhoérer und Smartphone im Bus zu horen. Insbesonde-
re die weiter unten vorgestellte praxeologisch orientierte Musiksoziologie geht dieser Frage

nach (DeNora 2000).

2.2 Musik im Sozialraum: Bourdieu, Peterson und der kulturelle

Allesfresser

Obwohl Pierre Bourdieu wenig zur Musiksoziologie beigetragen hat, ist er als soziologischer
Theoretiker, der eine Theorie des Verhéltnisses von sozialer Klasse, Praxis und Kultur vorge-
legt hat, fiir die musiksoziologische Debatte bedeutsam. In diesem Sinn werden hier die mu-
siksoziologisch relevanten Arbeiten Bourdieus und des zu dhnlichen 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; fiir sie steht Bourdieu stell-
vertretend fiir eine strukturalistische sowie kritische Tradition der Kultursoziologie. Aber auch
bei anderen Autoren steht er fiir eine Form der Kultursoziologie, die es zu {iberwinden gilt

(Alexander und Smith 2004; vgl. Prior 2011).
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Bourdieu begreift seine Soziologie als eine ,Kritik der gesellschaftlichen Urteilskraft”
(Bourdieu [1979] 1982). Bourdieu kritisiert Kunst und Kultur in ihrer Produktion und ihrem
Konsum als symbolische Herrschaft; in der von ihm empirisch erforschten Ubereinstimmung
von Kulturkonsum und sozialer Lage kommt fiir ihn die Verlogenheit des kiinstlerischen Uni-
versalismus zum Vorschein. ,,Der gesellschaftlich anerkannten Hierarchie der Kiinste und in-
nerhalb derselben der Gattungen, Schulen und Epochen korrespondiert die gesellschaftliche
Hierarchie der Konsumenten® (1982, 18). Die Herstellung des Musikgeschmacks eines Indivi-
duums erfolgt nach Bourdieu anhand der Sozialisation vor allem in der Familie und der Schu-
le. Der Musikgeschmack und damit das Wissen {iber Musik und die konkreten musikalischen
Fahigkeiten sind fiir Bourdieu letztlich Ausdruck 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 Verkorperung des diesem Stand ange-
messenen und entsprechenden Wissens. Er umfasst nicht nur das Wissen iiber Musik (iiber
Musikgeschichte, Genres, aktuelle Interpreten und deren giangige Bewertung) sondern auch
die vorbewussten Reaktionsformen, in denen sich der Musikgeschmack ausdriickt: Das Wis-
sen darum, wie man iiber die jeweilige Musik spricht, sich zu ihr bewegt und welche Gefiihls-
eindriicke dieser addquat sind — und in einigen Féllen: wie man diese Musik macht, wie man
also in Bezug auf gewisse Genres musiziert. Somit umfasst der Habitus mehr als den Musik-
geschmack. In den feinen Unterschieden ist die Musik ein zentrales empirische Beispiel fiir
den Zusammenhang von Schichtzugehorigkeit und dsthetischem Wissen und Empfinden
([1979] 1982, 37-43).

Beschéftigten sich Die feinen Unterschiede mit der Rezeption, widmet sich Bourdieu auch
der Produktion, den Regeln der Kunst (Bourdieu [1992] 1999). In dieser Monographie liegt
der Schwerpunkt auf der Literatur. Bourdieu beschreibt die Entwicklung der modernen fran-
zosischen Literatur im Paris des 19. Jahrhundert anhand einer Sozialgeschichte des Romanci-
ers und nimmt dabei Bezug auf die Auseinandersetzung iiber die &dsthetisch 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 Zeitschriften und Institutionen fiir die Ausbildung und Auffiih-
rung dariiber entscheiden, welche Kunst einer Beschaftigung wiirdig ist und welche nicht.
Gleichzeitig stehen die Kunstproduzierenden in einem Konkurrenzverhdltnis, in dem Avant-
garden den alt gewordenen dsthetischen Produzenten 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 einher-



Raum und Technik in der Musiksoziologie — 46

geht, beziehungsweise umgekehrt ein durchschlagender 6konomischer Erfolg einer musikali-
schen Gattung oder eines Komponisten meist eher negativ gewertet wird (Bourdieu [1979]
1982, 361). Bourdieu beschreibt die Entwicklung musikalischer oder dsthetischer Formen als
einen von sozialen Faktoren bestimmten Klassenkampf verschiedener dsthetischer Positionen
um Anerkennung und Einfluss (1982, 365). Musik und ihre richtige Interpretation und Rezep-
tion sind also fiir die jeweiligen Individuen kulturelles Kapital, dessen Wert sich sowohl in
Auseinandersetzungen im Feld der Produktion wie der Rezeption bildet.*

Bourdieu bezieht die Bewertungen und den Gebrauch von Kunst sowie Essens- und Le-
bensweisen vor allem auf die Sozialstruktur. Aus diesem Grund sind seine Arbeiten fiir das
vorliegende Projekt weniger interessant. Dies gilt auch den metaphorischen Raumbegriff. Mit
dem sozialen Raum bezeichnet Bourdieu jene Abstinde zwischen den Gesellschaftsmitglie-
dern, die sich qua Einkommens-, Bildungs- und Geschmacksunterschieden ergeben. Bedeut-
sam ist hier, dass sich diese sozialen Unterscheidungen mit den Bedeutungs- beziehungsweise
Bewertungsunterschieden musikalischer Genres und Werke decken (Bourdieu [1979] 1982,
366, 212 f.). Im Gegenzug zu vielen (musik)soziologischen Studien kann mit Hilfe des Bour-
dieu’schen Oeuvres auf die ,,Homologie“ des Raums der musikalischen Rezeption und des
Feldes der musikalischen Produktion hingewiesen werden (vgl. Kropf 2012, 272), also auf ein
analoges Verhéltnis der Bewertung der entsprechenden Kultur im jeweiligen Feld mit der Be-
wertung der jeweiligen Rezipienten.

Wihrend dieses Raum- und Feldverstdndnis Bourdieus als zentraler Beitrag seiner Soziolo-
gie der Ungleichheit gilt,” gibt es jedoch Texte, in denen sich Bourdieu stirker auf den gebau-
ten und gelebten Raum bezieht. So greift er Erwin Panofskys Vergleich von gothischer Archi-
tektur und Literatur auf, als er dessen Begriff des Habitus iibernimmt (Bourdieu [1967] 1970).
In der Theorie der Praxis ([1972] 2009) untersucht Bourdieu, inwiefern sich die alltdglichen
Arbeitsteilung anhand von Geschlechterlinien, aber auch religiése Vorstellungen letztlich in
der Architektur eines einfachen und typischen Wohnhauses wiederfinden. Obwohl sich die
Skizze des Berberhauses eben nicht auf reine &dsthetische Formen (und ihre Herstellung), son-
dern den alltdglich gelebten Raum, also weniger auf die Reprdsentation sondern die Repro-
duktion 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.

22 Zur Problematik von Bourdieus Kapitalbegriff vgl. Ellmers (2012).
23 Zuraumlichen Metaphern in der soziologischen Theorie vgl. Silber (1995).
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Jonathan Sterne macht Bourdieus spezifisch sozialtheoretischen Technikbegriff stark (Ster-
ne 2003a): Thm zufolge beschreibt Bourdieu Technologie wie das Fernsehen (Bourdieu [1996]
1998) oder die Photographie (Bourdieu [1965] 1983) vor allem als Techniken; Technologien
seien so nicht also blofle Gerite, sondern im Hinblick auf ihren Umgang als ,,crystallizations
of socially organized action“ (Sterne 2003a, 367) zu verstehen. Im Gegensatz zu den Medien-
wissenschaften diskutiert Bourdieu vor allem den sozialen Gebrauch dieser Technik als eine
Materialisierung vorangegangener sozialer Aktivitdt, die wiederum Einfluss auf den konkre-
ten Gebrauch des technischen Artefakts hat: Kontrar zu Marshall McLuhan ([1967] 2001),
dem zu folge das Medium wie das Fernsehen oder die Kamera selbst eine eindeutige Bot-
schaft besitzt, betont Bourdieu die je nach sozialer Position unterschiedlichen Gebrauchswei-
sen und Bedeutungen einer Technik, die im jeweiligen Habitus zusammenfallen. Sterne fiihrt
das Beispiel des Schallplattenspielers an, um zu illustrieren, wie sich Bedeutung und Ge-
brauch bestimmter Techniken mit der Zeit, aber auch je nach Habitus der Akteure dndern
(20034, 373).

Damit ist Bourdieus Theorie ein Beispiel fiir einen soziologischen Blick auf Technik, der
materiale oder mediale Faktoren nur en passant erwédhnt. In diesem Sinne ist Bourdieus Be-
schreibung des Fernsehens als ,,symbolische Gewalt“ zu verstehen (Bourdieu [1996] 1998;
vgl. Nungesser 2017) — nicht als Kritik des Mediums, sondern seiner Nutzungsweisen, seines
Gebrauchs in einem Geflecht vermachteter und strukturierter Beziehungen. Gleichzeitig l1asst
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 Kopfhorers durch den Habitus vermittelt ist. Dieser Gedankengang
lieRe sich schlieflich auch auf die Auswahl eines Tonstudios durch Produzierende und Musi-

zierende sowie die Handhabung 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 Musikgeschmack zusam-
menhdngen. Ende der 1970er Jahre hat er sich als Reaktion auf die sowohl im Marxismus wie
Systemfunktionalismus géangige Vorstellung entwickelt und wendet sich gegen die These, dass
Kultur und der Geschmack der einzelnen Individuen die gesellschaftliche Strukturen und ihre
Schichtzugehorigkeit schlicht widerspiegeln (Peterson und Anand 2004, 311 f.). Damit richtet

sich der Ansatz der Tendenz nach gegen Bourdieus Theorie. Stattdessen gehen Peterson und
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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 anhand schwankender Verkaufszahlen von Schallplatten, welche verdeutlichen
sollen, dass die Produktion nicht immer mit den Publikumswiinschen iibereinstimmt (1975).
Sie beschreiben die Geschichte der Pop-Musik nach 1945 als eine von zyklischen Zu- und
Abnahme der Verkaufszahlen wie der kulturellen Vielfalt des Musikangebots, die von gesamt-
gesellschaftlichen 6konomischen Indikatoren ebenso wie der Struktur der Musikindustrie be-
einflusst werden. So parallelisieren sie das Aufkommen des Rock’n’Roll im amerikanischen
Musikmarkt mit einem Wachstum an Produktionsfirmen und Kiinstlern, die Ende der 1950er
Jahre in den amerikanischen Charts vertreten sind, ebenso wie groferen Plattenverkaufszah-
len. Sie weisen nach, dass insbesondere das Aufbrechen der vertikal integrierten Produktions-
kette der grollen Musikfirmen — welche bis in die 1950er Jahre die Auswahl der Musiker, die
Produktion sowie die Distribution bis in die Plattenldden kontrollierten — zu einer breiteren
Angebot gefiihrt hat.** Laut Lena und Peterson (2008) stellt sich die Genese, Verbreitung und
das Ableben musikalischer Genres letztlich ebenso zyklisch dar. Sie beschreiben unterschied-
liche musikalische Genres in Bezug auf die Organisation und das mehr oder weniger enge
Verhdltnis von Produzierenden und Konsumierenden und unterscheiden zwischen avantgar-
distischen, szenebezogenen, musikindustriellen und traditionalistischen Organisationsformen
des Genres. Ihrer Analyse zufolge durchlaufen die meisten Genres in ihrer Geschichte die ge-
nannten Organisationsformen in der oben angegebenen Reihenfolge, obwohl einige, wie Psy-
chedelic Rock, vor dem Eintritt in die traditionalistische Phase zu verschwinden scheinen.

Die Technik wird in diesem Ansatz als eine von sechs aullerkulturellen Faktoren gesehen,
die einen je spezifischen Wandel der Musikkultur produzieren. Sie wird hier vor allem als ma-
terielle Technologie verstanden, nicht als Methode (Peterson und Anand 2004, 314). Neben
der Technik sind die anderen Faktoren im engeren Sinne sozialer und 6konomischer Natur:
die Struktur der Industrie, allgemeine Organisationsstrukturen sowie Marktkrafte (2004, 313—
18). Dabei kann eine Verdnderung in einem der Faktoren einen massiven Wandel in den ande-
ren an der Kulturproduktion beteiligten Aspekten hervorrufen (2004, 318). Insbesondere die
Studiotechnik kann eine solche Rolle spielen; Peterson und Anand erwdhnen, dass die Ent-
wicklung der Magnetbandtechnik es kleinen Studios erlaubt hat, 6konomisch erfolgreich zu

sein. Dies sehen sie als technischen Beitrag zur Durchsetzung des Rock’n’Roll (vgl. Peterson

24 Die kulturelle Vielfalt wird von ihnen vor allem anhand der Zahl der in den Billboard Charts vertretenen
Kiinstlern sowie an der Homogenitét der Themen in den Songtexten gemessen. Eine Analyse der Musik
selbst lassen sie aus (1975, 163).
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1990). Technik und ihr Gebrauch werden also nicht als Teil der Kultur oder kultureller Pro-
dukte verstanden, sondern als im gewissen Sinn unabhdngige Variable (vgl. Alexander und
Smith 2004). Da es Peterson und seinem Umfeld jedoch vor allem um die Erkldarung kulturel -
len Wandels geht, bleibt in dieser Theoretisierung offen, wie der Wandel in den jeweiligen die
Kultur beeinflussenden Feldern erklédrt werden kann. Zwar kénnen sich laut der Konzeption
die kulturexternen Felder gegenseitig beeinflussen; ein Ursprung jenes Wandels kann mit die-
sem theoretischen Ansatz jedoch nicht ergriindet werden (vgl. Bourdieu [1979] 1982, 46 f.).

In den letzten Jahren hat vor allem die These vom cultural omnivore, beziehungsweise
vom kulturellen Allesfresser, die Peterson und andere vorgelegt haben (Peterson 1992; Peters-
on und Kern 1996), fiir eine Debatte in der Kultursoziologie gesorgt. IThren empirischen Er-
gebnissen zu Folge kann nicht mehr davon ausgegangen werden, dass ein hoher sozialer Sta-
tus und die Bevorzugung von Musik mit hohem Prestige zusammenhdngen — dies ist fiir
Bourdieu in seinen Studien mit Daten aus den 1960er und 70er Jahren noch der Fall (Bour-
dieu 1982). Vielmehr sind laut Peterson und Kollegen Gebildete und Gutbezahlte in den spa-
ten 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 hédufig auf ein einziges der genannten
,Lowbrow“-Genres, wie bspw. Country, beschranken. Die Hierarchie der Kiinste weicht so-
mit einer Hierarchie der Quantitdt: sozialer Status driickt sich im Kennen und Mégen mog-
lichst vieler musikalischer Formen aus. Peterson und Kern (1996) sehen diesen Wandel nicht
als Einzelfall, sondern als Indikator fiir einen nicht nur generationellen, sondern auch sozial-
strukturellen Wandel der oberen Mittelschicht und Oberschicht hin zu mehr Kosmopolitismus.

Dabei stellt sich jedoch die Frage, ob die Arbeiten in dieser Theorieperspektive Bourdieus
Befunde widerlegen oder nicht viel mehr komplementieren. Wéhrend sich die Studien im
Umfeld von Peterson auf die Vereinigten Staaten beziehen, haben Studien in anderen Landern
zu dhnlichen, aber auch zu abweichenden Ergebnissen gefiihrt (W. Atkinson 2011; Berli 2014;
Chan und Goldthorpe 2007; Coulangeon 2010; Friedman 2012). Vielfach wird in diesem Zu-
sammenhang die Klassifikation der Peterson’schen Studie kritisiert und die Kritik an Bour-
dieu zuriickgewiesen (W. Atkinson 2011; Kropf 2012; Robette und Roueff 2014). Laut Jona-
than Kropf (2012) hat sich nicht der Oberklassenhabitus zu mehr Inklusivitdt und Toleranz hin
entwickelt, vielmehr hat sich das Feld der Pop-Musik selbst starker differenziert. So kann
Kropf anhand von Verkaufszahlen und der Platzierung von Alben in Bestenlisten sowie mit
Bezug auf Feuilleton, Musikzeitschriften und Lehrpléne fiir den schulischen Musikunterricht

zeigen, dass bestimmte Gruppen oder Musiker — wie die Beatles — zwar geringe, aber kon-
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stante Verkaufszahlen aufweisen und sowohl in den Bestenlisten als auch den Lehrpldnen auf-
tauchen, wahrend das Gegenbeispiel des one hit wonders seitens der Konsekrationsinstanzen

t.> Die Nennung von GroRgenres wie bspw. Rock, wie sie in

so gut wie keine Beachtung finde
den von Peterson genutzten Daten (der Survey of Public Participation in the Arts) erfolgt, ver-
wischt laut Kropf entscheidende Bewertungsunterschiede innerhalb dieser Genres. Eine Uber-
priifung dieser Entwicklung mit aktuelleren Daten wird laut Peterson und Rossman dadurch
erschwert, dass sich in der Survey die Anzahl an abgefragten Genres verandert hat. In einer er-
neuten Untersuchung kommen Peterson und Kern mit einem reduzierten Set an Genres zu
dem Schluss, dass sich der Trend zum kulturellen Allesfresser in den 2000er Jahren wieder
umgekehrt hat (Rossman und Peterson 2015).

Was in dieser Debatte verhandelt wird, ist weniger die Frage, ob Sozialstruktur und Musik-
geschmack zusammenhédngen, sondern wie stark und spezifisch sich dieser Zusammenhang
darstellt und inwiefern bestimmte Musikgenres sich zur sozialen Distinktion eignen. Bestatigt
wird hier, dass der Musikgeschmack zur Selbst- und Fremdverortung von Mitgliedern moder-
nen Gesellschaften gehort. Sowohl bei Bourdieu wie in der Debatte um den kulturellen Alles-
fresser dreht sich jedoch alles um den individuellen Musikgeschmack beziehungsweise die
Bewertung der Musik im Musikunterricht oder im Musikjournalismus. In diesem Zusammen-
hang wird Musik vor allem iiber die Prédferenz enger oder weiter gefasster Genres beziehungs-
weise spezifischer Musikerinnen diskutiert; der konkrete Gebrauch, ebenso wie die Produkti-
onsumstidnde der Musik spielen keine Rolle.*® Zugleich kann man jedoch davon ausgehen,
dass es auch sozialstrukturell relevante Unterschied dahingehend gibt, wie die Musik gehort
wird, also in welcher Lautstirke, zu welcher Uhrzeit, mit welchen technischen Mitteln und
Medien (Bartmanski und Woodward 2015) und welcher Koérper- und Geisteshaltung (Otte
2015; Rossel 2009). Die Rezeption von Musik umfasst also mehr als eine Entscheidung fiir

oder gegen eine bestimmtes Genre.

25 Dies setzt sich auch in 1.5 besprochenen Literatur zur Geschichte der Tonaufzeichnung und des Musikstudi-
os fort: Die primédren Beispiele fiir Innovationen im Studiogebrauch sind auch Jahre nach ihren 6konomi-
schen Erfolgen international bekannte Musiker wie Duke Ellington (Katz 2004), Frank Sinatra (Schmidt
Horning 2013; Smudits 2003), Elvis Presley (Wicke 2011) und, vor allem, die Beatles (Burgess 2014; Cun-
ningham 1998; Katz 2004; Schmidt Horning 2013; Wicke 2011).

26 Bourdieus Theorie bietet jedoch tiber den Begriff des Habitus die Moglichkeit, eben jenen konkreten Ge-
brauch 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 Bekanntheit von Genres, sondern von
Stiicken und von Interpreten gefragt.
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2.3 Musik als Vermittlung: Antoine Hennion

Um jene Details des Umgangs mit Musik geht es Antoine Hennion. Entsprechend kritisiert die
soziologische Entwicklungslinie von Durkheim zu Bourdieu als ,,sociologisme* ([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 comme ,magie sociale‘“ (2007, 58).
Anhand dieser Autoren kritisiert Hennion die gesamte Soziologie dafiir, dass sie Kunst und
damit auch die Musik nur als Ausdruck und Effekt sozialer Strukturen versteht und es sich
zum Ziel macht, die intensive dsthetische Erfahrung als sozial konstruierten Glauben (Durk-
heim) oder doxa (Bourdieu) zu entzaubern. In diesem Sinne kann Bourdieu die Begeisterung
fiir Musik nur als Ausdruck eines Habitus und als einen Herrschaftseffekt dechiffrieren, ihn
also als falsch kritisieren.”” Im Gegenzug dazu sieht Hennion das Gros der Musikwissenschaft
jedoch den umgekehrten Fehlschluss begehen: Die Wirkung der Musik wird dort allein dem
musikalischen Text zugeschrieben; deswegen wird es abseits seines konkreten Gebrauchs ana-
lysiert. Hennion selbst mdchte beide Ansdtze miteinander kombinieren und gegen die Zirkel-
schliisse vor allem den Begriff der Vermittlung — ,,médiation* — starken (2007, 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 Zusammenspiel von technischen Artefakten,
Instrumenten, Musikern und dem entsprechenden Publikum erklingt (2007, 19 f.). Das heift
auch, dass die Soziologie starker als bisher auf diese Performanz der Objektwelt fokussieren
soll. Einige Ansdtze dazu findet er in der sozialgeschichtlich informierten Musikgeschichte,
die den Wandel musikalischer Formen als Ergebnis sowohl sozialer Umwadlzungen wie als
Entwicklung der musikalischen Formensprache beschreibt.

Im Begriff der mediation wie in der Kritik an Bourdieu und dem gesamten soziologischen
»discours critique® (2007, 16) teilt Hennion viele Pramissen mit der Sozialtheorie Bruno La-
tours (Latour 2005; 2007a). Latours Akteurs-Netzwerk-Theorie begreift sich ebenso als eine
Theorie, welche die Eigenlogik der Objekte des (nicht)wissenschaftlichen Alltags jener sozial-

wissenschaftlichen Dingvergessenheit entgegenstellt, die wiederum die Objekte nur als Aus-

27 Hennion geht sogar davon aus, dass von ihm fiir seine Forschung Befragte so sehr von der Bourdieu’schen
und sozialwissenschaftlichen Sichtweise informiert bzw. beschddigt sind, dass sie sich beispielsweise fiir ihr
Sammeln von Opern-CDs entschuldigen (vgl. Eyerman 2006, 1). Die Kritik an Bourdieu ist in den Schriften
Hennions omniprasent; in einem Arbeitspapier zur Soziologie des Geschmacks heift es in Bezug auf die
Soziologie der Distinktion bzw. des Geschmacks: ,,L’objetif [der Studie, auf der das Arbeitspapiers aufbaut,
DW] était de sortir la sociologie du gofit 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 pragmati-
que de I’attachement compris 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 Selbstveror-
tung Hennions im Pragmatismus vgl. Dietz et al. (2017).
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druck von Sozialitit begreift.”® Im Gegenzug versteht Latour Menschen und Gegenstinde als
ein handelndes Netzwerk von prinzipiell gleichwertig relevanten Aktanten (2005, 71). Trotz
einiger Sympathien kritisiert Hennion Latour jedoch fiir dessen Handlungstheorie, die nicht
darstellen kann, dass im Kontext der Kunstrezeption auch etwas geschehen kann, ohne dass
jemand aktiv etwas tun muss (Gomart und Hennion 1999, 224 f.). Hennion sieht diesen
Zwang zur Aktivitdtserkennung als Rest einer nicht vollstdndig {iberwundenen soziologischen
Handlungstheorie. Statt von Handlung mochten Hennion und Emilie Gomart eher von einem
»event“ sprechen (1999, 225). Als Komplement dieser Kritik interviewen sie sowohl Drogen-
nutzer wie Musikliebhaberinnen dazu, wie diese jeweils durch Musik oder Drogen ergriffen
werden. Dabei stellt sich heraus: Damit die Musik einen ergreifen kann — unabhéngig davon,
ob man selbst musiziert oder ihr blo8 zuhort —, muss man paradoxerweise selbst als Hérende
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 music*
(Hennion 2001, 9). Es geht Hennion um eine musiksoziologische Praxeologie und eine Reha-
bilitation des Horenden, des Horens als aktive Passivitdt (Gomart und Hennion 1999, 243).
Fir Hennion ist der oder die Hérende nicht blo8es Objekt sozialer Felder und strategisches
Subjekt diverser Distinktionsweisen, sondern ein Akteur, dessen emotionale Bindung an die
Musik und dessen Aktivitdten ernst zu nehmen sind (Hennion [1993] 2007, 367).

Hennion wendet sich den Details der musikalischen Auffiihrung und dem Umgang mit Mu-
sik in ihren verschiedenen Aggregatformen zu. Dabei miissen die Analysen jedoch nicht auf
einer Mikroebene verbleiben: In La passion musicale ([1993] 2007) untersucht er unter ande-
rem die Debatte um die korrekte Auffiihrung der franzésischen Barockmusik, die, wie musik-
wissenschaftliche Forschung in den 1970er Jahren entdeckt hat, zu ihrer Entstehungszeit syn-
kopiert gespielt, aber unsynkopiert notiert wurde. Diese Entdeckung fiihrte dazu, die Musik
auch wieder synkopiert aufzufiihren ([1993] 2007, 239-47). Statt wie Bourdieu nach den
Biindnissen, sozialstrukturellen Bedingungen und den in Frage stehenden Distinktionen der
Auseinandersetzung zu fragen, beschreibt Hennion die Wiederentdeckung einer jahrhunderte-
alten Auffiihrungspraxis als Netzwerk verschiedener Praktiken und Artefakte, die jeweils in
ihrer Zeit zu verstehen sind. Diese Wiederentdeckung selbst ist fiir 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 kdnnen (2007, 259 f.). In seinem Verstdndnis ist dieses Interesse an Alter

Musik und zeitgendssischen Spielformen selbst das beste Beispiel fiir das, was die Musikso-

28 So wiirde auch Bourdieus Technikverstandnis kritisiert, welches Sterne (s.0.) lobend hervorhebt.
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ziologie versuchen soll: ein ,repeuplement®, das den Raum zwischen dem hoérenden Subjekt
und dem musikalischen Objekt mit ,les institutions, les normes, les langages, les codes, jus-
qu’aux matériaux utilisés“ (2007, 172) auffiillt. Hennion begreift die Soziologie selbst als
Nachzeichnen dieser Vermittlung durch verschiedene Artefakte, Situationen und Normen als
Komposition (2007, 361). In diesem Sinn geht er auch auf die Bedeutung verschiedener Ab-
spielmedien 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 be-
stimmte Phrasierung und Spielweise, ebenso wie die Soli der Musiker aufzuzeichnen; diese
Aufzeichnung ist wiederum das Vorbild, das angehende Musiker zu imitieren versuchen
(2007, 325).

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

anderes ist.

Auch wenn Hennion keinen expliziten Technik- oder Raumbegriff entwickelt, wird deut-
lich, dass sich sein theoretisches Verstandnis technischer sowie raumlichen Aspekte von Bour-
dieus iiber den Habitus vermittelten Verstdandnis unterscheidet. Mit Bezug auf Latours Termi-
nologie (2005, 39) lésst sich verstehen, dass Hennion Raum und Technik als mediators
begreift, die in der jeweiligen Situation einen Unterschied machen und nicht als intermediari-
es, die schlicht etwas {ibertragen, ohne es signifikant zu modifizieren. Wahrend Hennion zwar
den theoretischen Rahmen fiir eine Art ANT der Musik bereitstellt, stellen das Gros seiner Ar-
beiten keine Detailanalysen zur Verfiigung, die jenen Zusammenhang von Raum, Musik und
Technik ausleuchten.

Dieser Rahmen wird jedoch von Michael Liegl aufgegriffen. Im Anschluss an Hennion und
die ANT untersucht Michael Liegl ein stark technikbezogenes Feld des Musizierens: ein
Computermusik-Improvisations-Netzwerk in New York (2010), das auch mit herkémmlichen
musikalischen Formen bricht und etwas produziert, was man als Noise beschreiben kdnnte
(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 Lei-
bern im Raum und eine Orchestrierung derselben.” (2010, 152) Er vergleicht die Anordnung

von Musizierenden und Publikum in einem klassischen Konzertsaal (2010, 169-173) — der
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eine strikte Trennung des Publikums von den und die visuelle und korperliche Ausrichtung
auf die Musizierenden erzeugt — mit der lockeren Gruppierung des Publikums um die Musiker
in einem Jazz-Club und schlieflich mit der Situation in jenem Raum in New York, der gleich-
zeitig als Auffiihrungsort fiir die Musiker und als Café und Kneipe dient und in dem Teile des
Publikums die Musiker in einem Nebenraum nicht sehen, aber héren kdénnen. Liegl betont des
Weiteren die Positionierung und Ausrichtung der Musiker zueinander. Wahrend die Musiker
des Symphonieorchesters alle auf den Dirigenten hin ausgerichtet sind und dabei dem Publi-
kum mehr oder weniger zugewandt sind, konzentrieren sich die Laptopmusiker des New Yor-
ker Ensembles allein auf ihre Laptops, auch wenn sie lose im Blick- und Rufkontakt stehen.
Mit dem ,,doing space” wird also die Rdumlichkeit der Interaktion unter Musikern und jener
mit dem Publikum betont; Liegl geht damit {iber die Bemerkungen von Schiitz beziiglich des
gemeinsamen Musizierens (Schiitz 1951) hinaus. Im Sinne von Smalls Musicking (1998) ge-
hort die Interaktion mit dem Publikum, die sich je nach raumlicher Figuration anders gestaltet,

zum Musizieren dazu.

2.4 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 Monographie Mu-
sic in Everday Life (2000) eine der meistzitierten Autorinnen der neueren Musiksoziologie.
Entgegen einer strukturalistischen Musiksoziologie und der textbasierten Musikwissenschaft
macht sie den Begriff des musikalischen Alltags stark und mochte vor allem die Bedeutung
der Musik fiir die Akteure erkléren: ,,It is time to reclaim the matter of music’s powers for so-
ciology“ (DeNora 2000, 19). Diese Macht der Musik liegt fiir DeNora nicht in der Musik
selbst, sondern in der ,,human-music interaction” (vgl. Suchman 2007); Ziel ist ,,an ethnogra-
phically oriented, pragmatic theory of musical meaning and affect” (DeNora 2000, 21). Jene
pragmatische Wende bezieht auch die Soziologie als Ko-Produzentin musikalischen Sinns mit
ein (2000, 23, 30). So bezeichnet DeNora die feministische Analyse der Oper Carmen durch
Susan McClary als musikalische Praxis, die es selbst wiederum soziologisch zu untersuchen
gilt (2000, 44). In diesem Sinne untersucht DeNora nicht im Sinne Webers, inwiefern gesell-
schaftliche Verhéltnisse — wie hier Geschlechterverhéltnisse — in der Musik vorhanden sind
und verhandelt werden; sie mochte stattdessen musikalische und soziale Verhiltnisse als ,,re-

flexively linked and co-produced“ (2000, 4) verstehen.
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Gleichzeitig geht DeNora davon aus, dass das musikalische Material selbst nicht vollkom-
men offen fiir Interpretation ist. Obwohl sie sich nicht zum ,,perennial wrangle [...] whether
musical meanings are ,immanent‘ or ,arbitrary‘“ (2000, 24) duRern will,* geht sie de facto
von gewissen, materiellen Eigenschaften der Musik aus, ohne die ,music’s social power®
nicht zu erkldren ist. Damit stellt sie sich gegen einen Sozialkonstruktivismus wie er bei-
spielsweise von Peter J. Martin vertreten wird, der in Bezug auf die Bedeutung der Musik
davon ausgeht, ,that the process by which collective definitions 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 Lucy Suchman oder Ian Hutchby
(2001) nimmt sie stattdessen gewisse Affordanzen der Musik (sowohl in klanglicher wie text-
licher 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 inhdrenten Eigenschaften der Musik vermieden; die Affordanzen der Musik zeigen
sich nur im konkreten Gebrauch, also beispielsweise dann, wenn eine bestimmte Tatigkeit mit
einem Musikstiick oder Genre funktioniert, mit einem anderen jedoch nicht. So bewegt sich
die neuere pragmatische und relationale Musiksoziologie zwischen Realismus und Konstruk-
tivismus (Hutchby 2001, 444) in einem allgemein auszumachenden turn hin zu materiellen
Aspekten sozialen Lebens, wie sie sowohl im spatial turn (Léw 2001) oder dem Neuen Mate-
rialismus (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 Ak-
teure einsetzen, um ihren Zustand oder den anderer Individuen zu verdndern. Der Technikbe-
griff 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 be-
nutzen Musik allméahlich, um zum Ende der Unterrichtseinheit wieder abzufallen; ohne die
entsprechende Tempoverdnderung der Musik kann der Kurs mit seinen Schrittabfolgen nicht
im gewohnten Malle durchgefiihrt werden (2000, 92-98). Im gleichen Sinn schildert sie den
Einsatz von Musik in der Musiktherapie fiir Kinder mit Autismus oder Menschen mit Gehbe-
hinderungen. So spricht sie von der Musik auch als von einer ,prosthetic technology of the
body“ (2000, 102). Dabei ist nicht nur ein strategischer Einsatz der Musik fiir die Steuerung

des emotionalen und kinetischen Haushalts relevant, sondern auch das auch von Hennion be-

29 Sie parallelisiert diese Debatte mit jener um die soziale Bedeutung von Technik von Langdon Winner bis zu
Latour (34-36).
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schriebene, zum Teil unbeabsichtigte Ergriffenwerden von Musik, wie beim zufélligen Horen
einer fiir das Individuum bedeutsamen Musik. Dabei geht es nicht nur um das Héren, sondern
das Bewegen zur Musik, sei es Tanzen, aber auch nur ein FuBwippen oder das Anpassen des
Bewegungstempo an den musikalischen Rhythmus (2000, 144). In einer Vorgédngerstudie be-
schéftigt sich DeNora mit der musikalischen Praxis im neunzehnten Jahrhundert und zeigt ei-
nerseits auf, wie das Klavier als damals neues technisches Artefakt Kompositionen von Beet-
hoven ermoglichte, wie aber auch der spitere ,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 erwihnten 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. Sterne 1997). Hier
zeigt sich, wie der strategische Einsatz von Musik dem konkreten Geschift eine bestimmte
Stimmung gibt, die je nach musikalischem Genre und Lautstdrke ein Publikum eines gewissen
Alters oder einer gewissen Subkultur anzieht oder abstdf3t (DeNora 2000, 133—-37). Hier wird
deutlich, wie Rdume als materielle Ensembles von den Ladenbesitzern bewusst mit einem ge-
wissen Sounddesign versehen werden und wie Klang, musikalische Parameter und Lautstdrke
in der Synthese zu einem Raumeindruck beitragen.

Zwar stellt DeNora, ebenso wie Hennion, die Bedeutung der Musik im modernen Alltag
heraus; in ihrem Fokus auf die korperlichen und situativen Affordanzen der Musik geht je-
doch die von ihr eingeforderte Beschaftigung mit der spezifischen Qualitdt der Musik verlo-
ren (2000, xi). Der alltdgliche Einfluss der Musik kommt in dieser Darstellung vor allem aus
den rhythmischen Strukturen der Musik wie ihrer Rolle in der Situationsdefinition. Zugleich
bewegt sich DeNora in ihrer Forschung primér auf der Konsumentenseite. Fiir eine Untersu-
chung der Musikproduktion im Tonstudio ist der von ihr erzeugte theoretische Rahmen hilf-
reich, wihrend ihre empirischen Untersuchungen 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 Situatio-

nen notwendiges Beiwerk, sondern Zweck der Aktivitdt ist.

30 Vgl. den Buchdeckel von Music in Everyday Life (2000): Dort sind vier Portraitphotos von Menschen in
Parks oder vor offentlichen Gebauden zu sehen, die alle Kopfhorer tragen; die Kopfhorer werden von De-
Nora — ebenso wie andere Bestandteile tragbarer Musikmedien — jedoch nur beildufig in Bezug auf ihre
mangelhafte Brauchbarkeit fiir das lauten Héren von Musik zum Aggressionsabbau erwéhnt (56).
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In Anlehnung an DeNoras Forderung, den Gebrauch von Musik in alltdglichen Situationen
zu untersuchen, haben sich Michael Bull (2000; 2007) und eine Reihe weiterer, vor allem bri-
tischer, Autoren (Beer 2007; Prior 2014; 2015) der Untersuchung von Nutzungsweisen tragba-
rer Hormedien verschrieben. Bull hat sich mit dem privatisierten mobilen Musikhoéren per
Walkman, MP3-Player und Autoradio beschéftigt und sowohl nach der Funktion der Musik
fiir die Nutzer als auch nach den Verdnderungen fiir die Interaktion im Biiro, im 6ffentlichen
Nahverkehr und im privaten Wohnraum gefragt. In den vor allem mit qualitativen Interviews
arbeitenden Studien Bulls stellen die Befragten heraus, dass sie sich durch die Musik von an-
deren Menschen im o6ffentlichen Raum abkapseln; dies sowohl auditiv, um damit grélere
Kontrolle dariiber zu erlangen, was man hort, als auch symbolisch — insbesondere junge Frau-
en berichten, dass sie Kopfhorer tragen (manchmal auch ohne dabei Musik zu horen), um un-
gewolltes Angesprochenwerden zu vermeiden. Ein weiterer Effekt dieser Mediennutzung ist
die Asthetisierung der alltiglich wahrgenommenen Umgebung: entweder, indem die Realitét
als Film oder ein Musikvideo rezipiert wird, in dem die gehorte Musik als Soundtrack fun-
giert, aber auch, in dem die Musik zu Tagtraumen und einer Nostalgie einlddt, in der die Mu-
sik mit spezifischen biographischen Ereignissen oder Situationen verbunden wird. Hier iiber-
schneiden sich laut Bull zwei verschiedene Offentlichkeiten: Wéhrend die Horer an einer
global zirkulierenden kosmopolitischen Musikkultur partizipieren — Offentlichkeit im Sinne
von Habermas ([1962] 1990) —, verschlieen sie sich zumindest teilweise der unmittelbaren
akustischen Offentlichkeit des 6ffentlichen Raums. Bull spricht (wiederum in Anlehnung an
Habermas) von einer Kolonisierung des urbanen Raums durch die ,hyper-post-Fordist“
(2007, 154) Kulturindustrie (2007, 38).*" Bull zeigt detailliert, welche Motive Individuen zum
privatisierten Musikhoren in der Offentlichkeit bewegen und wie dies ihren Alltag verdndert.
Starker als bei anderen Themen wird hier durch die stindige Ortsverdnderung klar, wie sehr
tiberhaupt die Normalvorstellung des Horens von einer stationdren Positionierung von Horen-
den und Musizierenden beziehungsweise der Abspieltechnik ausgeht. Gleichzeitig zeigen die
unterschiedlichen Nutzungsmoglichkeiten von Walkman (Bull 2000) und iPod (Bull 2007),
wie die Abspieltechnologie verschiedene Umgangs- und Horweisen der Musik bereitstellt: al-
lein dadurch, dass der MP3-Player mehr Musik auf kleinerem Raum bereithdlt, er weniger
storanfélliger und in vielen Féllen leichter als der Walkman ist. Die Verdnderung der musikali-
schen Erfahrung durch verschiedene Raume und alltdgliche Techniken sind Aspekte musikali-

scher Praxis, die auch fiir die Erforschung des Tonstudios relevant sind. Gleichzeitig zeigt die

31 Zum Konzept der Kulturindustrie im Allgemeinen und Bulls letztlich kulturkonservativer Deutung im Spe-
ziellen vgl. Kap. 2.4.
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Uberlagerung unterschiedlicher Horrdume (Beer 2007) und die Vereinzelung der Horerfah-
rung durch Kopfhorer, wie sich technisch vermittelt unterschiedliche Raumsyntheseleistungen
in einem gegebenen Raum finden lassen (vgl. Low 2001). Insofern kann ein Raum, wie ein U-
Bahn-Abteil (Augé 1988), zum Container fiir mehrere variable Raume im Blaukopf’schen
Sinne werden. Gleichzeitig ldsst jene Vermischung unterschiedlicher Musikhorer beziehungs-
weise die Vermischung von Musik und Verkehrslarm beim Musikhoren einen Riickschluss auf
das Musikhoren im privaten 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.) herausge-

stellt — ist mit dem gebauten Raum nur teilweise deckungsgleich.

2.5 Musik als Performanz: Lisa McCormick

Wihrend DeNora vor allem den Konsum von Musik diskutiert, liegt bei Lisa McCormick der
empirische Schwerpunkt bei ausfiihrenden Musizierenden ernster Musik. Damit ist sie eine
Ausnahme im Feld aktueller Publikationen, die sich seit den 1970er Jahren vor allem der Po-
pularmusik (inklusive dem Jazz) widmen (vgl. Crawford u. a. 2014, 483; Frith 2007).

Sie lehnt ebenso wie DeNora und Hennion einen rein sozialstrukturellen oder 6konomisti-
schen Zugang zu musikalischen Phdnomenen ab und orientiert sich stattdessen am Strong
Program in Cultural Sociology (Alexander und Smith 2004; vgl. Eyerman 2006), dem es dar-
um geht, die Kultur in der soziologischen Theorie in eine unabhédngige Variable umzumiinzen.
McCormick kritisiert das Gros der Musiksoziologie als dem Konsumtions-/Produktions-Para-
digma verhaftet, das {ibersieht, wie sehr Musik in beiden Bereichen enacted und performed,
also aufgefiihrt werden muss (McCormick 2006). In diesem Zusammenhang bezieht sie sich
auf DeNora, kritisiert aber, dass sie in ihrer Thematisierung der Musik als Ressource den ge-
nuin musikalischen Aspekt der Auffiihrung von Musik vermissen lasst (McCormick 2012,
732). Musik erscheint in DeNoras Darstellung als ein Mittel zur Alltagsbewaltigung unter vie-
len. Es geht McCormick nicht darum, diesen Einsatz von Musik im Alltag zu bestreiten.

1t 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 perfor-
mance must be acknowledged as sociologically significant and culturally meaningful in
its own right.“ (McCormick 2012, 736)

Ebenso kritisiert sie Howard S. Beckers Art-Worlds-Ansatz (1984), da dieser zwar die Aktivi-
taten verschiedener Akteure beschreibt, die notwendig sind, um Musik aufzufiihren, gleichzei-

tig jedoch eine arbeitssoziologische Perspektive auf die Kunstproduktion einnimmt (1984, xi)
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und so ebenso wenig zur Theoretisierung spezifisch kreativer oder dsthetischer Praxis beitra-
gen kann. Um dies zu erreichen, werden von der von McCormick mit Bezug auf Jeffrey Alex-
ander (2004) vorgeschlagenen ,social performance theory” sechs Aspekte untersucht: neben
»social power” sind dies ,,the layered system of collective representations, actors, the audi-
ence and other observers, the means of symbolic production, and mise-en-scéne“ (McCormick
2012, 736). Das mise en scene meint hier vor allem die Art und Weise des musikalischen Vor-
trags, den Stil, aber auch die Instrumentierung, die Zusammenstellung der Stiicke eines Kon-
zerts. McCormick zeigt an historischen Beispielen, welche musikspezifischen Elemente dabei
zu beachten sind, beziehungsweise welche mehr oder weniger bewusst von den Ausfiihrenden
beachtet werden — so beispielsweise die Sitzanordnung in einem Kammerkonzert. Dabei wird
hier der Strukturalismus Bourdieus oder Foucaults nicht komplett ad acta gelegt (vgl. Alexan-
der und Smith 2004); Herrschaft und Macht spielen, anders als bei Hennion und anderen an
Ethnomethodologie und ANT geschulten Autorinnen eine Rolle. McCormick kritisiert an letz-
teren Autorinnen, dass sie einem methodologischen Individualismus (2006, 142) 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 The-
matisierung der ,,means of symbolic production®, zu sprechen (2006, 129-33). Der Bezug auf
rdumliche Elemente findet sich bei McCormick sowohl auf der Ebene des mise en scéne als
auch bei den Mitteln der symbolischen Reproduktion, namlich der ,,venue for a performance*
(2006, 129). Die Rolle des gebauten Raums beschreibt sie dabei wie folgt:

,»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 conditions conducive to some activities and
not others. In this sense, a building is a social performance.* (2006, 130)

Hier wird das Gebdude soziologisch verfliissigt; das Gebdude selbst wird nicht nur zum Teil
einer Auffithrung von Musik, sondern von McCormick als soziale Auffiihrung bezeichnet. Da-
bei sind im englischen performance die Konnotationen von Auffiihrung, Durchfiihrung, aber
auch Leistung enthalten. Die dsthetische Seite dessen zeigt sich daran, dass man den Eindruck
eines solchen Gebdudes unabhdngig von der aufgefiihrten Musik thematisieren und beispiels-
weise in Fiihrungen organisiert erfahren kann. So erweitert McCormick Liegls Charakterisie-
rung des doing space mit einem stdrkeren Bezug auf die &sthetischen Aspekte des gebauten
Raums. Anhand der Entwicklung der Innenarchitektur des Konzertsaals von den rechteckigen
und muschelférmigen Grundrissen des 18. und 19. Jahrhunderts hin zu aufgelockerteren For-

men zeigt McCormick, wie der Saal die Differenz von Auffiihrenden und Publikum konfigu-
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riert und wie diese Konfiguration selbst wahrgenommen wird (2012, 131). Die Platzierung ei-
nes Opern- oder Konzertgebdudes in einer Stadt und dessen Aufbau scheint ihr eine fast uni-
verselle Form zu sein, die im Sinne Durkheims Symbolcharakter hat.*> Wenn Neue Musik bei-
spielsweise in Stdllen oder Garagen aufgefiihrt wird, ist dies eine symbolische Distanzierung
von einer als iiberkommen empfundener Musik, zu der auch der Spielort zédhlt (2012, 132).
McCormick betont jedoch auch, wie sehr akustische Faktoren beim Bau und bei der Nutzung
der Séle eine Rolle spielen. In ihrer Studie zu Konzertsdlen in Los Angeles hat sich McCor-
mick detailliert mit deren Funktion und Bedeutung im Konzertleben auseinandergesetzt (Mc-
Cormick 2003). Auch Aufnahmetechniken werden, neben Musikinstrumenten und Bekleidung
der Musizierenden, als wichtige Artefakte aufgefiihrt, aber nicht detailliert beschrieben.

In ihrer Forschung beschéftigt sich McCormick mit zwei Elementen, welche die Musikso-
ziologie nach einer anfidnglichen Fokussierung aus den Augen verloren hat: mit klassischer
Musik sowie der konzertanten Auffiihrung von Musik. McCormicks Diskussion der Auffiih-
rung und des Konzerts lésst sich auch auf die Situation im Tonstudio anwenden. Gleichzeitig
zeigt sich McCormick sensibel fiir die Interdependenzen von Auffiihrungs- und Aufnahmepra-

Xis.

2.6 Musik als Klang: Sound Studies

An die Diskussion insbesondere der Mittel der symbolischen Reproduktion kniipfen die
Sound Studies an, die an den technischen, raumlichen und sozialen Aspekten des Klangs —
und damit auch an Musik — interessiert sind und diese vor allem ethnographisch und sozial-
und technikhistorisch erforschen (Pinch und Bijsterfeld 2004). Die Urspriinge der Sound Stu-
dies liegen in der Technikgeschichte (Braun 2002) und den Kultur-, Medien- und Kommuni-
kationswissenschaften (Sterne 2003b), den Social Studies of Science sowie den ethnometho-
dologisch 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 Bijsterfeld 2012; Sterne 2012b).

Diese Forschung hat ihren Ausgangspunkt darin, dass im Laufe des 18. und 19. Jahrhun-
derts tiberhaupt eine Vorstellung von Klang als von seiner Schallquelle losgeldstes Phdnomen

entstehen konnte. Jonathan Sterne (2003b) zeigt dies in seiner umfassenden und wegweisen-

32 Die Bedeutung des Opernhauses als Symbol zeigt sich zum Beispiel in Roman Herzogs Fitzcarraldo (Her-
zog 1982) — in der die idee fixe des namensgebenden Protagonisten, ein Opernhaus mitten in den siidameri-
kanischen Urwald zu bauen, in die Katastrophe fiihrt —, aber auch in der Verbreitung von Photographien des
Opernhauses in Sydney, was dieses zu einem Symbol fiir die ganze Stadt hat werden lassen.
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den Kulturgeschichte der Klangreproduktion unter anderem anhand von Graham Bells und
Thomas Edisons Beschéftigung mit der Klangaufzeichnung — die eigentlich dazu dienen soll-
te, Gehorlosen das Sprechen zu erméglichen, letztlich aber eine zuerst graphische und dann in
Wachs gedriickte und damit reproduzierbare Aufzeichnung von Klang als Klangwellen her-
vorbrachte. 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 ver-
bunden, der wiederum die Vibrationen auf eine mit Ru8 beschichtete Glasplatte tibertrug.

»When Blake attached an excised ear to the chassis of the experimental phonautograph he
shared with Bell, he was operating at all three levels of abstraction simultaneously. 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 operati-
on.” (Sterne 2003b, 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
schldagt auch Friedrich Kittler in Bezug auf die Geschichte des Grammophons an: Er l4sst sei-
ne Darstellung mit dem Phonautographen beginnen, hebt aber in Bezug auf Musik darauf ab,
dass sich mit der Klangaufzeichnung die Parameter von einer rdumlichen Dimension der tona-
len Abstdnde auf einer Tonleiter zu einem Begriff der ,,Frequenz“ verschieben,

»,wie ihn erst das neunzehnte Jahrhundert entwickelt. Anstelle des LangenmalRes tritt als
unabhéngige Variable die Zeit. Eine physikalische Zeit, die mit den Metren oder Rhyth-
men der Musik nichts zu tun hat und Bewegungen quantifiziert, deren Schnelligkeit kein
Menschenauge mehr erfallt: von 20 bis 16000 Schwingungen pro Sekunde.“ (Kittler
1986, 42)

Es ist jenes naturwissenschaftliche Konzept der Frequenz, das nicht mehr zwischen Musik
und Gerdusch 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 tonalharmonischen Musiksprache ver-
schwindet jedoch nicht — im Gegenteil finden sich im Tonstudio beide Arten iiber Musik zu
sprechen und sie technisch hervorzubringen. Die von Kittler erwédhnten Experimente von Mo-
holy-Nagy, Musik als Schallwelle direkt auf ein Medium zu schreiben (Kittler 1986, 74),
ebenso wie avantgardistische Asthetik von Busoni (1916) haben sich nicht durchgesetzt, ver-
weisen aber auf die Sensation, die aufgezeichneter Klang um 1900 sowohl als reproduzierba-

rer wie als verschriftlichter Klang machte (Katz 2004, 8 f.).
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Der Phonautograph ist neben dem Stethoskop und dem iiber Kopfhorer abgehorten Tele-
graphiesignal eines von Sternes Beispielen dafiir, wie mit der Aufkldrung und der Moderne
nicht nur das Sehen und der Blick, sondern auch das Horen rationalen Prinzipien unterworfen
wird (vgl. Schoon und Volmar 2012). Sterne wendet sich somit gegen eine auch in den Kul-
turwissenschaften verbreitete Auffassung — eine ,,audiovisual litany“ (2003b, 324) —, die das
Horen vor allem mit ungefilterten und emotional wahrgenommenen Sinneseindriicken verbin-
det, wihrend dem Blick die rationale Kontrolle und eine Distanz attestiert wird, die dem Ho-
ren ob der UnverschlieSbarkeit der Ohren unmdoglich scheint. Wéahrend Sterne diese Vorstel-
lung vor allem an Walter Ong ([1982] 2002) und Marshall McLuhan kritisiert (vgl. auch
Sterne 2011), lasst sie sich auch in der Soziologie finden. In seinem ,,Exkurs iiber die Soziolo-
gie der Sinne“ geht Georg Simmel auf die unterschiedlichen Sinnesleistungen von Auge und
Ohr vor allem im alltdglichen urbanen Umgang ein (Simmel [1908] 1992, 722-742). Wéh-
rend Walter Ong die Bedeutung der Schrift anhand der Unterschiede zwischen vormodernen
oralen und moderne schriftlichen Kulturen aufweisen will ([1982] 2002), geht Simmel zwar
davon aus, dass die moderne Kultur alle Sinne, und damit sowohl Augen und Ohren, affiziert
(1992, 734); fiir die Moderne und vor allem das Leben in der Grofstadt zeigt sich ihm jedoch
»ein unermeRBliches Ubergewicht des Sehens iiber das Horen Andrer” (1992, 727). Dies ist
,vor allem durch die 6ffentlichen Beférderungsmittel” (1992, 727) und die dadurch bedingte
andauernde Koprédsenz von einander Fremden bedingt. Diese Einschidtzung basiert jedoch auf
der anthropologischen Setzung Simmels, der zufolge sich Menschen viel eher an das Gesehe-
ne als an das Gehorte erinnern kdnnen und der zufolge das Ohr eher als das Auge im Fluss der
Dinge verhaftet bleibt: ,,Im allgemeinen kann man nur das Sichtbare ,besitzen‘, wéahrend das
nur Horbare mit dem Moment seiner Gegenwart auch schon vergangen ist und kein ,Eigen-
tum‘ gewdhrt” (1992, 730). Er bestimmt das Auge als reziprokes Organ, da der Blick, die
Ausrichtung der Augen, von der Angeblickten wiederum wahrgenommen werden kann, wéh-
rend das Ohr als

»egoistische[s] Organ [...] nur nimmt, aber nicht gibt; seine dulfere Formung scheint dies
fast zu symbolisieren, indem es als ein etwas passives Anhdngsel der menschlichen Er-
scheinung wirkt, das unbeweglichste aller Organe des Kopfes“ (1992, 730).

Es geht Sterne um die Wiederlegung dieser Setzung, die das Horen mit Passivitdt, Emotio-
nalitdt und letztlich mit der Vormoderne assoziiert. Stattdessen will er das Horen als Teil des
menschlichen Korpers in eine an Foucault orientierte Sozial- und Technikgeschichte inklu-
diert sehen, die den jeweils spezifischen Einsatz des Horens (und die Bedeutung des Ohrs) als

erklarungsbediirftig sieht und nicht als dem Menschen eigene Konstante voraussetzt. Der Be-
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ginn seiner Darstellung mit Bell und seinen Versuchen, Gehorlosen zum Sprechen zu bringen,
ist dabei kein Zufall. Fiir Sterne ist die Geschichte der Klangreproduktion eine, die das spre-
chende und horende 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.“ (2003, 346).*® Diese normative Vorstel-
lung eines richtigen Horens findet sich auch in spéteren Entwicklungen wie der Stereophonie,
die ein zum rdumlichen Horen fahiges Subjekt voraussetzt, aber auch, auf andere Weise, in
der Entwicklung des MP3-Standards (Sterne 2012a). Das MP3-Format komprimiert das Fre-
quenzband, um weniger Information iibertragen zu miissen, und orientiert sich in dieser Kom-
primierung an einem idealdurchschnittlichen menschlichen Héreindruck. Jene Frequenzen,
die nicht wahrgenommen oder von anderen iiberlagert werden, werden durch einen Algorith-
mus entfernt. Hier ist keine abstraktes Rausch-Informations-Verhéaltnis mehr relevant, wie in
der klassischen Signaltheorie, sondern ein in Code umgesetztes Verstandnis des menschlichen
Horens, somit Psychoakustik und ,,perceptual coding“: ,In perceptual coding, noise beyond
the hearable is irrelevant, and so is signal beyond the audible” (Sterne 2012a, 124). Dabei
setzt das Modell der Wahrnehmung, an der die Codierung orientiert wird, ein an bestimmter
Musik und bestimmten Horsituation geschultes und sozialisiertes Ohr voraus (vgl. Sterne
2006).

Diesen Fokus auf die Entstehung und Erzeugung von Medien und Formaten als miteinan-
der vermittelten technischen Artefakten teilen auch die Science and Technology Studies. Ein
Beispiel dafiir sind die Publikationen von Trevor Pinch, der die Technikforschung mit der
Mitherausgabe von The Social Construction of Technological Systems (Bijker, Hughes, und
Pinch 1987) maRgeblich beeinflusst hat und diesen Ansatz auf die Analyse der Entstehung des
fiir die Pop-Musik bedeutenden Moog-Synthesizers angewendet hat (Pinch und Trocco 2002).
Pinch und Bijsterfeld kritisieren, dass sich auch die Wissenschaftssoziologie bisher vor allem
auf visuelle Praktiken und Artefakte der Wissenschaften konzentriert hat (Pinch und Bijster-
feld 2004, 637; eine friihe Ausnahme: Yoxen 1989). Die Beschéaftigung mit Musik findet in
dem STS-inspirierten Teil der Sound Studies vor allem iiber jene mit Musikinstrumenten
(Waksman 2004) oder Abspielgerdten und -medien (Bijsterfeld und Dijck 2009) statt. Paul
Théberge hat untersucht, wie moderne Synthesizer und andere elektronische und digitale Mu-

sikinstrumente konzipiert, hergestellt und vermarktet werden und wie dadurch die Musiker,

33 Auf den Zusammenhang von Behinderung und Aufzeichnungstechniken weist auch Kittler (1986, 39) hin.
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die jene Instrumente nutzen, zu Kunden von Unternehmen beziehungsweise einem Markt fiir
Samples und Klang-Presets werden — wie sich also ,Musikmachen als Konsum von Technolo-
gie‘ entwickelt hat (Théberge 1997).

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 zentra-
le Kategorie. Murray Schafer hat als Komponist und Musikwissenschaftler den Begriff
Soundscape gepragt (Schafer 1994; vgl. Sterne 2015) und damit vor allem die Debatte um
Larm und Lautstdarke aufgeworfen, aber auch Arbeiten inspiriert, welche die Klangwelten spe-
zifischer Orte ethnographisch untersuchen (R. Atkinson 2007; LaBelle 2010). Hier kann man
aber eher noch von einer Topographie als einer Topologie des musikalischen oder akustischen
Raums sprechen. Anders ist dies beispielsweise bei den Arbeiten von Emily Thompson, die
den Zusammenhang von Innenarchitektur und Akustik im Hinblick auf konkrete Rdume und
die physikalische Wissenschaft untersucht (Thompson 2002) und dabei zeigt, wie die akusti-
sche Forschung einerseits auf 6konomischen Interessen — unter anderem der Filmindustrie —
basiert, wie andererseits auch die konkreten rdumlichen Gegebenheiten der Forschungslabore
zu bestimmten Forschungsergebnissen fiihrten. In einer der ersten deutschsprachigen Publika-
tionen im Feld (Schulze 2008) wird darauf aufmerksam gemacht, dass der Aufbau der groen
Konzertsdle in Europa, der sich an der fiir die Musik der Wiener Klassik und der Romantik
passenden Nachhallzeit orientiert, dazu fiihrt, dass dort elektronische Musik — die auch ein an-
deres Verhdltnis von Publikum und Auffiihrenden voraussetzt — seltener gespielt wird (Supper
2008). Steffen Scholl beschreibt in seiner Monographie iiber die fiir die elektronische Kunst-
musik entwickelten Computerprogramme Max und pure data, wie sich im Laufe der zweiten
Haélfte des zwanzigsten Jahrhunderts die avantgardistische Vorstellung von Musik von einer
Zeitkunst hin zu einer Raumkunst entwickelt hat und somit Elemente der Videokunst und In-
stallationen aufgenommen hat (Scholl 2014).** Das Programm Max, das am Institut de Re-
cherche et Coordination Acoustique/Musique (IRCAM) in Paris entwickelt wurde, tragt inso-
fern seinen Teil dazu bei, da es selbst Musik als einen Schaltplan verschiedener
Einzelereignisse gestaltet, die auf Ereignisse im Auffiihrungsraum reagieren — es bricht also
mit dem linearen Aufbau des Notenblatts und der Partitur, die in den meisten Computerpro-

grammen zur Musikbearbeitung {ibernommen wurde. Scholl zeigt nicht nur, wie wichtig Soft-

34 Etwa in Gruppierung der Musiker in Kleingruppen zwischen dem Publikum durch Pierre Boulez oder der
Ko-Komposition von Musik und Gebaude im Phillips-Pavillion der Weltausstellung 1958 durch Iannis Xe-
nakis und LeCorbusier.
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ware auch fiir die Kunstmusik und die Performancekunst geworden ist, sondern wie sich der
Raum der Verschriftlichung der Musik (auf Papier oder dem Bildschirm), der Raum der Auf-
fiihrung 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 raumlichen Voraussetzungen des Musizierens thematisieren. Die klanglichen Charakte-
ristika von Musik in den Vordergrund zu stellen, ist insofern verdienstvoll, als diese in einigen
sozialwissenschaftlichen Texten zur Musik keine Rolle spielen. Musik dient hingegen des Of-
teren als ein leicht auswechselbares Beispiel fiir kreative oder mit kulturellem Kapital belegte
Praktiken oder als ein identitédtspolitisch aufgeladenes Zeichen unter vielen (Hebdige 1979;
Holert und Terkessidis 1996). Umgekehrt geht jedoch in der Beschriankung der Musik auf
durch Technik hervorgebrachten Klang verloren, dass es sich auch um ein dsthetisches Phiano-
men handelt, das sich nicht nur durch die materiellen Eigenschaften, sondern auch in der sozi-
alen 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 musiksozio-
logischen Forschung zu verbinden, die auch die performativen und &sthetischen Elemente der

Musik untersucht.

2.7 Fazit

In Frage steht, wie die hier dargestellten soziologischen Thematisierungen von Musik zur
Analyse der Tatigkeiten im Tonstudio, dem Musikaufnehmen, eingesetzt werden kénnen. Mit
Bezug auf DeNora, Hennion und anderen liele sich erkunden, wie die Beteiligten konkret mit
der Musik umgehen. Man konnte also untersuchen, wie das Tonstudio als konkreter Ort und
Institution die Urteilsfindung tiber Musik auf spezifische Weise konstituiert, es also nicht als
ein intermediary, sondern als ein mediator (Latour 2005) begreifen. Daher findet in dieser
Studie nicht nur eine Analyse der Gesprédche 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 raumlichen Ver-
mittlung 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; gleichzei-

tig gibt es aber auch Phasen, in denen die Begeisterung abflaut und erneute Einspielen eines
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Abschnitts zur frustrierenden Herausforderung wird. So ist gegen Hennions Fokus auf die
Passion in der Musik auf DeNoras Verstdndnis der Musik in ihrer situativen und alltdglichen
Bedeutung hinzuweisen; schlieflich ist fiir viele Toningenieure und professionelle Musiker
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 vie-
len Féllen auch in sich bedeutsam, wie in den von McCormick geschilderten Musikwettbe-
werben (McCormick 2009; 2014b). Dies gilt auch fiir das Musikaufnehmen: Es ist eine Akti-
vitdt, die ein &sthetisches Objekt erzeugt. Auch wenn ein Musikstiick und die Art der
Aufnahme die Rezeption der Musik nicht pradestinieren, ist jedoch nicht nur die Auffiihrung
von Musik (McCormick 2006), sondern auch die Aufzeichnung selbst eine soziale Aktivitat,
eine spezifische performance von Musik. Ohne die Aufzeichnung keine Rezeption der Musik.
McCormick wiederum beschrédnkt sich in den zitierten Arbeiten auf eine Diskursanalyse von
Textdokumenten; die Beschaftigung mit der Musik im Tonstudio, die nicht nur in Gesprachen,
sonder auch handfest erfolgt, ist so jedoch nur schwer zu erfassen (vgl. Hirschauer 2001).

Der hier vorgelegte Theorieiiberblick kann die Breite soziologischer Beschaftigung mit
Musik nur teilweise wiedergeben. Deutlich wird jedoch die Struktur der Debatte zwischen ei-
nem sich mehr (Bourdieu) oder weniger (Peterson) kritisch verstehenden Strukturalismus, der
auf die Erklarung schichtspezifischer Phanomene und den Zusammenhang von Geschmacks-
urteilen und sozialer Ungleichheit hinaus will, und einer eher praxistheoretisch orientierten
Soziologie, die an dem Einsatz von Musik in mehr oder weniger alltdglichen Situationen und
dessen korperlicher und biographischer (DeNora) sowie dessen materieller (Hennion) Ver-
mittlung interessiert ist. McCormick mochte dem Anspruch nach beide Ansétze verbinden; in
ihrer eigenen Forschung untersucht sie jedoch weniger den konkreten Vollzug des Musizie-
rens als die Bedeutungszuschreibungen der unterschiedlichen Teilnehmergruppen (McCor-
mick 2012, 2014).

Trotz dieser unterschiedlichen Zugriffe auf das soziale Phdanomen Musik dhneln sich die
Ansdtze doch in ihrer Darstellung dessen, was Musik ausmacht: Fiir Bourdieu und Peterson
ist Musik eine Moglichkeit zur Distinktion, zum Unterscheiden und Unterschiedenwerden, fiir
DeNora eine ,technology of the self“ — sie legt den Fokus also weniger auf das Selbst- und
Fremdbild als auf die motorische und psychische Bewiltigung des Alltags, die durch Musik
ermoglicht wird; Hennion wiederum beschreibt Musik als Konigsdisziplin der Vermittlung,
analysiert ihren Gebrauch jedoch vor allem als Passion, als affektive Praxis der dsthetischen

Erfahrung, in der, wie bei Drogennutzerinnen, die Musik zwar den Kern der Praxis bildet, sie
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aber doch Mittel zum Zweck des musikalischen Hohepunkts ist.*

Die Grundlage dieser weit-
hin verbreiteten Konzeption von Musik als Mittel zum Zweck ist wohl in dem tatsdchlich weit
verbreiteten sozialen Gebrauch der Musik zu suchen. Denn selbst dann, wenn sich jemand mit
Musik beschéftigt, 1dsst sich dies mit Hennion als Form der Jagd nach dem ndchsten musikali-
schen 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 erklarungsbediirftigen Gegenstand machen.

Des Weiteren wird in vielen Fillen — mit Ausnahme der Sound Studies — dem Raum wenig
Beachtung geschenkt. Allein schon im alltdglichen Musikhoéren und im Anpassen der Laut-
starke an die Raumakustik zeigt sich, wie sehr der rdumliche Aspekt des Musizierens auch im
Alltag eine Rolle spielt. Mit Hennions Theorie musikalischer Vermittlung lieRe sich diese je-
doch gut fassen. DeNora betont in ihrer Diskussion des Einsatzes von Musik in Ladenge-
schéften, wie sehr Musik zum Eindrucksmanagement eines Ortes beitragen kann; umgekehrt
kann jedoch auch untersucht werden, inwiefern der soziale Gebrauch von Musik in bestimm-
ten Rdumen die Bedeutung dieser Musik affiziert — was allein in dem Schmé&hwort ,,Fahr-
stuhlmusik® zum Ausdruck kommt. McCormick bietet ebenso wie Hennion ein Begriffsinstru-
mentarium fiir die Analyse raumlicher Aspekte musikalischer Produktion an, wendet diese
aber mehr auf den reprédsentativen Rahmen des Auffiihrungsraums (und dessen Bedeutung fiir
das Stadtbild) an.

In den aktuellen soziologischen Thematisierungen der Musik bleibt diese vergleichsweise
amorph: Wahrend Weber seine Musiksoziologie noch als Erkldarung der Veranderung musika-
lischer Strukturen durch sozialhistorische Analysen verstand und damit ein Wissen um das to-
nalharmonisches Verstindnis der Musik voraussetzt, wird sie in DeNoras Ansatz als Affor-
danz erwdhnt 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 geklart. Es geht
hier also nicht mehr um die Diskussion der Vermittlung gesellschaftlicher und musikalischer
Strukturen, die noch fiir 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 st6ft. Nicht nur aus diesem Grund ist es interessant, dass sich sowohl De-
Nora 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 Ador-
nobezug in aktuellen Publikationen und wiederum Adornos Musiksoziologie auf die Kategori-

en Raum und Technik hin in den Blick zu nehmen.

35 Oder, wie es in einem Jingle des Radiosenders Klassikradio heilit: ,,Musik zum Entspannen und GenieRen.*
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Der empirische Teil dieser Untersuchung stellt den Versuch dar, die in den Sound Studies
prasente Thematisierung von Klang, Raum und Technik mit einer stdrker an der Musik orien-
tierten 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 strukturierten Dispositionen [untersucht], die
diese zu aktualisieren und zu reproduzieren trachten® ([1972] 2009, 147). Diese Perspektive
wird ihm hingegen von Ansétzen, die sich eher an der Ethnomethodologie, dem Pragmatismus
und anderer Mikrosoziologie orientieren und die sich selbst ebenfalls als Praxistheorien ver-
stehen, als Verengung der Praxistheorie vorgeworfen — so von Hennion, DeNora, aber auch
McCormick (s.0.). Bourdieu kritisiert im Gegenzug die ethnomethodologische und phdanome-
nologische Forschung als eine ,,Bestandsaufnahme des krud Gegebenen® (2009, 150), die in
dieser Weise das ,,Gegebene“ nicht als durch Herrschaft vermittelt darstellen kann. Es scheint
insbesondere jener kritische Impetus zu sein, der andere sich als praxeologisch oder pragma-
tisch verstehende Soziologinnen und Soziologen zum Widerspruch reizt (Boltanski 2010, 16;
Latour 2007). Sie betonen, dass sich soziale Tatigkeiten nicht auf die Reproduktion von Herr-
schaft reduzieren lassen. Wie sich diese Diskussion in der Musiksoziologie niederschlagt,
zeigt eine Debatte um einen Artikel von Nylander (2014), der mit Bourdieus Theorie die Auf-
nahmepriifungen fiir ein Jazzstudium an einer Musikschule analysiert. Nylander deutet die
Diskussionen in der Priifungskommission, 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 repro-
duzieren, 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 Selbstverwirkli-
chung verbunden ist (vgl. Niederauer 2014), tatsdchlich einem engen musikalischen Korsett
gefolgt wird. Diese Analyse nehmen sowohl Hennion (2014) wie McCormick (2014a) als An-
lass fiir eine Replik. Sie kritisieren vor allem, dass das Ergebnis der Analyse erwartbar ist und
zwar Bourdieus Theorie bestétigt, aber wenig {iber die spezifische Situation, etwa die Anfor-
derungen und den Diskussionsverlauf zwischen den Priifenden aussagt. In diesem Sinn wird,
so McCormick (2014, 264 f.), 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
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Bezug auf Bourdieus Theorie vereinfacht werden. Anhand dieser Diskussion zeigt sich, dass
es schwierig ist, Bourdieus Anspruch einer ,dialektischen“ Vermittlung von strukturalisti-

schen und ,,phdnomenologischen® (Bourdieu 2009, 147) Perspektiven in die Tat umzusetzen.

In der hier vorliegenden Arbeit wird trotzdem versucht, einer solchen dialektischen Ver-
mittlung gerecht zu werden. Die Tatigkeiten im Tonstudio werden folglich als Praxis analy-
siert, die zwar in einem weiteren kulturellen Kontext steht — und so durch die bisherige Ge-
schichte der Studiotechnik und -architektur informiert ist —, aber in ihrer Durchfiihrung vor
Probleme gestellt wird, die in der jeweiligen Situation zu besprechen und zu l6sen 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 Vorverstandnisse Rechnung
getragen werden. In diesem Sinn wird das Musikaufnehmen nicht nur als Teil der Kulturpro-
duktion und somit als ,,notwendiger Passagepunkt“ (Callon 2006) zwischen Musizierenden
und abwesendem Publikum analysiert, sondern als ein Bereich mit eigenen Problemen und
Regeln. Die Praxis im Tonstudio als Problemlosen zu beschreiben, greift zwar pragmatische
Ideen auf, ist dabei aber aus Sicht der Musiksoziologie nicht ausreichend. Mit Bezug auf
Small (1998) soll hier Téatigkeit im Studio im Hinblick auf ihre musikalischen Beziige, als
musicking verstanden werden — als Tatigkeit im Vollzug, als Umgang mit und Erzeugen von
Musik, die somit ein dsthetisches und musikalisches Tun ist und in entsprechenden Verwei-
sungszusammenhdngen steht. Es soll im Folgenden daher um die musikalische Eigenlogik der
Musikaufzeichnung als musikalischer Praxis gehen.

Dieser quasi mikromusiksoziologischen Perspektive soll als gesellschaftstheoretischer
Rahmen nicht die Bourdieu’sche Theorie beigegeben werden, sondern eine, die sich spezifi-
scher mit &dsthetischen Phdnomenen beschéftigt hat: Adornos Kritische Theorie ist, wie seine
Asthetische Theorie deutlich macht, um Asthetik und insbesondere die Reflexion auf das Ver-
héltnis 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 bis-
her wenig Beachtung geschenkt wurde. Durch die Diskussion von Adornos Perspektive be-
kommt auch der Begriff der Praxis einen dsthetischen Bezug, der in der zeitgendssischen pra-

xeologischen Diskussion selten thematisiert wird.
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3 Adorno zu Musik, Raum und Technik

,»Thus an ,adequate‘ explanation, an explanation with the minimum theoretical
strain, does not interest us. Just the contrary, we want to glean from the phenome-
non as much theoretical significance as possible.“ (ANS 1.3, 159)

Die vorliegende Arbeit kann und will keine umfassende Rekonstruktion der Soziologie Ador-
nos leisten. Stattdessen werden in diesem Kapitel zwei Teilbereiche in Ansdtzen besprochen:
Zum einen wird anhand der Adorno-Rezeption in der neueren Musiksoziologie herausgearbei-
tet, wie Adorno heute verstanden wird und was bei dieser Rezeption ausgeblendet wird; zum
anderen soll anhand von Adornos eigenen AuRerungen das bisher unbearbeitete Thema von
Adornos Technik- und Raumsoziologie im Hinblick auf dsthetische Fragen untersuchen wer-

den.

3.1 Adornorezeption in der Musiksoziologie

,»Adorno, Theodor Wiesengrund
Line breaks: Theo|dor Wie sen|grund Adorno. Pronunciation: /3'd2:nas, a'dorno/:
(1903-69), German philosopher, sociologist, and musicologist; born Theodor Wie-
sengrund. A member of the Frankfurt School, Adorno argued that philosophical au-
thoritarianism is inevitably oppressive and that all theories should be rejected.*
— 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 Theorien der 50er
und 60er Jahre, ad acta gelegt. Auch in der deutschsprachigen Kultursoziologie ist dies der
Fall.

Anders ist es jedoch in der Musiksoziologie. Obwohl viele Publikationen der letzten Jahre
im Bereich der Musiksoziologie wenige oder keine Pramissen mit Adorno teilen, sind seine
Schriften immer wieder Bezugspunkt — sowohl in sozialkonstruktivistischen Texten (Martin
1995) wie der Akteurs-Netzwerk-Theorie (Hennion [1993] 2007). Wahrend Martin Adorno
vor allem als einseitig und weniger soziologischen als philosophischen Autoren bezeichnet
und ihm mangelnde Wertneutralitdt vorwirft, findet eine Beschéftigung mit Adorno in der
neueren Musiksoziologie interessanterweise trotz dieser Diskrepanzen statt.* Da sich diese

Texte dhnlich wie die vorliegende Arbeit mit mikrologischen Fragen beschéftigen, mochte ich

36 Dabei wird jedoch vor allem Adorno diskutiert; andere Autoren aus dem Umfeld der Kritischen Theorie fin-
den wenig bis gar keine Beachtung. Allein die Auseinandersetzung zwischen Benjamin und Adorno in Be-
zug auf Benjamins Aufsatz zur Reproduktion des Kunstwerks findet Erwdhnung (vgl. Witkin 2003).
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in diesem Abschnitt untersuchen, 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 iiberholt verworfen? Diese Fragen stellen sich insbesondere, da auf den
ersten Blick die Pramissen der Kritischen Theorie Adornos und der aktuellen musiksoziologi-
schen Publikationen inkompatibel scheinen; dies betrifft allein die Rolle der Kritik und der
Wertfreiheit wie die des Gesellschaftsbegriffs. In der Darstellung der Lesarten Adornos von
Autorinnen, die bereits zum Teil im zweiten Kapitel dargestellt wurden, sollen vor allem
Missverstdndnisse herausgearbeitet und korrigiert werden. Auf diesem Weg wird, ex negativo,
Adornos Musiksoziologie in Grundziigen dargestellt, bevor der folgende Abschnitt (3.2) die

Punkte Raum und Technik bei Adorno stiarker behandeln wird.

3.1.1 Martin: Adorno kein Sozialkonstruktivist

Peter J. Martin beschaftigt sich in seiner Studie zum Verhiltnis von Musik und Gesellschaft
(1995) mit Adorno. Er beschreibt ihn als jemanden, der zwar wie viele andere Soziologinnen
davon ausging, dass musikalische Praxis sozial gepragt ist, der dariiber hinaus auch davon
iiberzeugt war, dass sich soziale Strukturen in den Strukturen musikalischer Werke abgebildet
finden. Ebenso wie viele andere Theoretiker habe er jedoch nicht prézise angegeben, wie sich
gesellschaftliche Strukturen in der Musik konkret niederschlagen (1995, 114 f.). Wie oben ge-
zeigt, ist die Annahme von einer grundsatzlichen Korrelation musikalischer und gesellschaftli-
cher Strukturen einer der Streitpunkte in der Musiksoziologie. Entsprechend behandelt er Ad-
orno unter der Kapiteliiberschrift ,,music as representation, namlich der Gesellschaft.

Martin stellt Adorno in eine Linie mit Durkheim und Parsons, die von einer Relevanz der
Kultur fiir die Normsicherung der Gesellschaft ausgingen und damit von einer strukturellen
Homologie der Musik und der jeweiligen Gesellschaft. Fiir Durkheim driickten sich soziale
Normen, die Art und Weise des Zusammenlebens, in der Kultur einer Gesellschaft aus. So
geht es laut Martin auch bei Adorno um den Ausdruck gesellschaftlicher Totalitdt in der Mu-
sik: ,,All cultural phenomena, he held, bore the imprint of the social totality in which they
were created, and thus were expressions of the objective nature of the totality” (Martin 1995,
84). Als Teil der Gesellschaft ist aus den Kunstwerken selbst wiederum dechiffrierbar, wie es
um die Gesellschaft bestellt ist. Martin interessiert sich vor allem fiir Adornos Konzeption des

Verhéltnisses von Musik und Gesellschaft, insbesondere fiir die Frage, wie sich laut Adorno
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gesellschaftliche Strukturen in der Musik abbilden und hélt diese Frage auch fiir Adorno zen-
tral: ,,Indeed the idea that musical structures are somehow the embodiment of social structures
is one of Adorno’s most fundamental sociological claims® (1995, 98).

Wenn die Kunstwerke die gesellschaftliche Struktur in gewisser Weise widerspiegeln, dann
geschieht dies laut Adorno nicht unbedingt, weil die Kiinstlerin dies so intendiert. Fiir Adorno
ist die Arbeit des Komponierens ein quasi objektiver Prozess. Adorno geht davon aus, dass
das musikalische Material die Komponistin vor ein konkretes ,,Problem® (AGS 12 [1949], 42)
stellt und diese dies mehr oder weniger in Bezug auf die musikalische Formensprache addquat
16st. In der Struktur gelungener Werke zeige sich schlieflich die Struktur der Gesellschaft.
Hier wird fiir Martin deutlich, dass es Adorno weniger um eine Inhalts- als eine Formasthetik
geht (Martin 1995, 98). SchlieBlich zeige sich an dem Verhiltnis von Teilen und Ganzen, an
der Dynamik des Stiicks, inwiefern es ein gelungenes Kunstwerk ist. Das Gelingen als Kunst-
werk sei gleichbedeutend mit einer Darstellung und Kritik der Herrschaft in der Gesellschaft.
Fiir Adorno fielen so Soziologie und Asthetik in eins (Martin 1995, 90). Adorno geht somit
nicht davon aus, dass Kunst einen Klassenstandpunkt vertritt und kritische Kunst somit jenen
der Unterdriickten vertreten miisste, sondern die Gesellschaft in ihrer Ganze darstellen und
kritisieren muss. Mit dieser Ansicht widerspricht Adorno laut Martin zwei landldufigen &sthe-
tischen Vorstellungen: der, dass ein Kunstwerk vor allem die Individualitédt des Kiinstlers und
jener, dass Kunst ewige Wahrheiten ausdriickt (Martin 1995, 89).

Die Musik, die den Anforderungen Adornos nicht geniigt, ist fiir ihn schlechte Musik. Die
Pop-Musik, die fiir den Markt produziert werde, so Martin, stumpft die Konsumenten ab und
macht ihnen dabei das Leben in der Moderne schmackhaft. Martin erwdhnt Adornos Diktum
vom der ,,Regression des Horens®“ (Martin 1995, 93). Dabei sei Adornos Kritikpunkt nicht der
Mangel an Komplexitdt, sondern die Standardisierung und Schematisierung (Martin 1995,
94), die auch bei vielen Musikstiicke aus der Romantik zu finden sei. Durch das stdndige Ho-
ren von schematischer Musik wiirde den Horerinnen und Horern das Verstandnis fiir komple-
xere Musik ausgetrieben.

Nach Martins umfangreichen Darstellung folgt eine ebenso umfassende Kritik. Adorno legt
nicht dar, wie die gesellschaftlichen Strukturen in die Musik kommen — so liefe sich Martins
Kritik zusammenfassen (Martin 1995, 115). Des Weiteren sei nicht nachvollziehbar, warum
Adorno gewisse Komponisten und Stiicke als Kunst gelten ldsst und andere nicht. So sei

schliefflich auch in Teilen der Pop-Musik jene Widerstdandigkeit zu entdecken, die Adorno al-
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lein Teilen der E-Musik zuschreibt (1995, 96). AulSer sehr allgemeinen Formulierungen wiirde
keine Kriterien fiir eine Unterscheidung zwischen (kritischer) Kunst und Nicht-Kunst ange-
ben.

Dabei sei Adorno nicht allein; auch andere Autoren, die eine gewisse Strukturhomologie
propagieren, hétten damit Schwierigkeiten. Adorno wiirde unhinterfragt annehmen, dass es so
etwas wie Kunst gibt, statt nach den sozialen Prozesses zu fragen, die dazu fiihren, dass etwas
als Kunst bezeichnet wird. Insgesamt ist fiir Martin die dsthetische Theorie nicht Teil, sondern
Objekt der soziologischen Forschung. Statt sich in &dsthetischen Fragen zu entscheiden, solle
die Soziologie vielmehr die Entstehung &sthetischer Urteile beobachten und erkldren. Letzt-
lich seien Adornos Thesen, wenn man die dialektischen Spielereien beiseite ldsst, doch recht
banal, so Martin. Dies zeige sich an der von Adorno gezogenen Parallele zwischen der rhyth-
mischen Ordnung in Bachs Musik und der aufkommenden, systematischen Arbeitsteilung in
der Manufakturperiode (Martin 1995, 116). Letztlich sei Adornos Musiksoziologie ,,a fairly
straight-forward reflection in music of the rise and fall of bourgeois individualism* (Martin
1995, 123).

Adornos Musiksoziologie sei ,characteristically Germanic*“ (1995, 119), da sie ihre Wur-
zeln bei Marx und Hegel habe. Diese ,,philosophical speculation” (1995, 118) steht fiir Martin
im Widerspruch zu grundsdtzlichen soziologischen Annahmen. ,,Adorno’s ,ground position®,
then, casts him inescapably as a social philosopher or social critic than as a sociological ana-
lyst (1995, 119). Letztlich sei Adornos Position widerspriichlich: Einerseits sei er als Dialek-
tiker mehr am Werden als an Essentialismen interessiert, wiirde aber im gleichen Atemzug
von den ,,,essential laws* of society” (1995, 120) sprechen. Dies lielle sich auch beziiglich sei-
ner Uberh6hung der Kunst sagen, die Martin als Ethnozentrismus kritisiert. SchlieRlich seien
fiir Adorno nur jene Werke relevant, die zu seiner Zeit fiir die ,haute-bourgeois culture®
(1995, 123) interessant waren. Mehr noch, sind genaue jene Komponisten dazu in der Lage,
musikalisch verpackt eine Kritik der Gesellschaft zu formulieren, mit denen Adorno in seiner
Jugend verkehrte. Ebenso widerspriichlich sei Adornos Beschreibung der kompositorischen
Arbeit. Die Komponistin ist bei Adorno eine reine Ausfiihrende der Zwinge, vor die sie das
Material stellt. Gerade in dem Moment, in dem wirklich Kunst entsteht, die auf Freiheit von
Zwangen hindeutet, sei die Komponistin in den Zwédngen des Materials gefangen. Dies steht
laut Martin im Widerspruch zu Adornos Theorie der Freiheit: ,,Adorno may well have ended
up by effacing the free individual subject that, throughout his works, he is anxious to cherish“

(1995, 116).
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Martin kritisiert Adorno aus einer sozialkonstruktivistischen und wertneutralen Perspekti-
ve. Aus dieser Sicht ist eine Ablehnung des Adorno’schen Ansatz nachvollziehbar; allerdings
ist Martins Lektiire in einigen Punkten problematisch. Martin stellt Adornos Unterscheidung
zwischen guter und schlechter Musik als eine zwischen einer fiir den Markt produzierten und
einer authentischen dar (Martin 1995, 88). Fiir Adorno geht es in dieser Frage nicht um die
Warenformigkeit per se. Vielmehr ist die Verfiigbarkeit der Musik auf dem Markt, die formel-
le Unabhédngigkeit des Komponisten von einer lebenslangen Anstellung bei Hof oder der Kir-
che laut Adorno die Voraussetzung fiir ein unabhdngiges Komponieren — Adornos Kritik ist
also keine simple an einer Kommerzialisierung (s.u., Kap. 3.1.2). LieBe sich diese Beschrei-
bung der musikalischen Weiterentwicklung durch die Befreiung aus feudaler Abhéngigkeit
des Komponisten tatsdchlich als eine banale Befreiungsgeschichte des biirgerlichen Subjekts
lesen — und dies legt Martin nah —, scheitert diese an der Darstellung der Zwénge, denen der
Komponist laut Adorno unterliegt. Martin sieht diese Zwédnge als Widerspruch zum biirgerli-
chen Freiheitsideal, das er auch Adorno unterstellt. Dieser Zwang, mit dem das musikalische
Material den Komponisten konfrontiert, als Problem, wie ein Stiick tatsdchlich zu komponie-
ren sei, ist zentral fiir Adornos dsthetische Theorie. Fiir Adorno ist ein addquates dsthetisches
Verhalten eines, welches das &dsthetische Objekt nicht in irgendeinen Sinne benutzt, sondern
sich ihm tiberlasst, sich also bereit erklart, den Alltag zuriicktreten zu lassen und sich nur auf
das Objekt und die ihm inhédrente Logik einzulassen. ,,Entduflerte wirklich der Gedanke sich
sich an die Sache, gilte er dieser, nicht ihrer Kategorie, so begdnne das Objekt unter dem ver-
weilenden Blick des Gedankens selbst zu reden®“ (AGS 6 [1966], 38). Dieser Gedanke ver-
weist auf Adornos Freiheitskonzeption, die in der Negativen Dialektik ausgefiihrt wird und in
der die Bedingung dieser Freiheit, die immer auch Abhédngigkeit von anderen heiflt, mitge-
dacht wird. ,,BewulStsein, verniinftige Einsicht ist nicht einfach dasselbe wie freies Handeln,
nicht blank dem Willen gleichzusetzen.“ (AGS 6, 226) Insofern ist Adornos Darstellung der
Kompositionsarbeit nur komplementdr zu seiner Forderung nach einem Horen als einem akti-
ven und detailgetreuen Horen.

Einem &hnlichen Missverstdndnis unterliegt Martin, wenn er Adorno als Relativisten be-
zeichnet. Fiir ihn legt Adorno nah, ,that all depictions or descriptions of the social world are
relative, depending on the standpoint of the observer and reflecting his oder her values and as-
sumptions. It follows, of course, that Adorno’s own position is thus relativised (Martin 1995,
120). Tatsdchlich beschreibt diese Position Martins eigene, denn er geht davon aus, dass die
Soziologie keine wahren Aussagen iiber die Welt treffen, sondern nur die Aussagen der Ge-

sellschaftsteilnehmer nachzeichnen kann (1995, 30). Adorno selbst hat dieses Argument, das
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dem Relativismus den Absolutheitsanspruch seines Relativismus’ zum Vorwurf macht, als zu
abstrakt kritisiert (AGS 6, 46). In der Negativen Dialektik (AGS 6) und der Dialektik der Auf-
kldrung (AGS 3) hingegen zeigt sich, dass es Adorno nicht nur um die ,,values and assumpti-
ons“ geht, sondern um das Verhdltnis der Menschen zu ihrer Umwelt. So geht Adorno nicht
von einer simplen Erkennbarkeit der Welt aus; die Darstellung in der Dialektik der Aufkld-
rung legt hingegen nahe, dass er gerade den Verzicht auf Wahrheit, den auch die Soziologie
mit einer Beschrdankung auf die Aussagen der Menschen leistet, als Problem begreift (AGS 3,
198).

Die Negative Dialektik ist der Versuch, Erkenntnis als ein Verhéltnis von Subjekt und Ob-
jekt zu denken, bei dem das Objekt weder hinter allgemeinen Begriffen verschwindet, noch
als absolut gesetzt wird (AGS 6). Martin geht in einem strengen Verstdndnis des Sozialkon-
struktivismus davon aus, ,,that meaning is not be located within the cultural object, but is rat-
her socially constituted” (1995, 123). Fiir ihn gibt es also weder die Moglichkeit noch die
Notwendigkeit iiber das musikalische Material selbst etwas auszusagen. Da Adornos Theorie
dies aber bestdndig versuchen wiirde, sei sie fiir eine ,systematic sociology“ unbrauchbar:
,»his beliefs [...] rest ultimately on the acceptance of certain philosophical, or more accurately
metaphysical, assumptions® (1995, 125). Auch hier lieBe sich fragen, ob auch Martins Ver-

standnis von Soziologie letztlich nicht auf bestimmten philosophischen Vorstellungen beruht.

3.1.1 Witkin: Adorno als Strukturalist

Robert W. Witkin hat zwei Studien iiber Adornos Soziologie verdffentlicht, in denen er so-
wohl Adornos Musikverstdndnis in Bezug auf Musik als Kunst (Witkin 1998) und Musik als
Teil der Popularkultur (Witkin 2003) analysiert. In seiner Darstellung vergleicht er Adornos
Schriften mit denen von Adornos Zeitgenossen, die iiber Jazz oder Entfremdung geschrieben
haben und stellt ihn in eine Reihe von ,,modernist“ Autoren, die ihre Kritik der neuen Massen-
medien als Reaktion auf ,a crisis of the ,subject and of ,subjectivity‘ in the modern world“
(2003, 6) verstanden. Er sieht seine Exegese Adornos dabei als ,,a critical appreciation of Ad-
orno’s ideas with the accent on ,appreciation“ (2003, viii).

Witkin erkldrt zu Beginn einige der auf Marx basierenden Grundbegriffe Adorno’scher So-
ziologie, wie Entfremdung, die Rolle des Fetischdenkens und Herrschaft. Er beschreibt Ador-
nos Theorie als kompliziert formulierte Variante eines Strukturmodells, welches alles in einem

Verhéltnis von Ganzen und Einzelaspekt analysiert (2003, 7). Adornos Kulturanalyse ist fiir
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Witkin dadurch gekennzeichnet, dass sie die kulturellen Formen der Massenkultur an gesell-
schaftliche Herrschaftsstrukturen bindet — die Macht der Massenkultur ist dabei nur Ausdruck
der materiellen Herrschaft der Gesellschaft tiber die Subjekte:

»Whether he was analysing popular music (most noticeably, jazz) or Hollywood movies,
radio, television or astrology columns, he applied the same structural logic. All of them
were instances of the draining of dialectical relations from cultural forms. They corres-
ponded to the draining of dialectical relations in the increasingly mechanized work pro-
cess and in the totally administered society generally.“ (Witkin 2003, 12)

Fiir Adorno sei die Massenkultur vor allem eine Pseudokultur, da sie nicht zu einer kritischen
Distanz des Individuums zur Gesellschaft fiihrt, sondern im Gegenzug zu einer Identifikation
mit dieser einlddt. Diese Kultur wird von den Individuen nicht zur Auseinandersetzung mit
der Welt genutzt, sondern zur Ablenkung von deren schlechten Zustand konsumiert.

,He treated distraction not as a psychological category but in sociological terms, in its re-
lationship to modern production. Most people were involved in boring, deskilled, mech-
anical and rationalized operations from morning to evening. [...] The strain of living and
working in this way meant that individuals sought relief in their spare time, simultan-
eously from boredom and effort, both of which were endemic in the capitalist labour pro-
cess. People want to have ,fun‘.“ (Witkin 2003, 106)

Um diese Ablenkung zu erfiillen, wird Kultur standardisiert hergestellt. Dieser Standardisie-
rung in der Populdrkultur widmet Witkin ein eigenes Kapitel. ,,In Adorno’s treatment, standar-
dization is an entire theory of popular culture in itself“ (Witkin 2003, 98). Den Unterschied
zwischen Standardisierung und kulturellen Formen wie dem Roman oder der Sonatenhaupt-
satzform erkldart Witkin mit Adornos Strukturmodell vom Ganzen und Einzelaspekt, Form und
Inhalt. Im Format des Pop-Songs steht die Form, die aus Strophe und Refrain, einer gesungen
Melodie und einer instrumentalen Begleitung besteht, in keinem Zusammenhang mit dem In-
halt des Songs. Strophe und Refrain wechseln sich ab, die Melodie bleibt unabhédngig vom In-
halt die gleiche (2003, 102). Anders sei es bei Musik, die laut Adorno die Bezeichnung als
Kunst verdiene, bei der sich Form und Inhalt aufeinander beziehen, und die Form sich so mit
der Behandlung des Inhalts weiterentwickelt (2003, 99 f.). Witkin beschaftigt sich ausfiihrlich
mit Winthrop Sargeant, den Adorno als Quelle fiir seine Jazz-Diskussion heranzieht, und
weist nach, dass Sargeant als Jazz-Enthusiast den Jazz nicht deswegen von der klassischen
Musik abgrenzte, um ihn zu kritisieren, sondern um ihn als eine ,folk art“ zu retten (2003,
111-115). Witkin beschreibt weiterhin, wie sich Adorno mit dieser Theorie im Riicken einem
technischen Artefakt seiner Zeit nihert, dem Radio. Laut Witkin war Adorno ob seines Sche-
matismus voreingenommen, das Radio hatte bei ihm keine Chance: ,,Adorno ,knows‘ in ad-
vance that radio is bad and that its attempts to transmit serious culture degrade that culture

(2003, 117). Zwar erlautert Witkin, dass es nicht das Radio an sich ist, sondern die Kommer-
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zialisierung der ernsten Musik, die im Radio, aber auch in der Schallplattenindustrie und den
dance halls dieser Zeit ihren Ausdruck findet. Fiir Adorno verstiarken die technischen Gege-
benheiten des Radios nur die Tendenz, Musik ohne Konzentration zu héren. Durch das Radio
wiirde auch Musik desavouiert, die fiir Adorno Kunst ist, wie jene Beethovens (Witkin 1995,
124, vgl. Kap. 3.2.2).

Witkins Auseinandersetzung mit Adorno ist eine der umfangreichsten und nuancierteren;
allerdings lasst seine empirische Anwendung Adorno’scher Ideen nicht mehr viel von diesen
ibrig; er kommt in einigen wichtigen Punkten zu unterschiedlichen Einschdtzungen. Dieser
Bruch ist angesichts seines Vorworts, demgemal sein Text als eine kritische Wertschiatzung
(Witkin 2003, viii) verstanden werden soll, unverstandlich.

Dies zeigt sich insbesondere bei Witkins Diskussion von Adornos Thesen im Hinblick auf
konkrete Beispiele. Er vergleicht Adornos Kritik der Kulturindustrie mit dem impliziten Kul-
turkritik im Filmuniversum Woody Allens — in jenen Filmen, die sich mit der Rolle des Kinos
und des Radios beschiftigen: The Purple Rose of Cairo und Radio Days. Dabei wird die nost-
algische, wenn auch ironisch gebrochene Darstellung des Radiohérens mit Adornos zeitgenos-
sischer Kritik kontrastiert (1995, 166). Wahrend Adorno die Stereotype nur kritisiert, werden
sie bei Allen ironisch vorgefiihrt: Die Tagtrdume der Kinogdnger und Radiohorer werden
Wirklichkeit und so der Lacherlichkeit preisgegeben. Allen macht also die Stereotypie der
Massenmedien produktiv und nutzt sie zur Darstellung psychologischer Konflikte. Deswegen
scheint Witkin Allens in den Filmen gedullerte Theorie der Massenmedien, ebenso wie sein
asthetisches Modell, ,moderner* als jene Adornos (1995, 169). Daher fordert Witkin Kriterien,
nach denen man auch Produkte der Kulturindustrie positiv beurteilen kann: ,, There has always
been popular culture that does not fall into the category of the mechanically constructed artic-
le, popular culture that is genuinely expressive.” (1995, 155) Aullerdem miisse auch die posi-
tive Rolle der Kulturindustrie bei Identitdtsbildung gewiirdigt werden (1995, 159). Beziiglich
dieser positiven Bewertung fragt er in einem Gedankenexperiment, was Adorno wohl zu ei-
nem konkreten Song von Frank Sinatra und Edward Hoppers Gemalde ,,Nighthawks® gesagt
hétte. Er kommt zu dem Schluss, dass Adorno das Gemédlde ob der dargestellten Einsamkeit
fiir gut befunden, Sinatras Song aber ob der Unklarheit dariiber verworfen hétte, ob Sinatra
wirklich Einsamkeit zum Ausdruck bringt oder diese nur simuliert — also dariiber, ob der Song
authentisch ist oder nicht. Gerade diese Kritik Adornos an dem Gefiihlsausdruck in der Pop-
Musik findet Witkin jedoch problematisch, denn sie wiirde den subjektiven Gefiihls des Ho-

rers die Relevanz absprechen:
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»When a social presence reflects the sensibility of the subject, it possesses truth-value. By
contrast, when a social presence is formed that does not reflect the sensibility of the sub-
ject, it becomes a rigid schema that lacks truth-value, is inauthentic. The expression of
subjective feeling in popular art can posses truth-value just surely as it can be inau-
thentic.“ (Witkin 1995, 176)

So wire es laut Witkin ebenso verfehlt, innerhalb der Kulturindustrie nicht zwischen Werken
besserer und schlechterer Qualitdt zu unterscheiden. Adornos Forderung nach der Orientie-
rung an einer Kunst, die die Entfremdung &sthetisch verarbeitet und nicht verleugnet, nennt
Witkin ,authoritarian“ (1995, 177). Adornos Analyse der Zuschriften an Radiosender fiir erns-
te Musik bezeichnet er als ein ,,product of a cultural ethnocentrism“ (1995, 122), da Adorno
davon ausgeht, dass jemand, der die Musik verstanden hat, auch die intellektuellen Mittel
dazu hat, dies in Worte zu fassen. Letztlich findet Witkin Adornos Kritik der Kulturindustrie
verallgemeinernd und ihn ihrem kritischen Asthetizismus unangemessen (1995, 176). SchlieR-
lich miisse der Jazz — als ein Beispiel fiir authentische Kultur — als genauso widerstandig an-
gesehen werden wie ,,the art of the high priests of modernism“ (1995, 179). Witkin schlégt da-
her bewusst in Differenz zu Adorno vor, Kulturindustrie nicht als Totalitdt aller produzierten
Kultur zu begreifen, sondern als lediglich die der grofen Medienunternehmen, die sich an der
authentischen Kultur bedienen und diese massenkompatibel normiert und gewinnbringend
verbreiten (1995, 180). Dabei habe aber selbst diese Kommerzialisierung positiven Seiten,
schlieflich wiirde sie der breiten Bevolkerung neue &sthetische Codes beibringen, auch durch
Musik in der Werbung:

,From this point of view, the culture industry may actually enrich the aesthetic resources
and the range of expressive possibilities available to individuals and social groups in
everyday life and thus helps to stimulate cultural invention that it then goes on to com-
modify.“ (Witkin 1995, 182)

Witkin kritisiert Adorno also vor allem, weil jener die positiven und utopischen Seiten der
Pop-Kultur verleugnet habe, die in ihrem emotionalen Ausdruck und dem damit verbundenen
utopischen Moment zu finden seien. Er habe die Funktion des Musikkonsums nur in Bezug
auf den Fortbestand der Gesellschaft und zu wenig beziiglich der Funktion fiir das Individuum
verstanden, dem allein mit Musik zum Mitsingen alltdgliche Téatigkeiten leichter von der
Hand gehen. Neben diesen inhaltlichen Punkten wirft Witkin Adorno an mehreren Stellen ei-
nen Mangel an empirischen Belegen fiir seine Thesen vor. Diese Kritik des Mangels an Empi-
rie in Adornos Texten ist zwar nicht selten, wirkt in diesem Kontext jedoch befremdlich, da
Witkin selbst zu Formaten wie dem Gedankenexperiment greift, um seine Thesen zu plausibi-

lisieren und fiir seine eigenen Uberlegungen auf empirische Indizien verzichtet.
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In diesem Sinne wére hier zu fragen, inwiefern die Erméglichung eines emotionalen Aus-
drucks allein schon etwas Widerstidndiges ist. Witkins gut gemeinter Hinweis, dass durch die
Kulturindustrie Individuen in Kontakt mit kulturellen Formen kommen, iibersieht, wie diese
Kultur von diesen Individuen genutzt wird; sein Einwand steht in keinem Widerspruch zu Ad-
ornos Formulierung, dass die Musik als Mittel genutzt wird, um den Alltag ertrdglich zu ma-
chen — entweder durch Ablenkung als Zerstreuung oder als Ventil fiir die im Alltag erzeugte
Emotionen. Witkin legt nicht dar, wie der instrumentelle Gebrauch der Musik und anderer
Kultur zur Bewdltigung des Alltags fortschrittlich sein soll oder woher das Subjekt die Res-
sourcen fiir authentischen Ausdruck und Aneignung nehmen soll. Deswegen bleibt sein Fazit
auch etwas kryptisch: ,,Perhaps this process should be seen as one of strengthening an exiled
subjectivity, reassembling it, as it were, and ultimately as making possible the reconquest of
the praxis of everyday life (1995, 185). Witkin reiht Adorno in eine Reihe moderner Autoren
ein, welche die Entfremdung des Subjekts von seiner Lebenswelt kritisieren. Die Moderne
zerstore fiir Adorno ,,the power of the individual to express or realize a life-process. It leaves
the individual dependent upon external forces, upon psychic manipulation® (1995, 177). Zwar
weist er auf die Marx’schen Wurzeln von Adornos Entfremdungsbegriff hin; indem er Ador-
nos Perspektive als autoritér kritisiert, iibersieht er, dass fiir Adorno, anders als andere Kultur-
kritiker seiner Zeit, eine andere Welt immerhin auf Umwegen, in der Kunst, denkmdglich ist.

Dieses Missverstandnis hat sicher auch mit Witkins oberfldachlicher Darstellung der 6kono-
mischen Aspekte der Kulturindustriekritik zu tun (Witkin 2003, 121). Die Warenformigkeit
der Kultur ist fiir Adorno und Horkheimer nicht das Spezifikum der Kulturindustrie, denn
Musiker wurden auch schon zuvor fiir ihre Tatigkeit bezahlt. In der Dialektik der Aufkldrung
beschreiben Adorno und Horkheimer (AGS 3), dass der Warencharakter in der Kulturindustrie
auf den Inhalt der Kulturwaren iibergreift — und zwar im negativen Sinne, im Schematismus.
Dieses Phdanomen soll weiter unten (Kap. 3.2) diskutiert werden; hier ist jedoch von Belang,
dass es fiir Adorno keinen Widerspruch zwischen der Warenférmigkeit und dem Schematis-
mus auf der einen und dem genuinen Gefiihlsausdruck des Produzenten oder Konsumenten
auf der anderen Seite gibt. So kann jemand tatsdchlich den Song von Frank Sinatra als Aus-
druck seiner Einsamkeit verstehen, wahrend Adorno konstatieren kann, dass es ein schemati-

scher Ausdruck dieser Einsamkeit ist.
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3.1.2 DeNora: Adorno als Kind seiner Zeit

Ebenso wie Witkin konstatiert DeNora, dass sie Adorno viel verdanke; sie beschreibt ihn als
einen Autoren ,,with whom to reckon“ (DeNora 2003, xii). Thre Monographie After Adorno
(2003) sucht nach einem einfiithrenden Kapitel jedoch stdrker die Auseinandersetzung mit Ad-
orno und versucht, ihn mit einer ,action-oriented, grounded music sociology“ (2003, xii) in
Verbindung zu bringen. Wahrend sie im Vorwort erwdhnt, dass sie beide Ansdtze lange Zeit
fiir inkompatibel hielt, mochte sie nun vor allem untersuchen, welche Theoreme Adornos fiir
eine solche praxeologische Musiksoziologie fruchtbar zu machen sind. Dabei fallen Parallelen
zu Witkins Bearbeitung ins Auge. DeNora sieht Adorno ebenso als Vorreiter einer Beschafti-
gung mit Musik und emotionalem Erleben (2003, 108) und beschéftigt sich daher in einem
ausfiihrlichen Kapitel mit der Frage von Musik und Macht beziehungsweise Kontrolle (2003,
118 ff.). Dartiber hinaus beschéftigt sie sich mit dem Einfluss der Musik auf Wissen und Ge-
déchtnis.

DeNora verweist ebenso wie Witkin auf die Relevanz von Adornos Dialektik von Ganzem
und Teil (2003, 9) wie auf die darauf aufbauende Kritik an Kulturwaren, denen diese dialekti-
sche Spannung fehlt (2003, 17). Adorno sei jemand gewesen, fiir den Musik ein Denkmodell
bereitgestellt habe, das jedoch den Komponisten vor die Herausforderung stelle, dialektisch
zu komponieren; diese Darstellung fiihre bei Adorno zu einem Geniekult um Beethoven und
andere Komponisten (2003, 14 f.). In Bezug auf die Rolle des Komponisten sei die heutige
Musiksoziologie weiter. In zwei weiteren Punkten habe Adorno wichtige Arbeit geleistet, die
jedoch durch spatere Forschung ergdnzt worden sei: Adorno habe zwar iiber die Rolle der
Okonomie in der Musikproduktion geschrieben, kénne aber ob der Allgemeinheit seiner Kri-
tik wenig {iber 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
Horsituation beschéftigt, insgesamt spiele das Publikum bei ihm eine untergeordnete bezie-
hungsweise eine passive Rolle (2003, 25). Beides habe damit zu tun, das Adorno eher ein
,composer-in-letters® als ein ,,ethnographically or empirically inclined researcher® (2003, 31)
gewesen sei. Adornos Vorliebe fiir analytisch zu hérende Musik gegeniiber einer emotionali-
sierten Musik sei seiner Herkunft aus dem Biirgertum geschuldet (2003, 32). Fiir aktuelle De-
batte in der Musiksoziologie sei Adorno trotzdem relevant, da er sich als einer der wenigen

Soziologen friith mit der Rolle des musikalischen Materials und dessen dsthetischen Qualitédten
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beschéftigt habe (2003, 36). Es ginge nun darum, Adornos Uberlegungen in empirische For-
schungsfragen zu tiberfiihren, die den Musikgebrauch konkret in der Situation untersuchen
(2003, 54).

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

Adornos konkrete Vorschldge zur Musiksoziologie kritisiert DeNora hingegen. Die Horty-
pologie, die Adorno in der Einleitung in die Musiksoziologie entwirft (AGS 14), sei empirisch
nicht gedeckt und aulerdem ob ihrer ,cultural-evaluative stance“ (DeNora 2003, 87) proble-
matisch. Auch an anderer Stelle beméngelt sie die den ,,value-laden character” (2003, 118)
von Adornos Theorie. Obwohl Adornos Hérertypologie das Thema der verschiedenen Hor-
weisen fiir die Soziologie erst eréffnet habe, sei die Darstellung zu einfach: schlieflich wiirde
die Horsituation nicht nur die Horerin und die Musik beinhalten, sondern eventuell auch ande-
re Horer; aullerdem ist die Horsituation durch unterschiedliche Rahmungen beeinflusst, wenn
sie zum Beispiel bei einem Essen stattfindet (2003, 87 f.). Zwar habe Adorno auf den Zusam-
menhang von Musik und Emotion hingewiesen. Fiir DeNora hdngt Adorno dabei einem ge-
wissen ,Determinismus‘ an, demnach die Musik den Horer beeinflusst und durch ihre Struktur
die Horweise vorgebe (2003, 137). Wie schon ausgefiihrt, geht DeNora jedoch vielmehr von
einer Gleichwertigkeit von Musik und Hérerin ausgehen, ,,both music and its subject as the
object of mutual configuration“ (2003, 88).

In Bezug auf ein Fallbeispiel, die autoethnographische Analyse des Einsatzes von Musik in
einem Bekleidungsgeschifts, konstatiert sie: Einerseits wiirde Adornos Modell hier besonders
greifen, schlielich sei die in Geschéften abgespielte Musik explizit zur Steuerung der Kun-
den hergestellt und abgespielt. Andererseits wiirde Adornos Kritik aber die positiven Seiten
dieses meist un- oder vorbewusst ablaufenden Anpassungsprozesses an die Situation mit Hilfe

der Musik vernachléssigen.,,What is missed [...] is an emphasis on socially shared and facilit-
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ated co-ordination, on collectively shared ways of doing — the value of conventions as en-
abling — not only as constraining.” (2003, 135) Dies erldutert sie unter anderem an einer Mu-
siktherapiesitzung 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 constitutive ingredi-
ent of social life“ (2003, 151). Diese Einschdtzung ist laut DeNora ,,the single most important
aspect of his enormous contribution® (2003, 151). Ebenso wie Witkin befindet sie Adornos
Analyseniveau gleichzeitig zu detailliert wie zu abstrakt (2003, 153). Der Werksbegriff, der
bei Adorno eine zentrale Rolle spielt, wiirde dazu beitragen, die Rezeption der Werke in ihrem
Verlauf zu vernachldssigen (2003, 154). Letztlich sollte es der Musiksoziologie nicht nur um
Musik, sondern ,,the sounds that are around us“ (2003, 157) gehen.

In DeNoras Bearbeitung treten die Unterschiede ihrem und Adornos Theorieprogramm
starker hervor als bei Witkin, der sich eher an der Darstellung von Adornos Aussagen orien-
tiert. DeNoras Kritik geht weiter als die Witkins, da sie in der Monographie ein eigenes Theo-
rieprojekt vor Augen hat. In diesem Sinne ist ihre Bemdngelung von Adornos Determinismus
zu verstehen. Diesen zeichnet sie stdrker, als er es bei Adorno ist: Laut Adorno schldgt sich in
den verschiedenen Hérweisen vor allem musikalische Bildung nieder, aber auch eine gesell-
schaftlich vermittelte Herangehensweise der Hérenden. Adorno vermutet in seiner Horertypo-
logie, dass die haufigste Form des Horens eine konsumierende ist, in der das Subjekt die Mu-
sik fiir etwas benutzt (AGS 14 [1962], 194); der ,,emotionale Horer“ zum Beispiel projiziert
eigene Gefiihle auf die Musik (AGS 14, 185). Die Horweise des Experten (AGS 14, 182) hin-
gegen ist ganz auf die innere Struktur des Musikstiicks gerichtet, hier bestimmt also eher die
Musik das, was gehort wird. Auch wenn Adorno keine Hérsituation mit empirischen Metho-
den untersucht hat, zeigen diese Hinweise, dass Adorno nicht von einem Determinismus aus-
geht, sondern ebenso wie DeNora darauf verweist, dass es eine ,,mutual configuration“ (De-
Nora 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 Umsténden abhéangt.
Dass er auch ein Bewusstsein fiir die Bedeutung der jeweiligen Situation hat, in der die Musik
gehort wird, zeigt sein Hinweis auf die Radioiibertragung von Beethoven (vgl. Kap. 3.2.2).
Starker als DeNora weist Adorno jedoch auf die subjektive Geschichte in der Umgangsweise
mit Musik hin, gewissermallen den Habitus. Auch wenn er in seiner Typologie von Horerty-
pen ausgeht, die tendenziell in jeder Situation gleich horen, hat er der Rezeptionsforschung

keineswegs die Relevanz abgesprochen (AGS 14, 265).
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Adornos Vorliebe fiir ein konzentriertes Horen von sogenannter ernster Musik® erklért De-
Nora aus dem soziokulturellen Erfahrungshorizont Adornos als Kind einer biirgerlichen Fami-
lie mit einer frithen und extensiven musikalischen Ausbildung. Auf seine philosophische Be-
griindung dieser Prédferenz geht sie nicht ein, sie konstatiert seine Bewertung fiir iiberfliissig.
Als Kind seiner Zeit sei er ein Bewunderer Beethovens, inklusive des iiblichen Geniekults;
dies wiirde einer soziokulturellen Betrachtung der Kompositionsarbeit im Weg stehen. Im Sin-
ne von DeNoras Darstellung finden sich viele Formulierungen Adornos, die eine Bewunde-
rung Beethovens, auch seiner Person, nahelegen. Gleichzeitig kritisiert Adorno jedoch selbst
den Geniekult und stellt eine antigenialistische Theorie der Komposition auf, in der der Kom-
ponist letztlich nur die Probleme 16st, die ihm der jeweilige Stand des musikalischen Materia-
Is zur Zeit der Komposition stellt. Die Losung dieses Problems sei nun kein Geniestreich, son-
dern wiederum ein Verausgaben des Komponisten ans Objekt, die Komposition.™

Als eine ebensolche Vorliebe behandelt sie den Werksbegriff, von dem man sich 16sen soll,
um die von Adorno schon als ,essentieller Bestandteil des sozialen Lebens‘ gewiirdigte Musik
analysieren zu konnen. Indem sie diesen Befund zur groften Errungenschaft Adornos erklart,
streicht sie einen wichtigen Bestandteil seiner dsthetischen Theorie aus ihrer Betrachtung. Ad-
orno zu folge ist Musik in ihrer Form als Kunstwerk zwar auf Gesellschaft verwiesen, ist aber
eine der wenigen Moglichkeiten, eine radikale Differenz zur bestehenden Gesellschaft erfahr-
bar zu machen (AGS 7, 93). Musik ist also zwar Teil der Gesellschaft, kann aber als Kunst
iiber sie hinaus weisen. Den Werksbegriff problematisiert Adorno fiir die zeitgendssische
Kunst (AGS 7, 339). Anders als DeNora verwirft er ihn jedoch nicht gdnzlich, sondern argu-
mentiert, dass dieser selbst einem historischen Wandel unterliegt und inzwischen fraglich sei,
ob das Symphoniekonzert, wie es heute gehort wird, noch diesen Werkscharakter habe (AGS
14, 27). Den Unwillen, ein Kunstwerk als solches anzuerkennen, beziehungsweise die Ten-
denz, diese in den Alltag einzubinden, bezeichnet Adorno als ,regressiv (AGS 7, 33): ,,Die
beschamende 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 in-
terests“ (AGS 7, 32). Diesen Wandel des Werkcharakters vieler Musikstiick und damit den

Wandel in ihrer Rezeption in der Kulturindustrie kann DeNora nicht untersuchen, da sie ihn

37 Der Begriff des Ernst 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).

38 Zur Rolle des Komponisten schreibt Adorno in der Philosophie der neuen Musik: ,,Er ist kein Schopfer.
Nicht duRerlich schranken Epoche und Gesellschaft ihn ein, sondern im strengen Anspruch der Richtigkeit,
den sein Gebilde an ihn stellt. Der Stand der Technik présentiert sich in jedem Takt, den er zu denken wagt,
als Problem“ (AGS 12 [1949], 42).



Adorno zu Musik, Raum und Technik — 84

voraussetzt. In ihrem Vorschlag, die dsthetischen Seiten der Alltagspraktiken zu untersuchen,
kann jenes von Adorno beschriebene utopische Moment der Kunst nicht auftauchen, obwohl
es klar sein diirfte, dass auch die Rezeption dieses Moments in einer dann eigentlich alltagli-
chen Situation stattfindet und sowohl passendes musikalisches Material wie eine gewisse An-
strengung der Horerin verlangt. So richtig einige ihrer Einwénde sind, wird DeNora der Kom-
plexitdt Adornos nicht gerecht.

Ebenso wie andere Autoren erklért sie Adornos dsthetische Theorie zum biirgerlichen Zeit-
geist, der heutzutage iiberholt und unsoziologisch sei. Adorno lobe insbesondere jene Kompo-
nisten und Musikgattungen, die dem biirgerlichen Geschmack entsprechen. Im Gegensatz zu
vielen anderen Autoren hat Adorno seine dsthetischen Urteile jedoch philosophisch und ge-
sellschaftstheoretisch riickgebunden; sie sind also nicht Ausdruck von Standesdiinkel, sondern
wurden von Adorno als integraler Bestandteil seiner Gesellschaftstheorie gesehen. Des Weite-
ren wird in diesem Bild iibersehen, dass Adorno auch nicht alle ernste Musik lobt, sondern
solche, die einer bestimmten dsthetischen Konzeption folgen (AGS 12 [1949]). Des Weiteren
kritisiert er auch die biirgerliche Kunstrezeption und geht damit iiber einen biirgerlichen As-
thetizismus hinaus. Mit Adornos Kritik und ihrem Verhaltnis zur Gesellschaft setzt sich De-
Nora jedoch nicht auseinander, da sie ihren eigenen Ansatz als wertneutral begreift. Da sie
sich fiir die Rolle der Musik in jeweils konkreten Situation interessiert, beschaftigt sie sich
nicht mit Gesellschaftstheorie. Insofern ist die Kritik an Adorno problematisch, geht es bei
Adorno doch um ein Zusammendenken von musikinhdrenten und gesellschaftlichen Entwick-

lungen, die auch in der individuellen Rezeption im hic et nunc eine Rolle spielen.

3.1.3 Hennion: Adornos Blumenstraufl

Antoine Hennion beschreibt Adorno als einen der wenigen Autoren, der Musik nicht nur als
Untersuchungsmaterial genutzt hat, sondern in musikalischen Kategorien gedacht habe
([1993] 2007, 94). Das heifit, Adorno habe &sthetische Modelle genutzt, um tiber gesellschaft-
liche Verhiltnisse nachzudenken und nicht umgekehrt. Damit unterscheide sich Adorno so-
wohl von Bourdieu als auch von anderen marxistischen Kunsttheoretikern und anderen Auto-
ren der Kritischen Theorie wie Horkheimer und Marcuse. Hennion interpretiert Adorno gegen
DeNora als einen Theoretiker, der Kunst und Gesellschaft radikal trennt (2007, 105). Fiir Ad-
orno konnen die Kunstwerke nur deswegen etwas iiber die Gesellschaft aussagen, weil sie
dies in ihrer eigenen Sprache und unabhéngig von der Gesellschaft und direktem sozialpoliti-

schen Bezug tun. Dieses Alleinstellungsmerkmal sei allerdings auch das gréfSte Problem Ad-
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ornos. Denn in dieser Trennung wiirde Adorno das aus dem Blick verlieren, was Hennion
, Vermittlung nennt — die vielen Gegenstdande, Personen und Institutionen, die es moglich ma-
chen, dass man in einer konkreten Situation {iberhaupt Musik héren kann und sie auch als
Musik versteht. Diese Faktoren verschwinden hinter Adornos Konfrontation zwischen Subjekt
und Objekt im Prozess des Kunstwahrnehmens und -schaffens. Denn auch wenn es bei Ador-
no 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 entspre-
chende Rezeptionshaltung dafiir bereit hdlt —, {iber die konkreten Schritte dieser Wahrneh-
mung dulSert sich Adorno nicht. Da Adorno diese vielen Zwischenschritte in der Analyse aus-
ldsst, bezeichnet Hennion Adorno als ,,penseur du refus de toute médiation“ (2007, 95). Damit
unterscheide Adorno sich von Benjamin, der immerhin {iber die Rolle der Medien geschrieben
habe (2007, 88 f.). Trotz dieses theoretischen Ausschlusses der Vermittlung in der Negativen
Dialektik und der Asthetischen Theorie wiirde Adorno unter der Hand die Vermittlung im Sin-
ne Hennions einfiihren: Denn in seinen musikalischen Monographien, vor allem jener {iber
Mahler (AGS 13 [1960]) diskutiere Adorno nicht nur das Verhdltnis von musikalischem Mate-
rial und Gesellschaft, sondern ebenso die sozialen und biographischen Begleitumstdnde der
Komposition. Des Weiteren, so Hennion, konne auch die Identifikation Adornos mit Mahler
und die Begeisterung fiir sein Werk als Analysewerkzeug genutzt werden. Trotz seiner theore-
tischen Missachtung dieser Vermittlung liefere Adorno der Musik schlie8lich so ,,le plus beau
bouquet“ (2003, 105).

Ebenso wie DeNora ist Hennion in seiner Theorie nicht an Kritik interessiert; im Gegenteil
ist fiir ihn der aufklérerische Gestus Bourdieus oder von Marxisten wie Goldmann selbst pro-
blematisch. Dies wird bei seiner Diskussion der Interpretation der Barockmusik deutlich. Die-
se wurde im spdten 19. Jahrhundert wieder populér, nachdem sie fiir etwa hundert Jahre kaum
gespielt worden war. Erst Mitte des 20. Jahrhunderts wurde durch musikhistorische Forschung
aufgedeckt, dass die Musik urspriinglich synkopiert gespielt wurde, wahrend ihre modernen
Interpreten sie spielten, wie sie notiert war, namlich unsynkopiert (vgl. Kap. 2.3). Im Rahmen
dieser Forschung wurde auch versucht, die damals gidngigen Instrumentenformen und andere
Spielweisen zu rekonstruieren. Hennion erkldrt diesen Wechsel des Rhythmusverstdndnisses,
der zu unterschiedlichen Ergebnissen des Niedergeschriebenen gefiihrt hat, mit der Rationali-
sierung im 18. Jahrhundert (2007, 255). Er bezeichnet die Debatte um die richtige Interpretati-
on als ,la nouvelle querelle des anciens et des modernes® (2007, 251). Er stellt dabei Kklar,
dass es keine richtige Interpretation gibt; trotzdem dullert er Sympathien fiir die Musikfor-

scher, welche die alte Interpretation wiederentdeckt haben und vergleicht den modernen Kom-
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ponisten Pierre Boulez, der fiir die metrische Interpretation steht, mit einem Kolonialbeamten,
der das barocke Material nimmt, aber seine modernen Methoden und Instrumente darauf an-
wenden will (2007, 258 f.). Adorno hingehen hat fiir die moglichst originalgetreue Interpreta-
tion barocker oder alter Musik kein Verstandnis, sondern argumentiert, dass die musikalische
Entwicklung auch die alten Werke verdndert hat; sie klingen unseren modernen Ohren gegen-
iber anders, als sie es den Zeitgenossinnen gegeniiber taten. Adorno unterzieht diese Interpre-
tationspraxis auch einer gesellschaftstheoretischen Deutung und bezeichnet sie letztlich als re-
aktiondr, 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. Vermittlung
bei Hennion bezieht sich auf die auch bei Bruno Latour (2005) getroffene Unterscheidung
zwischen médiateur und intermédiaire.” Adornos Vermittlungsbegriff weist zwar in eine dhn-
liche Richtung, bezieht sich jedoch auf die Dialektik Hegels und so auf die Vermittlung von
Subjekt und Objekt (vgl. Paddison 2007). Wahrend die Vermittlung bei Hennion eine situativ
eingebundene Kette von Beeinflussungen und Ubertragungen ist, gilt sie Adorno primér als
die gegenseitige Konstitution beider als Subjekt und Objekt (AGS 10.1, 741 ff.). Auf den ers-
ten 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).

3.14 Fazit

Angesichts der pragmatischen und praxeologischen Ausrichtung der oben zitierten Autoren ist
es nicht verwunderlich, dass sie sich trotz der zum Teil umfénglichen Adorno-Exegese nicht
allzu sehr auf Adorno und das Programm einer Kritischen Theorie beziehen; der gesellschafts-
theoretische Bezug von Adornos Musiksoziologie wird zwar stellenweise geschildert, aber
nicht eingehend diskutiert. Dies ist wahrscheinlich einer der Griinde dafiir, warum Witkin in
seinem Fazit den Begriff der Kulturindustrie so definiert, wie es ihm in Bezug auf seine Theo-
rie der Authentizitét sinnig erscheint. Witkin unterstellt, dass Pop-Musik auch einem tatsdch-
lich empfundenen Gefiihl Ausdruck verleihen kann; daran ist auch nicht zu zweifeln, nur an

der sich anschliefenden Einschdtzung Witkins, dass Pop-Musik ob dieser Emotionalitdt wi-

39 Hennion versucht im Weiteren nicht, Adornos und seinen Vermittlungsbegriff zu verbinden. Stattdessen ver-
folgt 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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derstindig sei (2003, 179). Letztlich sieht er, gegen Adorno, auch die Verbreitung von ernster
Musik als Werbemittel in dem Sinne positiv, da sie den Akteuren einen Zuwachs an ,,aesthetic
resources® zur Verfiigung stellt, um ihren Alltag zu meistern (2003, 184). Wie sich dies zu sei-
ner Beschreibung von Adornos Ansicht verhdlt — der zu folge Populdrkultur ,,as something
that is ultimately toxic in its effects on the social process“ zu verstehen ist (Witkin 2003, 1) —,
diskutiert er nicht. Problematisch ist dieses Ausbleiben einer gesellschaftstheoretischen Dis-
kussion in der Musiksoziologie vor allem, weil so auch der Begriff der Widerstandigkeit pro-
blematisch wird, der in der Diskussion des Jazz und des Pop des Ofteren — gewissermafen
durch die Hintertiir — Eintritt in eine vorgeblich wertneutrale Sozialforschung und Soziologie
erhélt (so auch bei Martin 1995, 96). Es bleibt unklar, wogegen sich der Widerstand in und
durch Pop-Kultur richtet, wenn von einem Begriff der Gesellschaft abgesehen wird (dazu
grundlegend Frith 1996, 3-20).

Aber auch da, wo in der Forschung ein stiarkerer Bezug zu Adorno’schen Begriffen herge-
stellt wird und die Kritik am Musikgebrauch tiberwiegt, wie bei Michael Bull (vgl. Kap. 2.4),
hat die Kritik nur begrenzt mit jener Adornos zu tun. Bull begreift in der Begrifflichkeit von
Habermas die Nutzung des iPods im o6ffentlichen Raum als eine Kolonisierung des Lebens-
raums durch kulturindustrielle Produkte groller Plattenfirmen, einer ,auditory privatisation
and exclusion® (2007, 32). Bull kritisiert also, dass die iPod-Nutzung die Auseinandersetzung
mit der unmittelbaren Umwelt und den anderen Passanten und Passagieren des Alltags er-
schwert: ,,Exchanges are increasingly taking place between subjects and machines in urban
culture, making interpersonal exchange obsolete” (2007, 52). Da sich Bull in dieser Studie
auch mit der Mobilfunknutzung im 6ffentlichen Raum beschéftigt, ist dieser Hinweis nur teil-
weise richtig. Gleichzeitig impliziert er jedoch, dass ein direktes Gesprach von Angesicht zu
Angesicht gewinnbringender oder htherwertiger sei, als ein {iber Maschinen vermitteltes. Die
Technik scheint hier eine Entfremdungsmaschinerie zu sein, die ein direktes Gesprach verhin-
dert. Adorno wiederum hat sich hingegen auf das spontane Gespréach unter Passanten und Pas-
sagieren wenig eingebildet, sondern es eher als einen Fall sozialen Zwangs beschrieben — da
man eventuell auch dazu gezwungen ist, bedenklichen AuRerungen zuzustimmen, ,damit es
nicht zu einem Streit [um AuRerungen, DW] kommt, [...] von denen man wei}, daf sie
schlieBlich auf den Mord hinauslaufen miissen“ (AGS 4 [1951], 26). Wie sich im Folgenden
zeigen wird, kritisiert Adorno weniger den Verlust von Authentizitdt und Natiirlichkeit durch

die Technik, sondern die Selbstinstrumentalisierung der Individuen in ihrem Technikeinsatz.
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Insgesamt scheint ein Mangel in der Literatur zu Adornos Musiksoziologie dahingehend
ausgemacht, dass sie sich zu wenig mit seiner Gesellschaftstheorie auseinandersetzt und diese
schlicht als nicht wertneutral und damit unsoziologisch abtut. Dieses Manko soll im folgenden
Abschnitt behoben werden, indem vor allem Adornos Technikbegriff als Scharnier zwischen

seiner dsthetischen Theorie und seiner Gesellschaftstheorie dargestellt wird.

3.2 Musik und Technik

3.2.1 Technik, Rationalitdt, Aufklirung

In den Darstellungen von Adornos Musiksoziologie wird, wie an den Studien von DeNora
und anderen erldutert, vor allem sein Verstindnis des Verhéltnisses von Musik und Gesell-
schaft, von Hor- und Subjektweisen diskutiert. Er hat sich jedoch, wenn auch nicht an promi-
nenter Stelle, zum Verhiltnis von Musik, Technik und Raum geduBert. Diese AuRerungen sol-
len hier zusammengetragen werden, um einen theoretischen Rahmen fiir die Analyse der
empirischen Forschung zu liefern, aber auch, um aufzuzeigen, inwiefern Adorno die Verbin-
dung von Asthetik und Soziologie auch situativ und medial durchdenkt. SchlieRlich ist auch
eines seiner Denkbilder einer gelungenen Philosophie — das der Konstellation (AGS 6, 164 f.,
cf. Benjamin [1925] 1991, 214 £.) — selbst eine raumliche Metapher.

Die Technik spielt in Adornos Asthetik sowohl als Motiv wie als Verfahrensweise eine gro-
e Rolle: In einer Gegeniiberstellung der Rolle der Technik im Alltag und in der Kunst lédsst
sich nicht nur iiber die Rolle der Kunst in der Gesellschaft, sondern auch iiber jene der Tech-
nik diskutieren. Gleichzeitig lasst sich zeigen, inwiefern die Kritik der Kulturindustrie nicht
an der industriellen Verfahrensweise oder der mechanischen oder technischen Reproduktion
per se Anstol nimmt, sondern an dem Verhiltnis, in welchem die technische Reproduktion zu

Produzentinnen, Werk und Rezipienten steht.

Adornos Technikbegriff erscheint auf den ersten Blick als ein rein negativer. In der Dialek-
tik der Aufkldrung wird die Technik mit der modernen Wissenschaft in eins gesetzt und als
minstrumentelle Vernunft“ (Horkheimer [1947] 1981) kritisiert. Mit Bezug auf Francis Bacon
gilt fiir Adorno und Horkheimer das biirgerliche Wissen als synonym mit Macht. Die Technik
ist dabei nicht nur Anwendung, sondern die Umsetzung aufgeklarten Wissens in Praxis:

,»Technik ist das Wesen dieses Wissens. Es zielt nicht auf Begriffe und Bilder, nicht auf das
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Gliick der Einsicht, sondern auf Methode, Ausnutzung der Arbeit anderer, Kapital.“ (AGS 3
[1944], 20). In diesem breiten Verstdndnis, das wenig zwischen Wissenschaft und Technik dif-
ferenziert, beziehen sich Adorno und Horkheimer auf Weber, der Technik als ,,in einem aller-
weitesten Sinne als rationales Sichverhalten iiberhaupt, auf allen Gebieten: auch denen der po-
litischen, sozialen, erzieherischen, propagandistischen Menschenbehandlung und -
beherrschung® definiert (Weber [1918] 1988, 527). Die Technik ist insofern ,,Wesen dieses
Wissens®, beziehungsweise Wesen dieser Form von Vernunft, als sie Rationalitdt nur auf Vor-
gehensweisen beziehen kann, auf Mittel, einen bestimmten Zweck zu erreichen. Die Irrationa-
litdt der modernen Rationalitdt erweist sich fiir Adorno und Horkheimer darin, dass sie nicht
dartiber 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 Irrationalitdt auch eine materialistische
Komponente. Denn in dem Malle, wie der Widerspruch zwischen den technischen Moglich-
keiten den weltweiten Hunger zu stillen und dem tatsdchlichen Hunger wéchst, ist auch die
Einrichtung der Welt, die Gesellschaft selbst irrational. Dieser Gedanke bezieht sich auf die
Marx’sche Diskussion des Verhdltnisses von Produktionsmitteln und Produktionsverhdltnis-
sen, auf die im Folgenden ebenso eingegangen wird.*'

Dieser Formulierung folgend kénnte man meinen, dass die Technik als Ausgeburt des auf-
geklarten Wissens ebenso ein Grund dafiir sei, dass die Welt ,,im Zeichen triumphalen Un-
heils“ ausgeleuchtet ist.* Ob solcher Stellen, vor allem in der Dialektik der Aufkldrung, sind
Adorno und Horkheimer zusammen mit der Kritischen Theorie insgesamt des Ofteren als
technikfeindlich oder als Technikdeterministen bezeichnet worden. Der Technikbegriff Ador-

nos ist jedoch schillernder, wie sich insbesondere in Bezug auf seine Asthetik zeigt.

Adorno und Marx I: Aufklarung, Technik und Kapitalismus

Im Verlauf der menschlichen Geschichte, so Adorno und Horkheimer in der Dialektik der
Aufkldrung (AGS 3 [1944]), hat die Aufkldrung als Deutung und Erklarung der Naturereignis-
se und des menschlichen Zusammenlebens zu einer Befreiung aus der unmittelbaren Abhéan-
gigkeit von der Natur gefiihrt, durch die bewusste Kontrolle und Manipulation der Natur in

der Viehzucht und im Acker- und Maschinenbau. Dabei wurde jedoch das urspriinglich ani-

40 Dies ist der Kern der im gleichen Zeitraum wie die Dialektik der Aufkldrung entstandenen und spéter in
Buchform verd6ffentlichen Vortrage Horkheimers zur Kritik der instrumentellen Vernunft ([1947] 1981).

41 Trrational vor allem in Bezug auf den in der Linie Marx — Adorno/Horkheimer unterstellten Zweck der Pro-
duktion, ndmlich menschliche Bediirfnisse zu befriedigen.

42  Ahnliches lieRe sich auch fiir Ludwig Marcuses Der eindimensionale Mensch ([1964] 1994) feststellen.
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mistische Motiv der Bewiltigung des Ubermichtigen durch Angleichung nie aufgegeben: So
wie der Schamane ahmt auch der Naturwissenschaftler die Natur in einem Modell oder Expe-
riment nach, um sie unter Kontrolle zu bringen. Das Verhéltnis zur Natur bleibt in beiden Fal -
len ,,patriarchal“ (AGS 3, 20). Gleichzeitig laufen beide Formen des geistigen und praktischen
Verhaltens zur Natur auf eine Anerkennung des Schicksals, des Laufs der Welt als unveran-
derlich hinaus: ,,Das Prinzip der Immanenz, der Erkldrung jeden Geschehens als Wiederho-
lung, das die Aufklarung wider die mythische Einbildungskraft vertritt, ist das des Mythos sel-
ber” (AGS 3, 28). Im Unterschied zum Mythos ,leisten die [modernen, D.W.] Menschen auf
Sinn Verzicht“ (AGS 3, 21), da die Wissenschaft Modelle der Sinngebung kritisiert, im Ge-
genzug jedoch kein Alternativmodell anbietet. GroRBe Teile der Wissenschaft halten sich fiir
auller Stande und fiir nicht zustdndig, konkrete Antworten in Sinn- und Moralfragen zu geben.
So hat die Aufklarung zwar die Standeherrschaft des Feudalismus, die Leibeigenschaft und
Sklaverei sowie die Ungleichbehandlung der Frauen kritisiert, dabei aber das Prinzip der
Zweckrationalitdt verstetigt: ,,Aufklarung zersetzt das Unrecht der alten Ungleichheit, das un-
vermittelte Herrentum, verewigt es aber zugleich in der universalen Vermittlung, dem Bezie-
hen jeglichen Seienden auf jegliches” (AGS 3, 28 {.). In der Moderne bleibt vom Wissen nur
die Methode {ibrig, die Naturwissenschaft bewegt sich von einem Essentialismus zu einer Be-
schreibungssprache, deren Ubereinstimmung mit dem wissenschaftlichen Objekt im Experi-
ment festgestellt wird.*

Die Dialektik der Aufkldrung ist Geschichtsphilosophie, Wissenssoziologie und Kulturthe-
orie als Ideologiekritik. Der Prozess von Mythos und Aufkldrung ist keine reine Geistesge-
schichte, sondern auch eine materielle und soziale (AGS 3, 14) — so wird die friihgeschichtli-
che Arbeitsteilung zwischen Kopf- und Handarbeit als eine kritisiert, die das Denken und
Deuten privilegiert und der Oberschicht iiberldsst. Die Geschichte der Religion, Philosophie
und Kunst wird somit auch als eine Klassengeschichte dargestellt. Dabei geht es jedoch in der
Moderne nicht primdr darum, dass das Wissen die Herrschenden legitimiert, im Gegenteil be-
zeichnen Adorno und Horkheimer das Wissen und die Technik als ,,demokratisch®: ,,Die Ko-
nige verfiigen iiber die Technik nicht unmittelbarer als die Kaufleute® (AGS 3, 20). Jeder oder
jede, die das Wissen hat, kann es sich zu nutze machen. Anders als in der an Gramsci orien-
tierten Hegemonietheorie (vgl. bspw. Buckel und Fischer-Lescarno 2007) wird nicht die Her-
stellung von Deutungsmacht 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

43 Dies zeigt sich beispielsweise daran, dass Bertrand Russell den Begriff der Kausalitdt schon zu Beginn des
20. Jahrhunderts als tiberfliissig fiir die Physik erklart (1912; vgl. Frisch 2012).
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funktionieren — sondern darum, dass es alles, inklusive des Denkens selbst, als Mittel sieht
und nach und nach die Moglichkeit verliert, iiber die Zwecke nachzudenken. Wissen und
Technik sind hier nicht nur Mittel, sondern auch Ausdruck von Herrschaft. Technik wird so
als ein Mittel gesehen, mit der entscheidenden theoretischen Wendung, die jenes Zweck-Mit-
tel-Verhéltnis als das Verhdngnis der Aufkldrung kritisiert: Indem die Menschen die Technik
unter den gegebenen Umstdnden nutzen, indem sie sich selbst zum Mittel ihres eigenen Fort-
kommens machen, gleichen sie sich selbst den technischen Apparaten an.

Da die Technik als ,,Wesen dieses [patriarchalen] Wissens“ bezeichnet wird, kénnte man
davon ausgehen, dass Adorno damit impliziert, dass es der Technik eigen sei, in dieser proble-
matischen Instrumentalitdt zu funktionieren und so die sie nutzenden Menschen zu einer sol-
chen Nutzung zu verleiten. Diese als Technikdeterminismus bekannte Deutung wird jedoch
von Adorno bestritten. Zwar schreiben Adorno und Horkheimer, dass die ,,[t]Jechnische Ratio-
nalitdt heute [...] die Rationalitdt der Herrschaft selber [ist]. Sie ist der Zwangscharakter der
sich selbst entfremdeten Gesellschaft® (AGS 3, 142). Sie stellen fest: ,,Das aber ist keinem
Bewegungsgesetz der Technik als solcher aufzubiirden, sondern ihrer Funktion in der Wirt-
schaft heute” (AGS 3, 142). Die Form der Vernunft und damit der technischen Rationalitét ist
also gesellschaftlich, spezifisch durch den Einfluss der kapitalistischen Wirtschaftsweise auf
die Gesellschaft insgesamt, konstituiert.*

Ausfiihrlich bespricht Adorno das Verhiltnis von Technik und Gesellschaft in seinem Ein-
leitungsvortrag des 16. Soziologentags, ,,Spdtkapitalismus oder Industriegesellschaft?”. 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 Produk-
tivkrédfte und Produktionsverhéltnisse, bezieht. Im Folgenden soll ausfiihrlich auf Marx Tech-
nikverstdndnis eingegangen werden. Dies scheint aus mehreren Griinden angebracht: Zum ei-
nen sieht die Interpretation Adornos ihn haufig als Kultur-, Musik- und Literaturkritiker,
dessen an Nietzsche geschulten Essays Vorldaufer 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 verstdrktes gesell-
schaftstheoretisches Interesse an Marx’ Schriften zur Kritik der politischen Okonomie gege-
ben, die fiir die Frage des Verhdltnisses von Technik und Gesellschaft relevant sind. Adornos
Marx-Beziige sind dabei zwar grundsétzlich (Braunstein 2011; Hafner 2005; Johannes 1995),

aber nicht in Bezug auf die Technik ausgearbeitet worden.

44 In der Erstausgabe der Dialektik der Aufkldrung von 1944, die fiir die spatere Neuausgabe umgearbeitet
wurde, wird dieser Bezug auf Marx noch deutlicher. Dort ist von der ,,Funktion in der Profitwirtschaft“ die
Rede (Horkheimer und Adorno [1944] 1987, 146, Fn.).
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Marx hat sich dabei nicht mit der Technik an sich beschéftigt, sondern diese und ihre Ent-
wicklung in ihrem jeweiligen historischen Kontext situiert. Der Schwerpunkt seiner Betrach-
tung liegt in der Rolle der Technik bei der Produktion und Distribution von Waren im Kapita-
lismus. 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“ (MEW 23, 533) der Arbeit unter die Direktiven
des Kapitals. Fiir Marx entspringt der Kapitalismus nicht dem Fabriksystem, also den techni-
schen Verdnderungen, sondern einer sozialen: ,,Die kapitalistische Produktion beginnt [...] wo
dasselbe individuelle Kapital eine grolere Anzahl Arbeiter beschéftigt, der ArbeitsprozeR also
seinen Umfang erweitert und Produkt auf grofrer quantitativer Stufenleiter liefert“ (MEW 23,
341). Als Ausgangspunkt des Manufaktursystems beschreibt er die Effizienzsteigerung durch
grollere Arbeitsteilung: Da nun jeder Arbeiter nur noch einen Handgriff eines Arbeitsprozes-
ses ausfiihrt, konnen Waren sehr viel schneller hergestellt werden als von einzelnen Handwer-
kern. Als Vorbedingung des Manufakturbetriebs sieht Marx einerseits eine erh6hte Anzahl von
potentiellen Arbeitern in Stddten (MEW 23, 373), andererseits eine entsprechende Investiti-
onsbereitschaft, die die Mittel fiir gro8e Gebdude und die vielen Arbeitsmittel zur Verfiigung
stellt (MEW 23, 376). Auch andert sich der Charakter der Arbeitsteilung: Haben vorher viele
kleine Handwerksbetriebe unabhdngig voneinander produziert, sind jetzt viele Arbeiter unter
einem Dach und ,,unter die unbedingte Autoritdt des Kapitalisten“ gestellt, wobei die Arbeiter
,bloBe Glieder eines ihm gehérigen Gesamtmechanismus bilden“ (MEW 23, 377). Aus einer
zeitlichen Teilung der Arbeitsschritte (ein Handwerker fiihrt am Objekt nach und nach die not-
wendigen Schritte durch) wird eine rdumliche (MEW 23, 357 f.). Die Ziinfte verlieren an Ein-
fluss, ebenso wie der einzelne Mitarbeiter gegeniiber der Organisation, da er hier schon nur ei-
nen kleinen Teil und nicht mehr das ganze Produkt herstellt. Das zeitliche MaR fiir die
Produktionsgeschwindigkeit in der Manufaktur ist das Geschick der Arbeitenden. In der Her-
stellung werden einzelne Schritte zwischen verschiedenen Personen verteilt, aber nicht grund-
satzlich verandert.

Diese ,,enge technische Basis“ (MEW 23, 390) erweitert sich mit der Einfilhrung der Ma-
schine. Dabei ist fiir Marx nicht die groere Kraft der neuen Dampfmaschinen der entschei-
dende Punkt, sondern die groRere Geschwindigkeit und Umsetzungsfahigkeit von Kraft durch

den Teil der Maschine, den Marx die ,,Werkzeugmaschine“ nennt (MEW 23, 393). ,,Die An-

45  Schriften von Marx werden nach den Werkausgabe Marx-Engels-Werke (1956 ff.)mit der Sigle MEW zi-
tiert. Eine Auflistung der zitierten Bédnde findet sich im Siglenverzeichnis.
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zahl der Werkzeuge, womit dieselbe Werkzeugmaschine gleichzeitig spielt, ist von vornherein
emanzipiert von der organischen Schranke, wodurch das Handwerkszeug eines Arbeiters be-
engt wird“ (MEW 23, 394). So ,,war [es] vielmehr umgekehrt die Schopfung der Werkzeug-
maschinen, welche die revolutionierte Dampfmaschine notwendig machte (MEW 23, 396).
Diese ,,organische Schranke“ war eine der Geschwindigkeit (vgl. Rosa 2005): Mit den Ma-
schinen muss nun nicht mehr auf die Geschwindigkeit der Arbeiter als Herstellende geachtet
werden, sie sind nun nur noch als Zulieferer und Uberwacher der Maschine vonnéten. ,,Der
Gesamtprozels wird hier objektiv, an und fiir sich betrachtet, in seine konstituierenden Phasen
analysiert, und das Problem, jeden Teilprozel auszufiihren und die verschiednen Teilprozesse
zu verbinden, durch technische Anwendungen der Mechanik, Chemie usw. gelést“ (MEW 23,
401). Die Technik wird hier also, wie bei Weber, als rationales Verfahren verstanden, das tra-
ditionelle Handwerksmethoden und alte Formen der Arbeitsteilung aufldst und rekombiniert.
Hier ist gewissermalien schon jene zweckrationale Vernunft am Werk, die Adorno und Hork-
heimer kritisieren. Diese technologische Umarbeitung fiihrt nach und nach zu einer Entwick-
lung eines Maschinensystems, bei dem alle Werkzeugmaschinen einer Fabrik iiber eine ge-
meinsame Antriebsmaschine bewegt werden. Marx bezeichnet dies als ,,Automaten“. Dabei
erinnern die ersten Maschinen jedoch stark an ihre handwerklichen Vorgianger und

,»lelrst nach weitrer Entwicklung der Mechanik und gehéufter praktischer Erfahrung wird
die Form génzlich durch das mechanische Prinzip bestimmt und daher gdnzlich emanzi-
piert von der iiberlieferten Korperform des Werkzeugs, das sich zur Maschine entpuppt.“
(MEW 23, 404)

Die Einfiilhrung der Werkzeugmaschine und des Maschinensystems analysiert Marx als
Folge der systemischen Zwénge des kapitalistischen Verwertungsprozesses. Die moderne Ma-
schine ,,ist Mittel zur Produktion von Mehrwert“ (MEW 23, 391). Nur {iber diese Funktionali-
sierung der Technik im Fabriksystem, so Marx, ldsst sich ihre Erweiterung und Weiterent-
wicklung und ihre konkrete Handhabung verstehen. In aller Kiirze soll hier auf den
Produktionsprozess im Kapitalismus eingegangen werden, um diese Funktionalisierung und

die Unterwerfung der Arbeiter unter die Maschine verstandlich zu machen.*

46 Diese Darstellung scheint vonnoten, weil Marx in der Literatur vor allem als ein Kritiker des Distributions-
prozesses dargestellt wird, wahrend seine Darstellung und die immanente Kritik schon im Produktionspro-
zess und an der Warenform ansetzen (Heinrich 2005; Postone [1993] 2003). Mit Bezug auf Postone und
Heinrich kann hier also herausgearbeitet werden, dass zumindest der spate Marx kein primérer Kritiker der
Verteilung von Giitern ist, sondern ein Kritiker der Logik der Produktion, 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 ausgeldst hat.
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Im Kapitalismus werden laut Marx Gegenstidnde oder Dienstleistungen herstellt, um sie als
Waren zu verduern und dabei Gewinn zu machen. Als Gegenstand, der zum Tausch bestimmt
ist, ist dieser Gegenstand eine Ware, er hat einen Tauschwert (MEW 23, 50); dieser Tausch-
wert setzt ihn zu anderen austauschbaren Waren in ein Verhaltnis. Der Tauschwert hat jedoch
nichts mit dem Nutzen (in Marx’ Worten: dem ,,Gebrauchswert®) des Gegenstands zu tun: Der
Tauschwert bestimmt sich laut Marx aus der ,,gesellschaftlich durchschnittlichen Arbeitszeit®,
die man zu einem gegebenen Zeitpunkt braucht, um einen solchen Gegenstand herzustellen
(MEW 23, 53). Diese zwei Seiten jeder Ware bestimmen das Ausbeutungsverhdltnis im Kapi-
talismus, denn das besondere der Arbeit im Kapitalismus ist, dass die Arbeiterin ihre Arbeits-
kraft als Ware an den Betrieb verkauft. Der Arbeiter bekommt die Arbeit bezahlt, die es
braucht, um seine Arbeitskraft wieder herzustellen (den Tauschwert seiner Arbeitskraft), wah-
rend im Produktionsprozess, fiir den er bezahlt wird, seine Arbeitskraft verausgabt wird, die
mehr Wert schafft, als sie selbst zu ihrer Herstellung benétigt (MEW 23, 207 ff.).*’ Das ist das
,Geheimnis der Plusmacherei“ (MEW 23, 189). ,,Der Wert der Arbeitskraft und ihre Verwer-
tung im Arbeitsprozel$ sind also zwei verschiedene Grollen. Diese Wertdifferenz hatte der Ka-
pitalist im Auge, als er die Arbeitskraft kaufte® (MEW 23, 208). Der ,,spezifische Gebrauchs-
wert dieser Ware®“ Arbeit ist es, ,,Quelle von Wert zu sein und von mehr Wert, als sie selbst
hat“ (MEW 23, 208). Wahrend der Produktion im Kapitalismus werden Gebrauchsgiiter her-
gestellt, die Trager von Tauschwert sind; dadurch, dass der Proletarier de facto Mehrarbeit
leistet, findet im Produktionsprozess gleichzeitig auch der Verwertungsprozess statt. Voraus-
gesetzt, der Kapitalist verkauft alle Waren, die ein Arbeiter an einem Arbeitstag hergestellt
hat, deren Wert sich aus der durchschnittlichen Arbeitszeit und einem Anteil der in den Ar-
beitsmitteln und Hilfsstoffen vergegenstandlichten Arbeit anderer Arbeiter ergibt, so hat sich
sein ausgelegtes Geld in Kapital verwandelt. Zwar realisiert sich der Mehrwert erst beim Ver-
kauf der Waren, angelegt wurde er jedoch im Produktionsprozess.

Es gibt nun zwei grundsatzliche Moglichkeiten, den Mehrwert beziehungsweise den Unter-
schied zwischen dem Wert, den der Kapitalist fiir 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 gewisse Grenzen setzt — Marx
zeichnet die Geschichte der Arbeitszeitgesetzgebung am britischen Fall nach —, die Arbeit

wiahrend des Normalarbeitstags so weit wie moglich zu intensivieren (MEW 23, 533 f.). Je

47 Wie Marx an spéterer Stelle zeigt, ist dieses Verhdltnis selbst ein gesellschaftliches und historisches (MEW
23, 535): Das Proletariat muss durch den Zwang im Betrieb dazu gebracht werden, mehr als nur fiir die ei-
gene Reproduktion zu arbeiten; auferdem helfen Maschinen und Werkzeuge dabei, die Arbeit effizienter zu
machen, s. u.
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mebhr, je intensiver, je schneller also pro Tag gearbeitet wird, desto mehr Gewinn macht ein
Betrieb im Verhéltnis zu den Lohnausgaben pro Tag und Arbeitskraft. Sowohl die Manufaktur
wie die Fabrik sind jeweils ein Ensemble von Techniken, um die Arbeit zu intensivieren, wo-
bei in der Fabrik maschinelle Mittel zum Einsatz kommen.

Diese Form der Technikanwendung unterscheidet den Kapitalismus von vorhergehenden
Epochen, in denen die Mittel durch Tradition nicht bewusst entwickelt beziehungsweise deren
Weiterentwicklung und eine Reflexion iiber die Methoden der Produktion durch das Gilden-
und Zunftsystem behindert wurden, so Marx. Was sich also im Kapitalismus bestdndig dndert,
sind die Produktionsmittel und die Methoden ihrer Herstellung, wahrend zumindest der spéte
Marx Skepsis beziiglich einer gesellschaftlich revolutiondren Rolle dieser Entwicklung dufSert
(A. Schmidt 1971, 143). Eine eventuelle Verdanderung des Alltags aulerhalb der Produktion
allein durch diese Produktionsmittel und deren Produkte analysiert Marx nur indirekt: in der
paradoxen Situation, dass durch die Produktivitdtssteigerungen viele Proletarier und Proletari-
erinnen arbeitslos werden und sich dazu gezwungen sehen, als Hausdiener zu arbeiten.

Die Veranderung des sozialen Gefiiges in der Fabrik wird im Kapital jedoch detailliert ge-
schildert. Im Vergleich zur Manufaktur ist der Arbeiter in der Fabrik im doppelten Sinne ,,An-
héngsel an die Maschinerie® (AGS 8 [1969], 361): Einerseits ist er, sobald er seine Arbeits-
kraft an den Kapitalisten verkauft, zumindest fiir diese Zeit weisungsgebunden; konnte er in
der Manufaktur seine Arbeitsintensitdt noch in gewissem Grad variieren, hat er sich in der Fa-
brik 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 le-
bendigen Mechanismus. In der Fabrik existiert ein toter Mechanismus unabhéngig von ih-
nen, und sie werden ihm als lebendige Anhiingsel einverleibt.“ (MEW 23, 445)*

Dabei fiihrt der Einsatz der Maschinen zur Ubernahme der Arbeitsplétze durch Frauen und
Kinder, die zwar teilweise weniger Korperkraft besitzen, aber dafiir auch weniger Lohn erhal-
ten. Dadurch verwandelt sich aber auch das Arbeitsverhéltnis: War der Mann gleichberechtig-
ter Vertragspartner beim Verkauf seiner Arbeitskraft, verkauft er — zumindest zur Mitte des 19.
Jahrhunderts in England — nun die Arbeit seiner Frau und seiner Kinder (MEW 23, 417 {.).

Die Maschine dient dem Kapital nicht nur zu einer Effizienzsteigerung durch Erhéhung
des relativen Mehrwerts. Sie ist auch ein direktes Mittel zum Klassenkampf. Die Maschine
wird von Proletariern laut Marx also zu Recht als Mittel gesehen, sie arbeitslos zu machen

(MEW 23, 451 f.)

48 Den Begriff des ,Anhédngsels‘ (AGS 8, 361) iibernimmt Adorno von Marx.
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Trotz der zum Teil lebensbedrohlichen, in vielen Féllen mindestens unangenehmen und ge-
sundheitsschiadigenden Effekte der Fabriktechnik fiir die Arbeiter, die Marx mit Bezug auf
britische Parlamentsberichte {iber die sozialen und gesundheitlichen Zustdnde in den Fabriken
und Arbeitervierteln in aller Deutlichkeit schildert, unterscheidet er zwischen einem Technik-
gebrauch im Kapitalismus und dem der Technik inhdrenten Potential:

,Die von der kapitalistischen Anwendung der Maschinerie untrennbaren Widerspriiche
und Antagonismen existieren nicht, weil sie nicht aus der Maschinerie selbst erwachsen,
sondern aus ihrer kapitalistischen Anwendung! Da also die Maschinerie an sich betrachtet
die Arbeitszeit verkiirzt, wihrend sie kapitalistisch angewandt den Arbeitstag verldngert,
an sich die Arbeit erleichtert, kapitalistisch angewandt ihre Intensitét steigert, an sich ein
Sieg des Menschen iiber die Naturkraft ist, kapitalistisch angewandt den Menschen durch
die Naturkraft unterjocht, an sich den Reichtum des Produzenten vermehrt, kapitalistisch
angewandt ihn verpaupert usw.“ (MEW 23, 465).

ist die Rolle der Technik ,an sich“ eine positive, ein ,,Sieg des Menschen {iber die Natur-
kraft“. Diese Beschreibung der Technik findet sich in einer weiteren Stelle des Kapitals, in der
Marx die Arbeit ,,unabhdngig von jeder bestimmten gesellschaftlichen Form® diskutiert
(MEW 23, 192). Dort erscheint Arbeit als ,,zweckmaRige Tatigkeit“ (MEW 23, 198), fiir de-
ren Ausfiihrung sich der Mensch vorgefundener und spéter konstruierter Mittel bedient.

,Der Gebrauch und die Schopfung von Arbeitsmitteln, obgleich im Keim schon gewissen
Tierarten eigen, charakterisieren den spezifisch menschlichen ArbeitsprozeR, und [Benja-
min, DW] Franklin definiert daher den Menschen als ,,a toolmaking animal®, ein Werk-
zeuge fabrizierendes Tier.“ (MEW 23, 194)

Diese anthropologische Bestimmung findet hier nur in Bezug auf die Arbeit statt; anders
als in der philosophischen Anthropologie wird so kein Riickschluss auf die Natur des Men-
schen als Mangel- oder sonstiges Wesen gesetzt (vgl. Hubig 2006). Die Technik selbst ist in
diesem Zusammenhang rein funktional bestimmt: ,,Eine Maschine, die nicht im Arbeitsprozell
dient, ist nutzlos. Aulferdem verfallt sie der zerstorenden Gewalt des natiirlichen Stoffwech-
sels“ (MEW 23, 198). Des Weiteren fiihrt Marx diese 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 tatsdchliche Analyse bilden, aber auch, da sie sich kein Bild ,,des Men-

schen“ 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

Schriften historisiert. Er begreift in den Thesen iiber Feuerbach seinen Materialismus als ei-

49 Dieses ahistorische Bild des Menschen hat Marx in den Thesen iiber Feuerbach (MEW 3, 7) kritisiert und
zum Ausgangspunkt seiner theoretischen Arbeiten gemacht.
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nen ,,neuen”, der vom ,Standpunkt® einer ,,menschliche[n] Gesellschaft“ aus auf die Gegen-
wart 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 werden kann. Zugleich ist
Marx sich im Klaren dariiber, dass auch ein allgemeiner Begriff der Technik oder der Maschi-
ne, der von ihrer jeweiligen Funktion abstrahiert, ein Produkt der modernen Gesellschaft ist —
in der solche Abstraktionen an der Tagesordnung sind (MEW 42 [1857], 38f.).

Das Marx’sche Verstandnis des spezifisch kapitalistischen Technikeinsatzes ist erhellend 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 Produktivkréfte bestimmten die Entwicklung der Produktionsverhéltnisse
(MEW 3 [1847], 130). Mackenzie (1984) widerlegt diese Behauptung mit den auch hier refe-
rierten Punkten aus dem Kapital. Marx scheint also den in seinen philosophischen Friihschrif-
ten verfolgten Determinismus in den spateren dkonomiekritischen Schriften abgelegt zu ha-
ben (Reichelt 1983). Ingo Elbe jedoch hat in einer Zusammenfassung der deutschsprachigen
Marx-Diskussion der letzten 50 Jahre nachgewiesen, dass sich auch im Kapital und den
Grundrissen Belege fiir eine Argumentation im Sinne des Primats der Produktivkrafte finden
lassen (Elbe 2008, 541 f.). In einem der letzten Abschnitte des ersten Bands des Kapitals fin-
det sich die gleiche These wie im Kommunistischen Manifest (MEW 4 [1848], 467) — dass die
Entwicklung der Produktivkréfte zu einer ,Sprengung‘ der kapitalistischen Verhéltnisse fiih-
ren 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 Vorstel-
lung, dass die Entwicklung der Produktivkrifte im Kapitalismus durch das Kapital verursacht
wird (vgl. MEW 23, 510 f.). 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 ,,objektiv* und wissen-
schaftlich. Die ,,moderne Wissenschaft der Technologie“ (MEW 23, 510) wurde erst durch
den industriellen Bedarf geschaffen, ,,[jleden Produktionsprozef, an und fiir sich und zunachst
ohne alle Riicksicht auf die menschliche Hand, in seine konstituierenden Elemente aufzul6-
sen“ (MEW 23, 510). Marx zeigt sich auch zuversichtlich, dass der 6konomische Druck auch
dltere Formen, wie die an Familienbetriebe ausgelagerte Heimarbeit und das Arbeiten in Ma-

nufakturen letztlich zum Verschwinden bringen wird.
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Wissenschaft und Technik als ihre Anwendung fallen hier tendenziell und in der Beschrei-
bung ihrer Funktion in eins: Beide liefern Moglichkeiten zur Arbeitsreduktion und potentiell
zur Vervollkommnung des menschlichen Lebens. Letztere Deutung findet sich auch in einer
allgemeinen Beschreibung der ,,Maschinerie® als ,,eine[r] materielle[n] Existenzweise, welche
Ersetzung der Menschenkraft durch Naturkrdfte und erfahrungsméafiger Routine durch be-
wulte Anwendung der Naturwissenschaft bedingt“ (MEW 23, 407). Marx begriif8t den techni-
schen Fortschritt auch in Bezug auf die Industrialisierung der Landwirtschaft: ,,An die Stelle
des gewohnheitsfaulsten und irrationellsten Betriebs tritt bewulite, technologische Anwen-
dung der Wissenschaft“ (MEW 23, 528). Trotz der durch die kapitalistische Nutzung der In-
dustrie erzeugten sozialen Verwerfungen ist Marx der Technik gegeniiber positiv eingestellt
(A. Schmidt 1971, 134).”° Dabei begreift er trotz seiner ausfiihrlichen Kritik an der National-
okonomie wie seinem Zweifel an den philosophischen Modellen der Naturwissenschaften
(MEW 23, 392 Fn. 89) seine eigene Arbeit als Teil dieses Fortschrittsprogramms der Wissen-
schaften, als ,,wissenschaftlichen Sozialismus“ (MEW 19 [1880], 185). Zugleich betont Marx
die negativen Folgen der Technikanwendung unter den gegebenen, kapitalistischen Umstan-
den: ,,Die kapitalistische Produktion entwickelt daher nur die Technik und Kombination des
gesellschaftlichen Produktionsprozesses, indem sie zugleich die Springquellen alles Reich-
tums untergrabt: die Erde und den Arbeiter.”“ (MEW 23 [1867], 529 {.)

Technik wird bei Marx nicht nur iiber das Verhéltnis zu Wissenschaft und Rationalitét be-
stimmt, sondern auch als aktive Bearbeitung der Umwelt. In seinen 6konomischen Analysen
geht es vor allem um den Produktionsprozess von Dingen und Dienstleistungen als Waren im
Kapitalismus; wéhrend sich die neuere Technikforschung auch fiir die Nutzung der Technik in
der Freizeit oder der kreativen Arbeit interessiert, spielt diese bei Marx keine oder nur vermit-
telt eine Rolle. Es ldsst 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 groRere Produktivitat fithrt zu
einer groBeren Warenmenge, deren Einzelpreis tendenziell sinkt, und damit auch zu einer gro-
Reren Verfiigbarkeit 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

Reproduktion betrachtet, hat nicht nur mit dem Schwerpunkt seiner spdteren Arbeit zu tun,

50 Dabei ist sein Interesse kein rein philosophisches geblieben. Marx hat sich in seinen letzten Lebensjahren
bestdndig mit den Entwicklungen der Natur- und Ingenieurswissenschaften auseinandergesetzt, vgl. die in
der Marx-Engels-Gesamtausgabe (MEGA) verdffentlichten Notizhefte und Entwiirfe zur Geologie und
Agrikultur (MEGA IV/26) und zu Physik, Chemie und Elektrizitdt (MEGA IV/31). Der Band mit Exzerpten
und Analysen zur Technikgeschichte (MEGA IV/23), auf den sich die Ausfithrungen im Kapital stiitzen, ist
noch nicht erschienen.
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sondern auch damit, dass die Produkte, die zu seiner Zeit verkauft werden, selbst wiederum
relativ simpel gestrickt sind; seine Beispiele sind Rocke, Leinwand, Ndhnadeln, etc. Die Her-
stellung von Maschinen fiir den Hausgebrauch und die Konsumtion setzen erst Ende des 19.
Jahrhunderts mit dem Klavier (vgl. Weber) und der Ndhmaschine ein — beides waren jedoch
Instrumente, die lange biirgerlichen Haushalten vorbehalten waren. Erst Mitte des 20. Jahr-
hunderts werden die Produzenten selbst, das Proletariat, in den Genuss von Technik — im Sin-

ne von Marx’ ,,Werkzeugmaschine“ — im Privatbereich kommen.

Adorno und Marx II: Schleier und Verfilzung

Diese Unterscheidung von der Funktion der Technik ,,an sich“ und ihrer Anwendung mit ne-
gativen Folgen im Kapitalismus iibernimmt Adorno von Marx. Ebenso itibernimmt er die Un-
terscheidung von Produktivkréaften und Produktionsverhéltnissen. Seine etwas salomonische
und ,,notwendig abstrakte Antwort“ auf die Frage ,Spatkapitalismus oder Industriegesell-
schaft“ ist die, dass die Gesellschaft im Sinne ihrer Produktionsmittel industriell und in ihren
Produktionsverhdltnissen 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. Wahrend die Menschen laut Adorno, wie zu Marx Zeiten, ,,Anhdngsel
an die Maschinerie“ (AGS 8, 361) geblieben sind, geht Adorno iiber Marx hinaus und be-
schreibt funktionale Abhdngigkeit nicht nur in Bezug auf die Rolle im Betrieb, sondern die
Beteiligten als ,,bis in ihre intimsten Regungen hinein genotigt, dem Gesellschaftsmechanis-
mus als Rollentrdger sich einzuordnen und ohne Reservat nach ihm sich zu modeln®“ (AGS 8,
361).”" In diesem Zusammenhang erscheint Adornos Theoretisierung als zugespitzte Variante
der Marx’schen: Die Produktivkrifte bieten zwar potentiell die Moglichkeit eines emanzipati-
ven Gebrauchs, sind aber so mit den Produktionsverhaltnissen verschrédnkt, dass dieser Ge-
brauch mehr als unwahrscheinlich ist. Durch den Druck der Verhiltnisse ,,verkiimmerten* laut
Adorno jene ,,Potentiale” der Technik, ,die es wohl auch gestatten wiirden, viel von dem zu
heilen, was wortlich und bildlich von der Technik beschédigt ist“ (AGS 8, 363). In dieser For-
mulierung steckt eine klare Zuriickweisung der These des Produktivkrafteprimats: Adorno
verlegt sich hier ganz auf die gegenteilige Deutung der Formung und Hervorbringung der
Technik durch die Verhéltnisse. Schliel$lich fehlt bei ihm jede Bezeichnung der Produktivkraf-

te als ,,revolutionédr®, denn obwohl Adorno die Einfiihrung technischer Apparate auch im All-

51 Diese These findet sich, ebenso mit Bezug auf die Formulierung vom ,,Anhdngsel an die Maschinerie®,
auch bei Horkheimer (Horkheimer [1942] 1987, 338).
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tag 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 (AGS 8, 375).

Letztlich wird Adorno die schematische Aufteilung in Krifte und Verhéltnisse der Produk-
tion selbst problematisch; so sei es heutzutage ob der ,,Verfilzung“ (AGS 8, 362) von Mitteln
und Verhdltnissen nur noch schlecht méglich, ,,Produktivkrédfte und Produktionsverhéltnisse
einfach polar einander zu kontrastieren (AGS 8, 365). Diese Trennung zwischen einer objek-
tiven Wissenschaft einerseits und dem Produktionsprozess andererseits impliziert, dass die
gleichen Maschinen in einer nichtkapitalistischen Gesellschaft weniger problematisch fiir alle
Beteiligten wéren. Diese Interpretation der Technik als prinzipiell politisch neutralem Mittel,
das erst durch seinen Einsatz in problematischen Verhéltnissen 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 pro-
blematisiert die Kritik der Kritischen Theorie an dem, was in der Moderne wissenschaftliche
Logik heif8t, auch diese analytische Trennung von Mitteln und Zwecken:

,»oie sind ineinander verschréankt, eins enthélt das andere in sich. [...] Mehr als je sind die
Produktivkrafte durch die Produktionsverhéltnisse vermittelt; so vollstandig vielleicht,
dal diese eben darum als das Wesen erscheinen; sie sind vollends zur zweiten Natur ge-
worden.“ (AGS 8, 365)

Technik als rationale Anwendung von Arbeitskraft kann nur noch bedingt von der problemati-
schen Rationalitdt der modernen Gesellschaft getrennt werden. Sie wird gewissermallen von
ihr gepragt. In diesem Sinn gilt Adorno die ,,die Erfindung von Zerstérungsmitteln“ als ,,Pro-
totyp der neuen Qualitit von Technik“ (AGS 8, 363).>* An diesen Zerstérungsmitteln wie der
Atombombe zeigt sich, wie wenig die Technik spdtestens ab dem 20. Jahrhundert nur noch
neutrales Mittel blieb. Dass dem so ist, ist fiir Adorno jedoch keiner zwangsldufigen histori-
schen Logik geschuldet; im Gegenteil bestimmt er das Verhéltnis von Produktionsmitteln und
-verhéltnissen als ,,je nach dem Stand der gesellschaftlichen Kémpfe* wandelbar (ANS IV.15,
29), es hat somit einen sozialhistorischen Index.

Die ,,Verfilzung®“ von Verhdltnissen und Mitteln wiederum ist ein Grund fiir die leichtferti-
ge Identifikation der Folgen des Technikeinsatzes mit einer der Technik scheinbar inhédrenten
Logik, fiir ihr ,wesenhaftes Erscheinen (AGS 8, 365). Adorno spricht diesbeziiglich auch von
einem ,technologischen Schleier (AGS 8, 369, auch AGS 10.2 [1967], 685). Dieser Begriff

steht sowohl fiir den Grund des Technikdeterminismus wie fiir die damit zusammenhéngende

52 Diese Uberlegung findet sich auch bereits bei Marx und Engels, die in der Deutschen Ideologie darauf hin-
weisen, dass die kapitalistische Entwicklung die Produktivkrafte auch zu ,,Destruktivkréften machen kann
(MEW 3 [1846], 60).
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Vorstellung, dass die Einrichtung der Welt auf Grund jener — im Technikdeterminismus vor-
ausgesetzten — Gesetze der technischen Entwicklung nicht anders sein kann, als sie ist, wie fiir
die durch die technische Entwicklung verschleierte tatsdchliche Ungerechtigkeit: So heif3t es
in der Minima Moralia, dass der ,,Begriff des Proletariats, in seinem 6konomischen Wesen un-
erschiittert, technologisch verschleiert ist“ (AGS 4 [1951], 301). Der Begriff des technischen
oder technologischen Schleiers wird ebenso von Herbert Marcuse wie von Horkheimer ver-
wendet (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; schlielich ist es die Anhebung des Lebensstandards der Pro-
letarierinnen, welche ,,sie temporar zu Nutzniefern macht“ und so ihre ,,Ausbeutung und Un-
terdriickung®“ (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 gegeniiber dem Biirgertum verschwindet — vor
allem im Hinblick auf monetdre Ressourcen, Immobilienbesitz und die Verfiigbarkeit techni-
scher Haushaltsgerite wie Wasch- und Spiilmaschinen.” Trotz dieser materiellen Besserstel-
lung und der teilweisen Integration des Proletariats in die biirgerliche Gesellschaft findet je-
doch 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 Begriff der Aus-
beutung, der im Kapital entwickelt wird, ist somit unabhdngig von einer materiellen Depriva-
tion und greift auch, wenn die Arbeiterklasse vieles von jenen Charakteristika vermissen lésst,
die eine Klasse fiir sich ausmachen. Dies herauszuarbeiten, ist ein zentrales Anliegen der Neu-
en 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 schliefit der Begriff 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 festmacht. Anders als der
Begriff ,,Fetischismus“ nahelegt, liegt dem Marx’schen Fetischbegriff nicht eine zur Konven-

tion geronnener Glauben zu Grunde, der durch Reflexion zu korrigieren wére, sondern soziale

53 So zeigen sich beispielsweise heutzutage bei Jugendlichen in Deutschland ,erste Sattigungseffekte* in Be-
zug auf die Ausstattung mit digitalen Medien und Gerdten — und zwar bei Jugendlichen aus allen Einkom-
mensschichten (Calmbach u. a. 2016).
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Prozesse. Durch den Austausch von Waren gegen Geld ist es kein Zufall, dass es in der alltdg-
lichen Einstellung so aussieht, als ob alle Dinge ihren Preis haben. In dieser Gesellschaft ha-
ben sie ihn zwangslaufig, nur ist die Ursache des Preises nicht in den Dingen selbst zu suchen,
sondern in der Produktionsweise einer Gesellschaft, welche die meisten Gegenstdnde fiir den
Markt und damit den Tausch produziert (MEW 23, 86 f.). Ahnliches lieRe sich iiber die Rolle
und Funktion der Technik sagen. Im von Adorno diskutierten Begriff ,,Industriegesellschaft®
ist impliziert, dass es auch die durch technische Prozesse und Abldufe bestimmte industrielle
Produktion ist, welche die Gesellschaft pragt. Dieses Verstdandnis der Technik als Motor und
bestimmendem Faktor gesellschaftlicher Entwicklung wird von Adorno kritisiert. Die Identifi-
kation 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. Irrefiihrend ist an dem Begriff der Industriegesellschaft
also nicht, dass ein groer Einfluss der Technik auf andere gesellschaftliche Spharen disku-
tiert wird — eine aktuelle Form dieser Diskussion ist jene um eine ,,Soziologie des Digitalen
(bspw. Orton-Johnson und Prior 2013) —, sondern dass die aktuelle Funktion und Erschei-
nungsform 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 sei-
nen Subjektbegriff zentral, wie sich an seiner Diagnose der Ubertragung industrieller Prozesse
auf die Psyche zeigt. Deutlich wird diese Industrialisierung des Selbst nach Adorno zum einen
am Selbstbild: Immer wieder sind aktuelle technische Entwicklungen als gedankliches Modell
fiir menschliche Korperfunktionen verwendet worden. Ende des 19. Jahrhunderts galten so-
wohl das Telefon 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 Erkla-
rungsmodell in der Hirnforschung dienen. Sherry Turkle (1984) hat anhand von frithen Com-
puternutzern 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 Verhéltnis des
Selbst zu sich selbst — um Subjekt- als Koérpersoziologie —, wie Adorno und Horkheimer unter
anderem in der Dialektik der Aufkldrung deutlich machen. In dem MaR, wie im Verlauf der
Geschichte die Menschen die Natur manipulieren und kontrollieren, um ihr immer groRere Er-

trage an Ressourcen abzuringen, verhdlt sich auch das Subjekt zu seinem eigenen Korper, der
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»inneren Natur“, wie zu einer Maschine. Es kontrolliert die unmittelbaren Triebe, versagt sich
die Befriedigung, um in der Zukunft eine groRere Befriedigung zu erhalten.> Dies ist der Pro-
zess der Zivilisierung, der unter anderem von Norbert Elias ([1939a] 1981) und Sigmund
Freud beschrieben wurde. Dieser historische Prozess wird in der Erziehung und Sozialisation
der Subjekte ontogenetisch nachgeahmt: , Furchtbares hat die Menschheit sich antun miissen,
bis das Selbst, der identische, zweckgerichtete, mannliche Charakter des Menschen geschaf-
fen 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 Abhéngig-
keit von der Natur befreit hat. Im gewissen Sinn kommt dem Triebverzicht durch groBere Si-
cherheit ein gewisses Recht zu (Horkheimer [1942] 1987). Es ist nun gerade diese Sicher-
heitsgarantie, die Adorno und Horkheimer in der modernen Gesellschaft des 20. Jahrhunderts
in Zweifel ziehen. Das gesamtgesellschaftliche und individuelle Kalkiil, durch eine teilweise
Selbstaufgabe an Sicherheit und Perspektive zu gewinnen, geht hier nicht mehr auf: Sowohl
in Bezug auf das staatstheoretische Verhdltnis von Individuum 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 der liberalen Idee des
Gesellschaftsvertrags — eine freiwillige Sache war, sondern dem Subjekt die Gesellschaft als
mittel- und unmittelbarer Zwang gegentibertritt (AGS 3, 28). Fiir viele Menschen war und ist
die Ausbeutung des eigenen Korpers also nicht freiwillig; an die frithgeschichtliche Stelle des
Naturzwangs ist der gesellschaftliche Zwang getreten, der sich allein darin dulSert, dass das
Gros der Weltbevdlkerung 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 Kapitals“ (MEW 23,
640). Marx beschreibt, wie im Zuge der technischen Entwicklung der relative Wertanteil des
fixen Kapitals (also von Maschinen und Rohmaterialien) gegeniiber 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“ (MEW 23, 208) der Arbeiterin und der ,toten Arbeit“, den Maschinen
und Produktionsmitteln — denn diese Maschinen und Gegenstdnde sind wiederum nur das Er-

gebnis vorhergehender Arbeitsprozesse, sie sind vergegenstandlichte Arbeit. Fiir Adorno wie-

54 Diese Spaltung in Ich und Kérper findet sich schon gedanklich bei Descartes — in der Trennung von res co-
gitans und res extensa — wie bei Marx, der diese Trennung an dem materiellen Prozess festmacht, in dem
der Arbeiter dazu in der Lage ist, seine Arbeitskraft fiir eine gewisse Zeit an einen Kapitalisten zu verkau-
fen. Er tritt damit als eigentlicher Besitzer seiner Korperkraft in Erscheinung, iiber die er, anders als der
Leibeigene, privatrechtlich verfiigen kann.



Adorno zu Musik, Raum und Technik — 104

derholt 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], 261 f.) Das Technische
wird hier wiederum als zweckrationale Ausrichtung auf eine nicht selbst gesetzte Funktion hin
aufgefasst, die von dem selbstbestimmten Individuum nur wenig iibrig l&sst:

,Das Ich nimmt den ganzen Menschen als seine Apparatur bewul$t in den Dienst. Bei die-
ser Umorganisation gibt das Ich als Betriebsleiter so viel von sich an das Ich als Betriebs-
mittel ab, dal es ganz abstrakt, bloBer Bezugspunkt wird: Selbsterhaltung verliert ihr
Selbst. Die Eigenschaften, von der echten Freundlichkeit bis zum hysterischen Wutanfall,
werden bedienbar, bis sie schlieflich ganz in ihrem situationsgerechten Einsatz aufge-
hen.“ (AGS 4, 263)

Adornos Eindruck ist also, dass sich die gesellschaftlich organisierte Macht der Technik wie
in der Rationalisierung des Produktionsprozesses auch vermittelt in der Psyche der Individuen
niederschldgt, die Menschen also nicht nur ihre Handlungen, sondern zunehmend auch ihre
Affekte bewusst steuern. Nun ist der Vergleich der organischen Zusammensetzung des Pro-
duktionsprozesses 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 Subjektivitdt hinzuweisen (AGS 4, 264); das Technische steht so in
Form der Maschine fiir unmenschliche, kalte Anteile im Subjekt. Er betont jedoch, dass dieser
Prozess der subjektiven Mechanisierung nicht als ,,Deformation” eines urspriinglichen
menschlichen Wesens vorzustellen sei: ,,[D]ie Deformation ist keine Krankheit an den Men-
schen, sondern die der Gesellschaft, die ihre Kinder so zeugt, wie der Biologismus auf die Na-
tur es projiziert: sie ,erblich belastet‘.“ (AGS 4, 262) In diesem Sinn richtet er sich gegen In-
terpretationen, die den Marx’schen Begriff der Entfremdung und Verdinglichung zu einer
anthropologischen Konstante machen (vgl. Jaeggi 2016).

In den Studien zum autoritdren Charakter wurde diese fehlgegangene Rationalisierung &u-
Berer Zwéange auf die Figur des ,manipulativen Typs‘ gebracht, der zu den ,,potentiell gefdhr-
lichsten (Adorno [1949] 1995, 334) unter den ,,Vorurteilsvollen“ gezdhlt wird. Dieser ver-
steht 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 erfait werden muss“ (Adorno [1949] 1995, 335) — inklusive der eigenen Wiin-
sche und Bediirfnisse. Er ist also nicht oder nur schwer dazu in der Lage, emotionale Bezie-
hungen zu anderen oder zu sich selbst aufzubauen, da auch andere Subjekte vor allem im Hin-
blick auf ihre Zweckdienlichkeit betrachtet werden. Dieser Mangel an Zuneigung wird durch

eine affektive Besetzung von technischen Objekten sowie durch Aktionismus kompensiert
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(Adorno [1949] 1995, 335; AGS 10.2: 686). Wichtig fiir diesen Sozialcharakter ist also, dass
etwas gut geplant getan wird, wobei die Zielsetzung dieser Aktivitdt nachrangig ist. Diese
Haltung sieht Adorno exemplarisch in Ingenieuren und Managern reprasentiert; als gefahrlich
wird dieser psychologische Typus angesehen, da er ob seiner Ziellosigkeit auch gut in totalita-
re Systeme eingegliedert werden kann.*® Die Sozialfigur des manipulativen Typs stellt gewis-
sermaflen die Verkorperung 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
Sozialcharakter sich mehr fiir die Rationalitit der Mittel als jene der Ziele interessiert, so die
Vorgegebenheit und Unausweichlichkeit der Ziele als gegeben hinnimmt — und sich auf diese
Weise als ,,autoritdrer Charakter* offenbart —, verschiebt sich sein Interesse an Menschen auf
technische Gegenstdnde, auf gadgets (AGS 4 [1951], 136). Adorno zitiert diesbeziiglich einen
Befragten aus den Studien zum autoritdren Charakter, der sagt,

»,1 like nice equipment’, Ich habe hiibsche Ausstattungen, hiibsche Armaturen gern, ganz
gleichgiiltig, welche Apparaturen das sind. Seine Liebe wurde von Dingen, Maschinen als
solchen absorbiert.“ (AGS 10.2 [1967], 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 Warenfor-
migkeit findet, mit einer affektiven Besetzung technischer Geréte. In diesem Sinn bezeichnet
der Objektbezug des manipulativen Typus sowohl das, was im Alltag als Materialismus oder
Markenfetischismus kritisiert wird, wie jene schrullige Liebe des Modelleisenbahners oder
Drohnenfliegers zu seinem technischen Objekt.

Die Figur des Bastlers ist fiir Adorno symptomatisch fiir das Verkiimmern des Subjekts, da
der Bastler noch in seiner Freizeit an Maschinen sitzt und aktiv ist, obwohl ihm der Stand der
Produktionsmittel diese Arbeit iiberfliissig macht; zugleich ist die Freizeit so eine Nachah-
mung der Arbeit. Entsprechend bezeichnet Adorno Hobbys als ,,Beschéftigungen, in die ich
mich sinnlos vernarrt habe, nur um Zeit totzuschlagen“ (AGS 10.2, 646).°° Die Bastelei ist fiir
Adorno letztlich das Endstadium der biirgerlichen List, mittels welcher Odysseus der in den
mythologischen Monstern représentierten iibermédchtigen Natur sein Uberleben abtrotzt

(Friedrich 2016). Jedoch ist der Umgang mit Technik, ob in der Freizeit oder auf der Arbeit,

55 Hier gibt es gewisse Parallelen zu Hannah Arendts Schilderung von Adolf Eichmann als kaltem, rationalisti-
schem Biirokraten (Arendt 2006).

56 Dabei kann die Schrulligkeit des Modelleisenbahners heute nicht nur als Zurtickweisung des Eigenbrodleri-
schen 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 Be-
wegung, sondern auch zur Steigerung der Gesundheit und Senkung der Krankenkassenbeitrdage betrieben,
wahrend aber auch das Musizieren im Hinblick auf die Steigerung der kognitiven Fahigkeiten im Kindesal-
tern gesehen wird (vgl. Southgate und Roscigno 2009).
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fiir Adorno nicht nur negativ konnotiert. Schlief8lich ist diese Beschaftigung als rationale Ta-
tigkeit auch im gewissen Rahmen fortschrittlich, da sie auch die Reflexion férdern kann (AGS
10.2, 686). So sei es schlieflich schwierig, im Einzelfall festzustellen, wann eine verniinftige
Auseinandersetzung mit technischen Gerdten und Verfahren in eine ,Fetischisierung®“ (AGS
10.2, 686) derselben umschlédgt. Insbesondere traut Adorno diesen als ,,Bastlern“ Diffamierten
zu, in dem Umgang mit Neuer Musik vorbehaltloser und offener zu sein als Andere, da in der
Neuen Musik der Zeit auch elektronische Verfahren Verwendung fanden: ,,Die neue Musik,
die auf die Technologie sich eingeschworen hat, wird unter den Millionen technischer Enthu-
siasten weniger Feinde finden als der vergleichsweise traditionalistische Expressionismus bei
den Kulturbiirgern von 1910 oder 1920“ (AGS 16, 382).

Adorno geht es jedoch nicht nur um eine Subjekttheorie. In dem Mal, wie die Technik en
gros in die Produktionsverhdltnisse verstrickt ist, gilt dies auch fiir ihre Produkte, die im zu-
nehmenden MaRe industriell gefertigt sind und — im Gegensatz zu den Produkten aus Marx’
Zeiten — auch in Fall von Konsumprodukten selbst kleinen oder grélleren Maschinen gleichen.
Laut Adorno greift die kapitalistische Logik der Produktion auf die produzierten Gebrauchs-
werte iiber; die Dinge selbst tragen nun zunehmend den Stempel der sie produzierenden Ge-
sellschaft. Deutlich wird dies in Adornos aphoristischen Mikroanalysen von automatisch
schlieBenden Tiiren sowie dem Gefiihl der Kontrolle und der Aggression, welches das Auto-
fahren in den Fahrenden auslést. Die Dinge des Alltags werden so produziert, dass sie in Ge-
staltung und Gebrauch auf ihre ZweckmaRigkeit reduziert werden. Sie lassen so nur einen kal-
kulierten Gebrauch zu und machen damit auch ,,die Gesten“ der sie Nutzenden ,,prdzis und
roh und damit die Menschen* selbst (AGS 4 [1951], 44):

,Am Absterben der Erfahrung trdgt Schuld nicht zum letzten, daf§ die Dinge unterm Gesetz
ihrer reinen ZweckmaRigkeit eine Form annehmen, die den Umgang mit ihnen auf bloRe
Handhabung beschrénkt, ohne einen UberschuR, sei’s an Freiheit des Verhaltens, sei’s an
Selbststandigkeit des Dinges zu dulden, der als Erfahrungskern iiberlebt, weil er nicht
verzehrt wird vom Augenblick der Aktion.“ (AGS 4, 44)*

Diese Darstellung des Verhéltnisses von Mensch und Technik entspricht einer in der Mitte des
20. Jahrhunderts gangigen Sicht, welche die Anpassung der Menschen an die Technik kriti-
siert und dabei den Verlust von Autonomie beklagt. Wie Voller in der Diskussion von Texten

Gehlens (1964) und Heideggers (2000) ausfiihrt:

57 Dies sollte jedoch nicht so verstanden werden, als ob Adorno im alltdglichen Handeln und dessen Kokonsti-
tution 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 ZweckméiBigkeit: ,,Mittler-
weile 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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»[D]ie 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 gdnzlich unabhéngig
von den Pldnen, Zwecken und Wiinschen des Menschen agierend gezeichnet wurde.“
(Voller 2012, 249)

Adorno setzt — auf den ersten Blick in dhnlicher Weise — Rationalitit, Wissenschaft und Tech-
nik in eins. Dabei unterscheidet sich die Darstellung der Technikgeschichte durch die Kriti-
sche 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], 105 £.). Denn obwohl Adornos Kritik selbst des Ofteren als elitdr und konservativ ver-
standen wird (vgl. Kap. 3.1), setzt er sich von Huxley dahingehend ab, dass er ihm vorwirft,
in seiner Dystopie technische Entwicklung und damit Wohlstand und Bediirfnisbefriedigung
zu verdammen und in der Romanfigur des Wilden die Notwendigkeit einer Kultur des Leidens
zu verherrlichen (AGS 10.1, 116). Huxley zeige sich in seiner Kritik am Totalitarismus eben-
so einverstanden mit dem Schicksal, wie dies die von ihm karikierten Romanfiguren sind
(AGS 10.1, 118). Dies heilst umgekehrt, dass Adorno es fiir ,,miiSig* halt,

»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 weill als die Lange-
weile des ihr prinzipiell nicht zu erreichenden Schlaraffenlandes.“ (AGS 10.1, 121)

Dieses ,,Schlaraffenland® ist jedoch fiir Adorno prinzipiell erreichbar; fiir ihn steht auer Fra-
ge, dass fiir die Einrichtung einer verniinftigen Gesellschaft technische Errungenschaften ge-

nutzt und nicht nur abgeschaltet werden miissten.

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 tendenziell
selbst als Zweck setzt (AGS 10.1, 118). Fiir ihn erklart sich die Rolle der Technik in der Ge-
sellschaft aus seinem Gesellschaftsbegriff. Eine genaue Untersuchung der technischen Prozes-
se, der Entstehung und Nutzung von Technik scheint sich also zu eriibrigen, da sich in ihnen
vermittelt immer nur die oben skizzierte Tendenz durchsetzt, die im gewissen Sinn freiwillige
Teilnahme der Menschen an ihrer Unterdriickung — beziehungsweise die stillschweigende Ak-
zeptanz und Rechtfertigung der Unterdriickung vor dem Hintergrund der Tatsache, dass sie in-

dividuell unausweichlich ist. Die an der Kritischen Theorie von Marx, Lukacs, Horkheimer
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und Adorno inspirierte Industriesoziologie hat, dieser Pramisse folgend, weniger den konkre-
ten Technikeinsatz als die Bewusstseinslage 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 Technology folgend ha-
ben Techniksoziologinnen vor allem die politischen, administrativen, ingenieurstechnischen
Entscheidungsprozesse untersucht, die zur Entstehung groStechnischer Systeme oder der Er-
findung von Werkstoffen fiihren (Bijker, Hughes, und Pinch 1987). Der mit diesem Programm
lose in Verbindung stehende Bruno Latour und die von ihm mafBgeblich geprdgte Akteurs-
Netzwerk-Theorie (ANT) (2005) haben dazu beigetragen, den technischen Alltag auf einer
mikrosoziologischen Ebene zu untersuchen — auch wenn dabei die auch bei Adorno vorliegen-
de Verbindung von Wissenschaft und Technik nicht geldst wurde, wie sich in der Selbstbe-
zeichnung der Science and Technology Studies zeigt. Einige Studien, wie jene des so genann-
ten Berliner Schliissels (Latour 1996a), beschiftigen sich auch mit Alltagsgegenstdnden,
andere mit Musikinstrumenten (Braun 2002; Waksman 2004). Wie die Herausgeber des Sam-
melbands Social Construction of Technology erkldren, wendet sich ihr Ansatz grundsétzlich
gegen einen Fokus auf den Erfinder oder Ingenieur, gegen Technikdeterminismus sowie ge-
gen die Unterscheidung von ,technical, social, economic, and political aspects of technologi-
cal development“ (Bijker, Hughes, und Pinch 1987, 3). Die Science and Technology Studies
und die ANT sehen sich als Kontrastprogramm zu gesellschaftstheoretischen Ansétzen, die sie
als verkiirzend kritisieren: Michel Callon und Latour beschreiben beispielsweise die Entste-
hung des Hobbes’schen Leviathans als Ubersetzung von Mikro-Akteuren in Makro-Akteure
durch Reprdsentationen und Netzwerke; eine Ebenenunterscheidung zwischen Mikro- und
Makrophdnomenen lehnen sie zugunsten einer ab, die zwischen Akteuren mit mehr oder we-
niger Netzwerkreichweite unterscheidet (Callon und Latour 1981). Der Gegensatz von Indivi-
duum und Gesellschaft — der sich fiir Adorno und Horkheimer in der Ubermacht der Vielen
tiber den Einzelnen niederschlagt (AGS 3, 38) — wird im Unterschied in der Grée des Netz-
werks zu einem lediglich quantitativen. In der ANT wird somit die ZweckmaRigkeit der Un-
terscheidung zwischen Individuum und Gesellschaft, aber auch zwischen Menschen und Ob-
jekten angezweifelt und eine Begrifflichkeit verwendet, die Situationen in Netzwerken von
Aktanten beschreibt (Callon und Law 1997). Damit steht die ANT auch in Opposition zu an-

deren zentralen Begriffen der Soziologie, wie jenem der Moderne (Latour [1991] 2008).
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In ihrem Konstruktivismus ist diese neuere Richtung der Wissenschafts- und Technikfor-
schung (vgl. Kap. 9.2.3) dahingehend mit der Kritischen Theorie einig, dass sie den Wahr-
heitsanspruch einer sich als rein und objektiv verstehenden Wissenschaft hinterfragt. In einer
der ersten Laborstudien haben Latour und Woolgar ([1979] 1986) gezeigt, wie naturwissen-
schaftliche Fakten auf technische Gerdte und Labortechniken und deren Interpretation ange-
wiesen sind. Die praktische Umsetzung der Laborarbeit zeigt sich als komplexes Unterfangen,
das von mehr Faktoren abhdngt, als in den methodologischen Handbiichern beschrieben sind.
Die Vorstellung von einer Einheit der Naturwissenschaften negiert Karin Knorr Cetina in ihrer
vergleichenden Studie eines Forschungszentrums fiir Hochenergiephysik und eines mikrobio-
logischen Labors (Knorr Cetina 2002): Beide Institute wiirden zwar Naturwissenschaft betrei-
ben, 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 Struk-
turen, Prozessen und Umwelten, die spezifische epistemische Kulturen ausmachen“ (Knorr
Cetina 2002, 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 (mindestens teil -
weise) reflektiert erweisen, die aber nicht von einzelnen Akteuren bestimmt werden. Die
epistemischen Subjekte (Erkenntnistrager und Hersteller) leiten sich von den Maschineri-
en ab. Sie sind also nicht einfach mit dem einzelnen Wissenschaftler gleichzusetzen.“
(Knorr Cetina 2002, 22f.)

Hier zeigt sich die Relevanz der Technik in der Forschung, die in ihrer spezifischen Bedien-
barkeit und Ausstattung bestimmte Forschungsprojekte erst ermoglicht. Im gewissen Sinn ist
diese Beschreibung der Rolle der Technik in der Wissenschaft eine Umkehrung der klassi-
schen Figur der Technikphilosophie, die Technik als Ausdruck und Materialisierung des abs-
trakten, theoretischen Wissens sieht. Des Weiteren thematisiert Knorr Cetina Technikmeta-
phern in den Konzepten der von ihr untersuchten Wissenschaftler als der ,,Rekonfiguration
von Maschinen in der untersuchten Physik als physiologische Organismen® und ,,der Rekonfi-
guration von Organismen als Maschinen in der untersuchten Molekularbiologie“ (2002, 24).
Wie sich an Knorr Cetinas Studie zeigt, verschiebt sich in der Wissenschafts- und Technik-
forschung die wissenssoziologische Perspektive hin zu einer von Wissen und Wissenschaft als
Praxis (Schatzki, Knorr Cetina, und Savigny 2001). Technik gilt nicht mehr als unkomplizier-
te praktische Umsetzung eines Wissens, ebenso wenig wie in dieser Perspektive ein Hand-

lungsbegriff akzeptiert wird, der eine Tatigkeit als Ausdruck oder Inkraftsetzung einer Wert-
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haltung oder Strategie begreift (Reckwitz 2003). Der Einsatz beziehungsweise die Deutung
von Technik beeinflusst einerseits den Entstehungs- und Gestaltungsprozess technischer Arte-
fakte, andererseits auch ihren alltdglichen wie laborspezifischen Gebrauch. Die praxistheoreti-
sche Wende des wissenssoziologischen Konstruktivismus besteht nun darin, den Gebrauch
nicht nur an Deutungsschemata zu kniipfen, sondern auch auf die Affordanzen (DeNora 2000;
vgl. Kap. 2.4) und Widerstandigkeiten der (technischen) Objekte und Verfahren hinzuweisen,
mit denen je nach Situation verschieden umgegangen wird.

Insofern wendet sich diese Art der Forschung sowohl gegen einen Technikdeterminismus
wie gegen einen Sozialdeterminismus, der vereinfacht gesprochen ,,die Gesellschaft” als Ex-
planans anbietet — insbesondere Latour kritisiert letzteren als Soziologismus (Latour 2005).
So scheint die an Praxis orientierte Wissenschafts- und Technikforschung zwar einerseits mit
einer Vorstellung des Sozialem als ,,Prozel“ (AGS 8 [1966], 9) vereinbar, nicht jedoch mit ei-
nem von Hegel und Marx inspirierten Konzept von Gesellschaft als Totalitét, ,,als universaler
Block, um die Menschen und in ihnen“ (AGS 8, 19). Mit dem Begriff ,,Gesellschaft” wird
auch die ,,Gesellschaftskritik“ abgelehnt (Latour 2007a), die fiir die Kritische Theorie zentral
ist.

In dem Mal, wie die Kritische Theorie geschichtsphilosophisch und sozialtheoretisch ope-
riert, 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 abs-
trakt, sondern auch im Detail mit technischen Phdnomenen und Verdnderungen auseinander-
gesetzt hat. Sein Fokus liegt dabei auf musikalischen Phanomenen und beriihrt mit dem Radio
und der musikalischen Schrift und ihrer Reproduktion zwei Themenfelder, die in den Medien-
wissenschaften (in Bezug auf das Radio bspw. Hagen 2005) und der Philosophie der Sprache
und Schrift (Krdmer 1996) in den Jahren seit Adornos Tod viel Aufmerksamkeit erfahren ha-
ben. Des Weiteren soll mit Bezug auf seine Asthetische Theorie (AGS 7) deutlich werden, wie
er den Begriff der Technik als Methode in seiner Asthetik verwendet. In Bezug auf das Radio

wie auf die Notenschrift werden auerdem Aspekte des Raumlichen in der Musik diskutiert.
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3.2.2 Technik und Asthetik

Inner- und auflermusikalische Technik

Im Unterschied zu der im weitesten Sinne konstruktivistischen Wissenschafts- und Technik-
forschung beschiftigt sich Adorno mit musikalischer Asthetik. So kann in Bezug auf die
Techniknutzung in der Musik nicht nur die technische Seite, sondern auch der Wandel der
Musik und das sich verdndernde Verhéltnis der Individuen zu dieser Musik untersucht wer-
den, das mit dem technischen Wandel verwoben ist. Wie sich anhand der Diskussion um das
Musikhéren iiber das Radio zeigen wird, beinhaltet Asthetik fiir Adorno nicht nur eine Philo-
sophie der Kunst, sondern eine, welche die Reproduktion und Wahrnehmung von Kunst in
konkreten Situationen einschlief8t. Eine umfassende Diskussion der Musiksoziologie Adornos
wiire nur schwer méglich, wenn man seine Beschéftigung mit Asthetik auRer acht lassen wiir-
de.

Diese Beschiftigung mit Asthetik hat allerdings den soziologischen Kanon gegen sich
(Reckwitz 2008; Witkin 2009, 59 f.). SchlieBlich wird in vielen Féllen die Aufgabe der Sozio-
logie darin gesehen, die Anspriiche der (sozial-)philosophischen Asthetik 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 fiihrt
Bourdieu die dsthetischen Geschmacksurteile auf den durch Schule, Familie und das weitere
Umfeld vermittelten Habitus zuriick (Bourdieu [1979] 1982). Die Entstehung von &stheti-
schen Schulen und Stilen analysiert er vor allem mit Bezug auf die Konkurrenz im kiinstleri-
schen Feld — beispielsweise anhand 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 antidstheti-
scher ist (Becker 1984, xi): Er mochte aufzeigen, wie die kiinstlerische Leistung, die meist ei-
nem Subjekt zugeschrieben wird, auf der Arbeitsteilung mit vielen anderen Beteiligten ebenso
wie auf diversen Infrastrukturen fuBt. Die philosophische Asthetik ist aus dieser Sicht nicht
viel mehr als eine Disziplin, die dem entsprechenden kiinstlerischen Feld Wiirde und Weihe
verleiht (Becker 1984, 164), also eine Konsekrationsinstanz im Sinne Bourdieus. Auch in der
Beschiftigung mit Musik herrscht in der Soziologie der Ansatz vor, dsthetische aus sozialen
Phdnomenen zu erkldren. Richard Peterson und David Berger beschreiben, beispielsweise,

den Wandel der amerikanischen Pop-Musik in der Nachkriegszeit mit Bezug auf Prozesse des
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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. 2.2).

Aber auch in der Musiksoziologie, die sich strikt antidsthetisch versteht (Martin 1995, vii),
lassen sich dsthetische Urteile anscheinend nicht vermeiden (1995, 117). Denn schliefllich
verstehen sich viele der soziologischen Analysen dsthetischer Phanomene als Kritik an einer
Hochkultur, welche die Herrschaft einer oberen Schicht iiber die breite Masse mittels der Dar-
stellung moralischer Uberlegenheit ob ihres Interesses an den guten, wahren und schénen
Dingen legitimiert. Dieser Gedanke ist schon in Veblens Kritik der conspicuous consumption
(Veblen [1899] 2007) enthalten, aber auch bei Bourdieu prisent. Ahnlich verfahren jene Tex-
te, 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 alltiglichen Kultur dhnliches 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, Widerstand oder Kritik auszudriicken (Hebdige 1979). So wird Adorno vor allem dafiir
kritisiert, Jazz als angepasste Massenmusik beschrieben zu haben, wéhrend viele Autoren auf
das Kritikpotential des Jazz verweisen (vgl. Kap. 3.1). Auch bei seinen Kritikern sind dem-
nach &sthetische Kriterien am Werk, die, wenn nicht die Ergebnisse der Forschung, so doch
zumindest die Motivation fiir diese tangieren.*® So ist Antoine Hennion in seiner Darstellung
der Debatte iiber die korrekte Auffiihrung von Barockmusik durchaus wertend (2007, 258 f.,
vgl. Kap. 2.3).

Adorno versucht wiederum die von Hennion bezeichnete Quadratur des Kreises aus inter-
ner und externer Analyse zu 16sen, indem er soziale wie dsthetische Aspekte vermittelt, ohne
sie komplett ineinander aufgehen zu lassen. Dabei greift er jedoch anders als Hennion auf mu-
sikdsthetische Kategorien und auf eine dialektische Methode zuriick. Dies zeigt sich unter an-
derem an seinen Radiostudien, aber auch in seiner posthum veréffentlichten Asthetischen
Theorie (AGS 7). Zwar ist es nicht moglich, beide Werke im Rahmen dieser Arbeit umfassend
darzustellen; dennoch kann mit einer Beschrankung auf Adornos Technikbegriff angedeutet

werden, wie Adorno das Verhéltnis von Individuum und Gesellschaft in der Kunst begreift.

58 Die Rolle der Asthetik in der Soziologie wird ebenso wiederkehrend diskutiert wie jene der Wertfreiheit
(Adorno [1969] 1993). Sowohl Max Weber ([1918] 1988) wie C. Wright Mills (1961, 177-94) sind sich
dartiber einig, dass Werturteile in der Forschung nicht zu vermeiden sind; Weber leitet daraus ab, dass sie
nach Moglichkeit im Stillen zu reflektieren und zu vermeiden sind, wéahrend Mills sie deswegen um so stér-
ker herauszustellen mochte. Es ist jedoch wiederum Weber, der darauf hinweist, wie wichtig ,,dsthetische
Urteilsfahigkeit® fiir die wissenschaftliche Analyse von Kunstwerken ist (Weber [1918] 1988, 524).
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Wie in Adornos allgemeiner theoretischen Verwendung ist der Technikbegriff in seiner &s-
thetischen Theorie ein vielschichtiger. Er begreift die Technik einerseits als ,,Kompositions-
technik“ (AGS 16 [1958], 230) — also als Methode, Musik zu komponieren, Téne mit Bezug
auf bestimmte Regeln oder Gepflogenheiten in ein Verhdltnis zueinander zu setzen —, anderer-
seits schliel$t Musik auch ihre Wiedergabetechniken, die Reproduktion der Noten mit ein, was
sich sowohl auf die Spieltechniken, die Bedienung von Instrumenten und damit die Umset-
zung des Geschriebenen in Klang als auch auf Aufzeichnung und Wiedergabe des Klangs be-
zieht (AGS 16, 229). Damit unterscheidet Adorno zwischen einer inner- und einer auffermusi-
kalischen Technik, die er jedoch nicht strikt voneinander trennt, sondern in ihrem jeweiligen
Verhéltnis diskutiert.

Von Technik in der Musik im engeren Sinn kann man Adorno zufolge erst ab dem Zeit-
punkt sprechen, als Musik in der Zeit der Aufkldarung autonom wurde, frei von inhaltlichen
Vorgaben durch Médzenatentum und Kirche. ,,Die Schwelle zwischen Handwerk und Technik
an der Kunst ist [...] das Uberwiegen freier Verfiigung iiber die Mittel durch BewuRtsein, im
Gegensatz zu Traditionalismus, unter dessen Hiille jene Verfiigung heranreifte.“ (AGS 7, 316)
Dieser kompositorischen Technik kommt in der Asthetik Adornos eine zentrale Stellung zu,
da fiir ihn vor allem der innere Zusammenhang des Werks entscheidend fiir dessen Bedeutung
ist. Diese innere Zusammensetzung bestimmt den Wahrheitsgehalt des Kunstwerks; wahr ist
Kunst fiir Adorno jedoch nur, wenn sie dsthetisch vermittelte Kritik an der Gesellschaft ist
(AGS 7, 430). Adorno bezieht sich auf die idealistische Idee von der Zweckfreiheit der Kunst,
wendet diese aber ,materialistisch-dialektisch® (AGS 7, 12): Die Kunst soll in ihrer Zweck-
freiheit 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 vor-
halten (AGS 7, 129); in der dsthetischen Struktur des Werks selbst, in dem Verhéltnis von De-
tail und Ganzen, bildet die Kunst jedoch gesellschaftliche Strukturen nach. Fiir die kritische
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 beziehungsweise die
einzelnen Toéne und Teile zueinander ins Verhiltnis gesetzt sind.

Adornos Asthetik ist also nicht deskriptiv, vor allem steht sie in Distanz zu einer Wirkungs-
asthetik. Bedeutend ist ein Kunstwerk fiir Adorno nicht, weil es in der Gesellschaft dafiir ge-
halten 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 ha-

59 Entsprechend ist fiir Adorno an der Kulturindustrie zu kritisieren, dass ihre Produkte keine Distanz zur Ge-
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ben einen historischen Index. Dieser ist auch ein technischer, denn in dem Mal§ wie sich die
Produktivkrafte der Gesellschaft entwickeln, entwickelt sich auch die kompositorische Tech-
nik der Kunst. Musik ist fiir Adorno sowohl aus einem musikimmanenten als auch gesell-
schaftlichen, historischen Kontext zu verstehen. Die Formsprache der Musik dynamisiert sich
laut Adorno seit der in der biirgerlichen Gesellschaft erreichten Autonomie der Kunst, sie be-
freit sich immer mehr von Ge- und Verboten und bricht in der Neuen Musik des 20. Jahrhun-
derts nicht nur mit der Tonalitdt von Moll und Dur, sondern in seit der Mitte des 20. Jahrhun-
derts auch mit weiteren Gepflogenheiten, zu der auch die raumliche Aufteilung von Publikum
und Konzertierenden gehort (de la Fuente 2011). Dieser historische Index ist zentral fiir Ador-
nos Diskussion der Zwolftonmusik Schonbergs, dessen Ansatz er in der Philosophie der neu-
en Musik (AGS 12 [1949]) mit dem Neoklassizismus Strawinskys kontrastiert.

In der Geschichte der biirgerlichen Musik werden der Komponistin immer mehr Parameter
der Komposition verfiigbar. Dies zeigt sich schon allein daran, dass seit dem 17. Jahrhundert
zunehmend Tempo, Spielweisen und Arrangements durch die Komponisten in der Partitur
festgeschrieben werden, die zuvor den ausfiihrenden Musikern und damit der Tradition oder
Konvention iiberlassen wurden. Adorno beschreibt dies als Zuwachs an Freiheit fiir das kom-
positorische Subjekt (vgl. AGS 17 [1930], 134). Zugleich entwickelte sich auch das Material
weiter; im 18. und 19. Jahrhundert wachst sukzessive die Anzahl der moglichen Tonkombina-
tionen, u. a. durch Verfahren wie die temperierte Stimmung — entsprechend spricht Max We-
ber von der ,Rationalisierung® der westlichen Kunstmusik (Weber [1921] 2004). Diese Ent-
wicklung im tonalen Tonmaterial kam zu Beginn des 20. Jahrhunderts an eine Grenze. Werke
standen zwar noch in einer Tonart, wahrend zugleich bestdndig von dieser abgewichen wurde;
chromatische Tone (die in der Tonart selbst nicht vorkommen) héduften sich. In Schonbergs
Vorschlag der Zwolftontechnik oder Dodekaphonie wird nun die Grundlage der Tonalitdt auf-
gehoben und durch Regeln ersetzt, die garantieren sollen, dass jeder Ton der zwdlf Halbtone
einer Tonleiter im gleichen MaR in einem Werk vertreten ist und sich so kein harmonisches
Zentrum mehr bilden kann.®® Adorno interpretiert diese strenge Richtlinie, die Schonberg nach
einigen Versuchen in ,freier Atonalitdt® entwickelt hatte, als Schritt in Richtung einer kompo-

sitorischer Freiheit, weil sie die Komponistin zwingt, nicht in der alten Form zu komponieren.

sellschaft haben, sondern diese nur verdoppeln, wahrend in der Kunst die Moglichkeit von ,,Versohnung*
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 Kulturindustrie, in der Raum und Technik wie-
derum eine andere Rolle einnehmen, vgl. Kap. 3.3.

60 Zur Geschichte der Zwolftonreihen vgl. Gervink (2003). Schonbergs Vorschlag standen weitere zur Seite,
die sich in diversen Weisen von der Tonalitét 16sten (Alex Ross 2008, 43), auf diese geht Adorno jedoch
nicht ein.
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Fiir Adorno setzt Schonberg mit dieser Technik die ,,Idee einer rationalen Durchorganisation
des gesamten musikalischen Materials“ um (AGS 12 [1949], 56), da sie den ,,tragenden Ge-
gensatz der abendldndischen Musik, den von polyphonen Fugen- und homophonen Sonaten-
wesen, aufheb[t]“ (AGS 12, 56). Im Gegenzug bezeichnet Adorno Komponisten wie Stra-
winsky und Hindemith als ,technisch reaktionar* (AGS 12, 57): Da Strawinskys
Kompositionstechnik die Tonalitdt zwar reduziert, aber weiterhin nutzt (AGS 12, 137-44), at-
testiert ihm Adorno eine Formsprache, die zwar mit musikalischen Traditionen bricht, aber
nicht von ihnen loskommt (AGS 12, 133).

Reaktiondr ist das Beharren auf Tonalitédt fiir Adorno deshalb, weil das komponierende
Subjekt nicht vollkommen frei in der Wahl der Mittel ist. Es gibt analog zur aulSerdsthetischen
Produktion einen Stand der musikalischen ,,Produktivkréfte, der einen Bezug auf iiberholte
Methoden zu einem Anachronismus werden ldsst (AGS 7, 57). Die Art und Weise des Musi-
zierens hat somit einen gesellschaftlichen und historischen Index. Die Freiheit des komponie-
renden Subjekts zeigt sich fiir Adorno nicht in Willkiir gegeniiber dem Material, sondern in
der Bearbeitung des ,,Problems* (AGS 12 [1949], 42), das sich an dem aktuellen Stand der
musikalischen Produktivkréfte 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 ob-
jektiv sich setzt“ (AGS 7, 317). Musikalische Technik neueren Datums lédsst sich laut Adorno
nicht als abstraktes Verfahren darstellen; sie erschlief$t sich nur in einer Analyse des je konkre-
ten Werks, da jedes Werk andere technische Probleme und Lésungen 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 Verhéltnis von Gehalt und Technik“ (AGS 7, 317) der Kunst verweist
auf Adornos Unterscheidung zwischen der hier beschriebenen innermusikalischen und der au-
Rerésthetischen Technik, also der Maschinerie. Indem sich die Technik in gelungenen Kunst-
werken an dem Problem orientiert, ist das Verhéltnis ein anderes als zwischen Natur und tech-
nischen Verfahren in der Produktion. Dort wird die Natur zum Zweck der ,,Produktion um der
Produktion willen” (AGS 7, 508) von der Technik angeeignet und umgeformt; die Technik
richtet den Naturstoff also nach einem ihm externen Zweck. Die Technik in der Kunst hinge-
gen richtet das Material, wenn man so will, nach einem dem Material eigenen Zweck aus:
dem des Kunstwerks. So ist die Technik in der Kunst ein Modell fiir eine Technik, deren ,,Po-

tentiale [...] es wohl auch gestatten wiirden, viel von dem zu heilen, was wortlich und bildlich

61 Probleme derart, wie ein Stiick anzufangen, durchzufiihren und zu beenden ist.
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von der Technik beschidigt ist“ (AGS 8 [1969], 363).% Gelungene Kunst hat keinen Zweck
auller 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 technischer Verfahren bedient, nicht automatisch gelungen. Denn fiihrt es
diese nur an einem beliebigen Stoff aus, wird die Technik des Werks gegen das Werk zum
Selbstzweck (AGS 7, 508). Dies wird an Adornos Diskussion der musikalischen Entwicklun-

gen der Nachkriegszeit deutlich (vgl. Kap. 3.2.2.4).

Radio Studies

Dieses Verhéltnis von innermusikalischer und aulermusikalischer Technik hat Adorno 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 kriti-
siert, sondern insbesondere jene Formen der Radioprdsentation von Musik beméngelt, die der
Darstellung der innermusikalische Technik nicht gerecht werden.

Adorno hat sich im Rahmen des Princeton Radio Research Projects, das Ende der 1930er
Jahre begonnen und von Paul Lazarsfeld geleitet wurde, mit dem Verhéltnis von Musik und
technischer Ubertragung beschéftigt. Dabei stand fiir ihn zu Beginn der Untersuchung die Fra-
ge im Zentrum, mit welcher Stimme, also welcher ,,Physiognomie“® das Radio (ANS 1.3, 73—
200) zu den Horern sprechen wiirde. Das Denkmodell war also eines, welches das Radio nicht
als einen bloBen Ubermittler, sondern als Medium, quasi als Sprecher mit einer eigenen Into-
nation und eigener Stimme, begreift, der gar nicht anders kann, als das Ubermittelte auf die
ihm eigene Art zu prigen.* Die ,Physiognomie hingt jedoch nicht nur von den technischen
Details ab, welche den Klang des Gerits beeinflussen, sondern auch von der Art der Beitrdge,
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 Institutio-
nen und Akteuren eingespannt, die das Radiogerdt erst zu dem machten, was es war (vgl. Ster-
ne 2003b, 192 ff.). Auch hier richtet sich Adorno gegen eine Interpretation, die in dem techni-
schen Artefakt allein den Grund fiir den Gebrauch des Artefakts sieht:

62 Diese Trennung zwischen dsthetischen und auRerasthetischer Technik ist aber keine absolute. So nimmt &s-
thetische Technik Impulse aus dem Stand der allgemeinen Produktivkréfte transformiert auf.

63 Vgl. zum Begriff in der damaligen Diskussion bei Adorno und Benjamin Schweppenhéuser (1992).

64 Wihrend das Medium Radio Adorno auf klanglicher Ebene interessiert, ist es die Schallplatte schon friih in
Form ihrer abstrakten Schriftlichkeit (AGS 19, 530-34).
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»Even if it is impossible 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 this
‘technical structure’ in itself contains social facts and fits into social aspects.“ (ANS 1.3,
116)

Fiir die Wirkung der ,,radio voice” ist entscheidend, dass sie durch das Gehoértwerden im Pri-
vatraum den Eindruck einer Unmittelbarkeit erzeugt, obwohl fiir den Radioempfang eine fiir
die Horenden — im wahrsten Sinne des Wortes — unsichtbare Infrastruktur technischer und ad-
ministrativer Art notig ist (ANS 1.3, 114). Dieser Eindruck wird fiir Adorno dadurch verstarkt,
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 einge-
spielt wurde, also auch Applaus hérbar war (ANS 1.3, 121).* Die Musik im Radio erklingt
also prinzipiell zeitgleich, aber andernorts wie die Auffiihrung, wahrend die Schallplatte auch
wegen den greifbaren Charakteristika der Platte im Vergleich zur Ungreifbarkeit der Radio-
iibertragung viel mehr den Status einer Reproduktion habe (ANS 1.3, 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 Horer trifft, welcher beim Passieren einer Hduserreihe die Musik aus verschiedenen
Lautsprechern dringen hort. Fiir Anders wird Musik durch die Radioiibertragung in unzuldssi-
ger Weise verraumlicht, da sie nun an mehreren stellen zugleich hérbar wird (Stern [1930]
2013, 162). Adorno stimmt Anders dahingehend zu, dass die Musik einen musikalischen
Raum realisiert, der vom physischen Raum abweicht; Adorno betont jedoch, dass es unmdog-
lich 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 Auffiihrung zerstort (Benja-
min [1936] 1991). Denn obwohl es in der Musik kein Original wie in der Bildenden Kunst
gibt, gleicht dieses Original am ehesten einer Auffilhrung im Konzertsaal mit einem bestimm-
baren ,Hier‘ und ,Jetzt‘ (ANS 1.3, 141). Dieser Schock der Radioauffiihrung — der laut Ador-
no schnell durch Gewhnung abgeschwécht wird — ist jedoch nicht der Effekt der Radiotech-
nik per se, sondern dem sozialen Verstdndnis geschuldet, demgemalS das Radio ein Konzert
nur iibertrdgt, also ein neutraler Mittler sei, und somit die origindre Auffiihrung ins Wohnzim-

mer — oder in Anders’ Fall: durch das offene Fenster bis auf die Stralle — liefere (ANS 1.3,

65 Fiir die Radioiibertragung war bis zur Einfiihrung des Magnettonbands Mitte der 1940er Jahre eine Live-
Auffiihrung notwendig. Zuvor war die Klangqualitdt der damals gangigen mechanischen Aufnahmen auf
Platten deutlich schlechter als die der elektrischen Ubertragung, auf der das Radio beruhte.
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142).% Diese Tendenz wird von der Prisentation der Musik durch weihevolle Ansagen unter-
stiitzt, die darauf aus sind, eben eine solche Konzertatmosphére fiir den Radiohérer zu repro-
duzieren (ANS 1.3, 144).

Diese technische Zerstorung der Aura ist jedoch nicht nur durch die rdumliche Trennung
von Auffiihrung und der Wiedergabe von Musik gegeben, sondern auch durch die Rezeption,
die Adorno anhand der Auffiihrung einer Symphonie Beethovens diskutiert (ANS 1.3). Dass
ihm dieses Thema auch nach seiner Riickkehr nach Deutschland noch wichtig war, zeigt sich
an der Ubernahme zentraler Formulierungen dieser Texte aus den Radio Studies in dem Auf-
satz Uber die musikalische Verwendung des Radios, der 1963 in einer Monographie zur musi-
kalischen Praxis (jetzt in AGS 15) erschien. Adorno untersucht in diesen Texten, wie das En-
semble aus Radio und Wohnraum das Werk im gewissen Sinn rekonfiguriert und dekonstruiert
—und so die Rezeption der Musik gegeniiber der Situation im Konzertsaal entscheidend modi-
fiziert. Adorno wéhlt Beethoven wie die symphonische Form zur Diskussion des Radioeffekts
aus, weil sich fiir ihn in diesem Fall die Modifikation durch das Radio am starksten auf die ur-
spriingliche Struktur auswirkt. Die Symphonik der Wiener Klassik erzeugt laut Adorno ihre
Wirkung durch die Zusammenstellung und Variation vergleichsweise simpler Mittel. Insbe-
sondere Beethovens Symphonien zeichnen sich dadurch aus, dass sie unter anderem tiber die
Dynamik ihren Sinnzusammenhang vermitteln. So ist der Mitvollzug der Musik durch das Ra-
dio im Privaten dynamisch zweifach eingeschrankt: Laut Adorno erzeugt Beethovens Sym-
phonik ihren Eindruck unter anderem durch eine Klangvolumen, dass den Horer umhiillt; die
dynamischen Bezeichnungen sind fiir die Auffiihrung in einem grofen Saal ausgelegt, in ei-
nem normalen Zimmer kann diese Lautstdrke nicht oder nur unangemessen reproduziert wer-
den. Adorno vergleicht den dsthetischen Unterschied zwischen der Symphonie im Konzertsaal
und im privaten Zimmer mit jenem zwischen dem Besuch einer Kathedrale und der Betrach-
tung eines verkleinerten Modells (ANS 1.3, 229; AGS 15, 337 {.). Durch die Abschwéchung
der absoluten Dynamik verliert aber auch die interne Dynamik an Relevanz. Der Bedeutungs-
unterschied zwischen der leiseren und lauteren Wiederholung einer Tonfolge etwa wird bei
geringerer Grundlautstidrke abgeschwacht. Im Gegensatz zu den romantischen Symphonien
und jenen Wagners zeichnet sich laut Adorno Beethovens Symphonik durch die ,,idea of arti-
culate unity“ (ANS 1.3, 235) aus. Das Werk Beethovens wird zu einer Einheit durch die Bear-
beitung der musikalischen Motive. So greifen die verschiedenen Sétze einer Symphonie im-

mer wieder Themen der anderen Sétze auf. Die Durcharbeitung dieser Motive, also Tonfolgen

66 Man konnte also Adornos Radiotheorie als ANT avant la lettre beschreiben, da Adorno sich dafiir einsetzt,
das Radio als Medium ernst zu nehmen, zugleich aber davor warnt, es wie Anders zu essentialisieren.
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und rhythmischen Figuren, macht aus der Symphonie einen Prozess, der aktiv nachvollzogen
werden muss, um verstanden zu werden. Beethovens Musik ist fiir Adorno das musikalische
Aquivalent von Hegels Dialektik von Teilen und Ganzem, beziehungsweise eine gelungenere
Form der Dialektik, weil sie, anders als die Hegel’sche, nicht auf Verséhnung und Synthesis
drangt (ANS 1.1, 36; AGS 6, 38 {.).

Durch die dynamische Reduktion der Musik, zu welcher der Verlust an Klangfarben durch
die damals schlechte Wiedergabequalitédt hinzutritt, prasentiert sich die Symphonie 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 oberfldchlich
wahrzunehmen. Zugleich stellt Adorno heraus, dass haufiger solche Werke gesendet werden,
die selbst eine gewisse klangliche Opulenz aufweisen, wie Symphonien oder Opern, wahrend
Kammermusik, die von der Lautstdrke wie der Anzahl der beteiligten Musizierenden eher zu
einer Rezeption in einer durchschnittlichen Wohnung taugt, seltener gesendet werde (ANS
1.3,226).

Hinzu kommt, dass die Horsituation auch in Bezug auf die korperliche Ausrichtung und
Aktivitdt jeweils eine andere ist. Die Situation im Konzertsaal richtet die Kérper der Anwe-
senden auf die Biihne aus, meist bleibt nur die Biihne erleuchtet; eine soziale Erwartung, sich
als aufmerksam zu prasentieren und andere in ihrer Rezeption nicht zu stéren — sei es durch
Gesprache oder Kldange aus dem Mobiltelefon —, wird sowohl durch die Innenarchitektur des
Saals wie die blole Anwesenheit mehrere Personen verstdrkt (Liegl 2010, 169-73). Es ist so-
mit eine Rezeption von Musik in einer, wenn auch begrenzten, Offentlichkeit (Small 1998, 26
ff.). Nun trifft die Musik in Form der Radiosendung auf vereinzelte Zuhorer, die eventuell
wiahrend des Horens auch mit anderen Dingen beschiftigt sind. Zugleich bietet, selbst wenn
man sich auf die Musik konzentrieren will, das Zimmer in vielen Féllen diverse Ablenkungs-
moglichkeiten; da der Blick nicht von den aktiven Musikern eingefangen wird, kann er auf
Biicher, Zeitschriften, Photos oder Andenken fallen und so die Konzentration auf die Musik
erschweren. Anders als bei einem Konzert, in das man sich wohl nur in seltenen Fillen zufil-
lig verirrt, kann die Musik im Radio aber auch verhdltnismélig ungeplant gehort werden —
ohne sich vorab iiber Komponist/innen, Werk und Ausfiihrende 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 einldft, sondern ihn in den

Hintergrund der Wahrnehmung und des eigenen Bewuftseins relegiert” (AGS 15, 380).
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Dies ist auch als ein Kommentar auf die damals gidngige Radio-Musikpddagogik gemiinzt,
die Adorno anhand der Radiosendung ,,Music Appreciation Hour* (ANS 1.3, 247-318; vgl.
AGS 15, 163-187) analysiert. Diese in den 1930er und 40er Jahren in den Vereinigten Staaten
populdre Radiosendung versuchte, breiten Bevolkerungsschichten klassische Musik nahezu-
bringen — zu dem Format wurden Unterrichtsmaterialien und Handreichungen fiir High-
school-Lehrkréfte erstellt. Adorno geht auf die in fortschrittlichen Kreisen der damaligen Zeit
verbreitete Vorstellung ein, dass die Radioiibertragung von klassischer Musik zu einer Zivili-
sierung der amerikanischen Arbeiterklasse fiihren wiirde, da sie, vor allem auf dem Land, so
zum ersten Mal in Kontakt mit Hochkultur kommen wiirde. Robert Hullot-Kentor, Herausge-
ber 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, Vortrage iiber klassische Musik
hielt (Hullot-Kentor 2006, 21-31). Auch in linksgerichteten Zeitschriften der Zeit wurde {iber
ernste Musik berichtet und gestritten (Alex Ross 2008, 311; vgl. Eyerman und Jamison 1998).
Adorno kritisiert dieses Programm nicht wegen dessen humanistischen Intention, sondern we-
gen seiner Umsetzung, die auf eine Wiirdigung, appreciation, der Musik aus ist — wéhrend
Adorno eine Auseinandersetzung mit der Musik befiirwortet, welche die klassische Musik
nicht als zu verehrendes Werk verklart, sondern zeigt, was und wie die Musik den Einzelnen
angeht. Er wendet sich gegen ,das institutionell und gesellschaftlich diktierte Bestreben,
Kunst Kunstfremden zu erschliefen, ohne deren Bewul$tsein zu verdndern“ (AGS 15, 163). Er
geht nicht davon aus, dass jene Horer, die zuvor keinen Kontakt zu ernster Musik gehabt ha-
ben, diese ohne weiteres angemessen rezipieren konnen. Die Erlduterungen, die zu der abge-
spielten Musik gegeben werden, verleiten laut Adorno eher dazu, die Musik, wenn {iberhaupt,
als Kulturgut wahrzunehmen, also als etwas, dass man aus Tradition zu akzeptieren hat, denn

als Kunst, mit der man sich aktiv auseinandersetzen kann.

Horverhalten, Technik und Neue Musik

Diese Beschiftigung mit der Institution Radio zeigt zugleich, wie wichtig die Haltung oder
Herangehensweise der Horenden an das zu Horende fiir die Horsituation ist. In Adornos Vor-
lesung zur Einfiihrung in die Musiksoziologie aus dem Wintersemester 1961/62° beschéftigt
sich die erste Sitzung mit einer Typologie des Musikhorens (AGS 14, 178-98). Darin unter-

scheidet Adorno eine Reihe von Idealtypen, die von einem ,,Expertenhorer” zu einem ,,Unter-

67 Die im librigen auch im Radio iibertragen wurde (AGS 14, 173).
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haltungshorer” reichen. Wéhrend der Experte die Musik addquat mitvollzieht, hort der Unter-
haltungshérer nur oberflachlich zu. Damit ist jedoch nicht gemeint, dass der Unterhaltungsho-
rer weniger involviert ist — was sich daran zeigt, dass einige Menschen nur mit (oder ohne)
Musik im Hintergrund arbeiten kdnnen, die Musik in dieser Situation also nicht unbedeutend
ist (AGS 14, 194). Es geht Adorno weniger um die Frage, ob Musik vernachldssigt wird oder
nicht — auf den Nichthorer als Sonderfall geht Adorno ebenfalls ein (AGS 14, 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 frei-
lich nie buchstablich-kausalen Notwendigkeit wahrnimmt. Ort dieser Logik ist die Tech-
nik; dem, dessen Ohr mitdenkt, sind die einzelnen Elemente des Gehorten meist sogleich
als technische gegenwdrtig, und in technischen Kategorien enthiillt sich wesentlich der
Sinnzusammenhang.“ (AGS 14, 182)

In dem MalR 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, Harmonien und Rhythmen in wel-
cher Weise verdndert wiederkehren und sich gegenseitig beeinflussen. Dies wiére die ,,techni-
sche®“ Ebene der Musik, die Adorno hier avisiert — ein musikalisches Denken in Funktionszu-
sammenhdngen. Diese darf durch den Hérer aber nicht absolut gesetzt werden, denn gerade in
der Asthetik zeigt sich ein gelungenes Verhiltnis zur Technik darin, dass sie Mittel zum
Zweck bleibt. Diese Verabsolutierung der Technik macht den Typ des ,,Bildungshérer[s]* aus,
der ,,mallgebend unter den Opern- und Konzertbesuchern“ (AGS 14, 184) ist; ,[ilhm impo-
niert Technik, das Mittel, als Selbstzweck® (AGS 14, 185). Das heift, er hort die Details nicht
in ihrem sinnlichen und Sinnzusammenhang, sondern interessiert sich beispielsweise fiir be-
stimmte, 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 Bildungs-
horer ist jener Typ, der von den von Adorno kritisierten Radiosendungen tiber klassische Mu-
sik informiert wird: ,,Er ist der Mann der Wiirdigung“ (AGS 14, 185). Adorno schitzt, dass
die Bildungshérerinnen in der Mehrzahl sind gegeniiber dem Experten einerseits und dem
»guten Zuhorer (AGS 14, 183) andererseits — der Musik so versteht, ,,wie man die eigene
Sprache versteht, auch wenn man von ihrer Grammatik und Syntax nichts oder wenig weil3“
(AGS 14, 183). ZahlenméRig iiberwiegen jedoch die ,,emotionalen Horer” (AGS 14, 185) und

die ,,Unterhaltungshorer (AGS 14, 193). Emotionales Horen achtet nun laut Adorno weniger
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auf die musikalischen Details in ihrem Zusammenhang, sondern projiziert die eigene Stim-
mung auf die Musik oder lésst sich von ihr zu Gefiihlen anregen. Dieses Verhalten ist fiir Ad-
orno unmusikalisch, da es dem Objekt, der Musik, vielfach nicht gerecht wird — das Objekt
wird zum Mittel fiir einen Zweck gemacht, ndmlich zum Mittel fiir das Ausleben von Gefiih-
len (AGS 14, 187; AGS 7, 33). Damit dhnelt dieses Verhalten jenem alltdglichen, manipulati-
ven, dem die genuin dsthetische Erfahrung im empathischen Hoéren fiir Adorno entgegen
steht.%®® Er begreift letztere als Offnung vis a vis dem dsthetischen Objekt, als Verstindnis der
musikalischen Struktur in ihrer Entstehung: ,,[A]ddquate Erkenntnis von Asthetischem ist der
spontane Vollzug der objektiven Prozesse, die vermdge seiner Spannungen darin sich zutra-
gen“ (AGS 7, 109). Fiir den Unterhaltungshérer wiederum ist die Musik nicht viel mehr als
eine ,,Reizquelle. 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 Téatigkeiten oder
zum Ausfiillen von Wartezeiten. Sie wird also wiederum nicht in ihrer Spezifik wahrgenom-
men, sondern ist Mittel zu einem ihr nicht inhdrenten Zweck.

Das Verhdltnis von Hérendem zur Musik hédngt aber nicht nur von Sozialisation und Ein-
stellung des Horenden und der beispielsweise durch das Radio vermittelten Hérsituation ab,
sondern ebenso von der Musik selbst. So weist Martin Niederauer (2016) darauf hin, dass das
strukturelle Horen auch nur bei musikalischen Formen sinnig ist, die einen gewissen Grad an
Komplexitdt aufweisen: Adorno kritisiert das Gros der Pop-Musik fiir ihre Repetition und
geht deswegen davon aus, dass das oberflachliche oder emotionale Héren der Pop-Musik
folglich addquat ist, da es in ihr nichts Weiteres zu Horen 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 oberfldchlich hort, 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 einschranken, dass
ein gewisser Grad an Auseinandersetzung und vermutlich auch entsprechender Sozialisation
mit Musik vonnéten ist, um zum ,,Experten-Horer“ oder ,,Bildungshoérer 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 ak-

68 Zu der Zentralitit des Erfahrungsbegriffs fiir Adornos Denken vgl. Dumbadze/Hesse (2015).
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tuelle Rezeptionsstudien: Jorg Rossel beschreibt in seiner Studie tiber Opern- und Ballettbesu-
cher neben einem analytischen auch einen emotionalen, eskapistischen und einen oberfldchli-
chen Rezeptionstyp (2009, 246—48).

Die verschiedenen Hortypen setzen sich nun jeweils auf ihre Art mit der durch das Radio
prasentierten Musik auseinander: Indem das Radio die briichige Integritdt, die ,,particular in-
tensity and concentration” (ANS 1.3, 226) der Beethoven’schen Symphonien durch eine Ver-
anderung des Klangs® abschwicht und die Hérsituation in der Wohnung mehr Ablenkung von
der Musik bietet als die Auffiihrung im Konzertsaal, verstarkt das Radio die Tendenz zu einem
»atomistischen“ Horen (ANS 1.3, 236), das mehr auf einzelne Segmente, Tonfolgen oder
Klangfarben achtet — als auf die Verbindungslinien und Briiche, die sich durch ein musikali-
sches Werk ziehen. Ein Horen zur Unterhaltung ebenso wie ein emotionales Héren werden so
durch die technisch-situativen Gegebenheiten verstdrkt. Zugleich foérdert der von Adorno kriti-
sierte Unterton der Wiirdigung der ernsten Musik im Radio eine Aneignung im Sinne des Bil-
dungshorens. Dennoch hat das Radio fiir Experten- und gute Horer im Sinne Adornos etwas
Positives: Sie sind dazu in der Lage, die ihnen schon bekannte Symphonie wie ,,durchs Ver-
grollerungsglas“ zu analysieren (AGS 15, 380). Durch die Verdnderung des Klangs wird die
Musik im gewissen Sinn transparenter. Um dieses analytische Hoéren zu verwirklichen, benoti-
gen sie jedoch den Kontrast zur Auffiihrung im Konzertsaal. Gerade jene Horer, die mit sol-
cher Musik nicht bekannt sind und sie zum ersten Mal im Radio hoéren, haben diese Ver-
gleichsmoglichkeit nicht. Das Abspielen der Musik im Radio hat fiir Adorno aber auch
dahingehend etwas Aufklérerisches, dass 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 Kiichentisch oder im Schlafanzug horen kann, und so die von Adorno bemén-
gelte mythische Uberhéhung der Gemeinschaft in der Symphonie, die sich an das versammel-
te Publikum richtet, gestort wird, ,,ist die Zerstérung der Symphonie im Radio auch eine Ent-
faltung der Wahrheit“ (AGS 15, 377). Adornos Kritik des Radios ist in ihrer Dialektik davor
gefeit, die Zerstorung des Konzertrituals im Saal durch Rundfunk zu einer ,,ubiquitdren Mord-
drohung® zu machen, wie Jacques Attali (1985, 120; meine Ubersetzung) dies in seiner politi-
schen Okonomie der Musik ausdriickt.

Es ist also Adorno, der in einem Fazit seines Radiosymphonie-Artikels darauf hinweist,
»that the radio symphony is not the live symphony and cannot therefore have the same cul-

tural effect as the live symphony“ (ANS 1.3, 245). Dass ihm eine Missachtung der materiellen

69 An dieser Einschitzung halt Adorno auch spéter fest, trotz der Klangverbesserung durch Stereophonie und
Ultrakurzwellensender.
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und situationalen Vermittlung von Musik vorgeworfen wird, seine Darstellung sich also allein
auf die Vermittlung des geistigen Gehalts der Musik und geistreicher Rezeption beschranke
(Hennion [1993] 2007, 95), entbehrt vor diesem Hintergrund nicht einer gewissen Ironie. Ad-
ornos Medientheorie avant la lettre betont gegeniiber Benjamins Kunstwerk-Aufsatz (Benja-
min [1936] 1991), dass die Nutzung des technischen Mediums sowohl mit der innermusikali-
schen 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 Klassifizierung der
Horweisen rein an der biirgerlichen Asthetik orientiert, die sich in einem ,,absolute[n] Primat
der Form liber die Funktion“ (Bourdieu 1982, 59, Hervorh. im Orig.) geltend macht, und wel-
che sich, wie Bourdieu verdeutlicht, nicht nur im Musikgeschmack, sondern auch in der Beur-
teilung des Essens, der Getrdnke, der Kleidung und der Wohnungseinrichtung zeigt. So
scheint der Vorwurf gegen Adorno berechtigt, ein letztlich elitdres Kunstverstandnis zu propa-
gieren (bspw. Jay 1984, 17), eine Asthetik, die das Klassenverhiltnis kulturell verdoppelt und
so absichert. Das von Adorno gezeichnete Bild ist jedoch komplexer, da auch zwischen ver-
schiedenen Aneignungsformen klassischer Musik unterschieden wird, indem er die Entschei-
dungstrager im Kulturbereich eher den Bildungshorern zuordnet und die Experten eher unter
den Berufsmusikern vermutet, die weniger Einfluss auf das offizielle Musikleben haben. Zu-
dem weist Adorno explizit darauf hin, dass sein &dsthetisches Programm nicht als Vorwand fiir
eine dsthetische Umerziehung der musikalisch ungebildeten Hoérerinnen genommen werden
soll.

»,Keinem [...] kann angesichts solcher Komplikationen mit dem Zeigefinger bedeutet wer-
den, er hitte etwas von Musik zu verstehen oder wenigstens fiir sie sich zu interessieren.
Auch die Freiheit, die davon dispensiert, hat ihren menschenwiirdigen Aspekt, den eines
Zustands, in dem Kultur nicht langer einem aufgebiirdet wird. Der kann einmal mehr in
der Wahrheit sein, der friedlich in den Himmel schaut, als einer, der richtig 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 présentiert wird. Der Eindruck des Zeigefingers wird fiir Adorno
noch durch den Distributionsmechanismus des Radios verstidrkt, der, wie erwidhnt, ein Mas-
senpublikum erreicht, ihn aber scheinbar als Einzelnen in seiner Wohnung adressiert (ANS
.3, 114 f., 148). Er ist tendenziell autoritdr, weil er eine Einwegkommunikation darstellt. Ad-

orno hat im Gegenzug eine andere Vorstellung davon, wie eine Radiosendung iiber ernste Mu-

70 Bourdieus Frage nach der Priferenz eines Musiktitels gegeniiber anderen ist diesbeziiglich eindimensional
(Bourdieu [1979] 1982, 34-43), obwohl es sein Habitusbegriffs erlauben wiirde, unterschiedliche Hand-
lungsweisen des selben Objekts zu konzeptualisieren. Dem steht jedoch seine Betonung der Homologie der
Position von Personen und Objekten im Feld entgegen (1982, 366).
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sik aussehen soll. Dabei beschéftigt 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 fiir das Radio gestaltet werden konnte.”

Eine Radiomusik der Nachkriegszeit

Adorno kritisiert die in den 1920er Jahren von Hindemith und anderen Komponisten gemach-
ten Vorschldge beziiglich einer ernsten Musik fiir das Radio als unzureichend (AGS 15
[1963], 369), weil sie zwar die klanglichen Beschrdnkungen des Mediums, nicht aber die Hor-
situation in ihrem Komponieren reflektieren. Nach seiner Riickkehr nach Deutschland macht
Adorno Vorschldge zu einer Musik fiir das Radio, welche die zerstreute und individualisierte
Horsituation als Ausgangspunkt nehmen. Diese Uberlegungen stehen dabei in einem Zusam-
menhang mit Adornos Auseinandersetzung mit der Neuen Musik nach 1945, in welcher der
oben an Beethoven geschilderte und noch bei Schénberg vorhandene musikalische Sinnzu-
sammenhang problematisch wird.

Adornos Vorschldge zu einer zukiinftigen Radiomusik verstehen sich explizit nicht als
»Sonderprogramm® ,,von Fachleuten fiir Fachleute“ (AGS 15, 382), sondern ,dréngen [...]
auf eine Verdnderung der Hérgewohnheiten®, indem die Musik ,,den Zuhérer durch fruchtbare
Fremdheit tiberwaltig[t]“ (AGS 15, 383).

,» Verlasterte Eigenschaften der Horer wie Neugier, Reizsamkeit, Sensationslust wéaren nicht
der schlechteste Ansatzpunkt. Im grauen Einerlei des nivellierten und verdinglichten Be-
wultseins sind die Regungen, iiber die das Ethos der Eigentlichkeit am lautesten sich em-
port und die es der Dekadenz der Massen zur Last schreibt, das Refugium eines
moglichen Besseren.” (AGS 15, 383)

Diese Musik soll letztlich eine sein, in der Anfang und Ende, letztlich ein zusammenhdngen-
des Ganzes als Struktur, vor der ,,Konzentration auf den Augenblick” (AGS 15, 384) in den
Hintergrund treten. Damit weicht sie also fundamental von der Kompositionsweise der klassi-
schen, romantischen, aber auch der Neuen Musik um Schénberg ab. Denn gerade jene ,,Kon-
zentration auf den Augenblick”, auf das Detail, widerspricht ja tendenziell dem Musikver-
standnis der Wiener Klassik (beziehungsweise Adornos Verstindnis dieser musikalischen
Epoche), fiir welches die augenblicklich erklingende Musik immer in den gesamten Zusam-

menhang des Werks eingebunden und auch nur so zu interpretieren beziehungsweise iiber-

71 Entwiirfe sowie Transkripte von Sendungen, in denen Adorno fiir den Sender WNYC ernste Musik bespro-
chen und erlautert hat, finden sich in Current of Music (ANS 1.3, 319-98).
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haupt zu verstehen ist. In seinem Vorschlag fiir eine Radiomusik konvergieren Adornos Be-
schaftigung mit aullermusikalischer Technik — dem Radio — mit jener innermusikalischen
Technik, die er auch in der Nachkriegszeit fortgefiihrt hat.

Adorno stand zu Beginn der 1950er Jahre der musikalischen Nachkriegsentwicklung eher
skeptisch gegeniiber (vgl. AGS 14 [1963], 12 {.). In seinem Aufsatz iiber ,,Das Altern der neu-
en Musik“ (AGS 14, 143-67) von 1954 kritisiert Adorno den Serialismus’ von Pierre Boulez
und anderen dafiir, dass sie einen Schematismus iiber den Sinnzusammenhang des Werks stel-
len wiirden (AGS 14, 150-52). Im Serialismus werden nicht nur wie in der Zwolftontechnik
die Tonhohen aus einer vorher gebildeten Reihe abgeleitet, sondern auch die Dynamik, Dauer
und Phrasierung. Dieses Verfahren tendiert fiir Adorno zur Statik (AGS 14, 152), da es keine
Entwicklung und keine zu l6sende oder auszuhaltende Spannung in der Musik gibt. In dieser
musikalischen Avantgarde gebe es ein problematisches und ungebrochenes Verhdltnis zum
technischen Fortschritt, das fiir Adorno dazu fiihrt, dass die Musik entweder im technischen
Verfahren des Serialismus aufgeht, oder nur als Exemplar technischer Moglichkeiten der da-
mals neuen elektronischen Klangerzeugung fungiert. Hier wird also das oben skizzierte dsthe-
tisch sinnige Verhéltnis von aufSermusikalischer Technik, innermusikalischer Technik und dem
musikalischen Gehalt auf den Kopf gestellt (AGS 14, 158-60). Technische Verfahren sowohl
in Bezug auf musikalisches Material wie deren Klangerzeugung werden gegeniiber dem musi-
kalischen Gehalt absolut gesetzt. Statt Komposition zu sein, hat dies fiir Adorno eine Tendenz
zur ,,Bastelei“ (AGS 14, 161).

In diesem Aufsatz kritisiert Adorno am Serialismus noch, dass das musikalische Detail ge-
geniiber dem Gesamtzusammenhang untergehe, indem es vollstdndig in das Reglement des
Werks eingespannt werde. In einem spédteren Texte zur Musikdsthetik, ,,Vers une musique in-
formelle® von 1961 (AGS 16, 493-540), konzediert er dem Serialismus jedoch, zu Recht auf
ein neues Verhdltnis von musikalischem Inhalt und musikalischer Zeit verwiesen zu haben:

,Das traditionelle Horen verlauft so, daf die Musik sich, gemall der Ordnung der Zeit, von
den Teilen zum Ganzen her entfaltet. Solche Entfaltung, also das Verhéltnis der in der
Zeit aufeinander folgenden musikalischen Inhalte zum puren fliefenden Zeitverlauf, ist
problematisch geworden und stellt sich in der Komposition selbst als zu durchdenkende
und zu bemeisternde Aufgabe.“ (AGS 16, 494 f.)

Des Weiteren gibt er Serialisten wie Karlheinz Stockhausen Recht, die ihre Methode damit
begriinden, dass gewisse Rudimente der tonalen Tonsprache in Schénbergs Musik iibrig blie-
ben; diese sich aber ebenso {iberholt haben wie die Tonalitdt selbst (AGS 16, 499). Allein des-

wegen konne man nicht einfach wieder bei Schonbergs freier Atonalitdt von 1910 anfangen

72 Zum Uberblick iiber die internationale Entwicklung der Kunstmusik der unmittelbaren Nachkriegszeit vgl.
Dibelius (1984).
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(AGS 16, 498). Trotzdem betont Adorno, dass sich Komponieren nicht auf ein Ausrechnen
von Tonverhéltnissen beschranken soll (AGS 16, 493). Aber auch die andere grofe Stilrich-
tung der neuen Musik in der Nachkriegszeit, John Cages Aleatorik oder Zufallsmusik, kriti-
siert Adorno fiir die Vorstellung, dass der Ton als Klang an sich schon Bedeutung habe. So-
wohl die Betonung der Relation, die in der Reihenrechnung des Serialismus zum Ausdruck
kommt, wie der Fokus auf einzelne Klédnge fiihrt in Adornos Vorstellung nicht weit: ,,Die Hy-
postasis der Relation wiirde Beute des gleichen Ursprungsdenkens wie umgekehrt der Rekurs
auf den nackten Ton“ (AGS 16, 522). Hier geht es Adorno darum, wie das Verhéltnis von Ma-
terial und Verfahren und damit der Technik zu denken ist. In der Betonung von Zahlenverhalt-
nissen und dem wechselseitigen Bezug der verschiedenen Tonparameter aufeinander ist der
Bruch des Serialismus mit der musikalischen Vergangenheit zwar deutlich, zugleich zeigt er
fiir Adorno aber riickwirkend, wie sehr Musik immer schon mit Mathematik und Rationalitét
verbunden war — weswegen er den Serialisten vorschldgt, das Schimpfwort der ,,Robotermu-
sik“ als Eigenbezeichnung zweckzuentfremden (AGS 16, 525).

In dem Sinn, wie fiir Adorno der Zeitverlauf der tonalen Musik problematisch geworden
ist, bekommt die zuvor von ihm kritisierte Statik, der Mangel an Entwicklung, der seriellen
Methode eine neue Bedeutung. Diese Statik scheint nun zu seinem Plddoyer fiir eine dem Ra-
dio addquate Musik zu entsprechen — fiir eine Musik, die auf den Moment hin konzipiert ist.
In seinem Konzept einer ,,informellen Musik“ zeigt sich, dass jene Musik ,,ein Bild von Frei-
heit“ (AGS 16, 540) ist, welche zugleich die Verwendung tiberkommenen musikalischen Ma-
terials und ebensolcher Techniken verweigert. Die informelle Musik entfernt sich nicht nur in
tonalen und thematischen Beziigen von jenem klassisch-alltdglichen Verstdndnis von Musik,
sondern auch in Bezug auf Rhythmus und den Werkscharakter. Sie entfernt sich von einem
Alltagsverstdndnis dariiber, was Musik gegeniiber einem Gerdusch auszeichnet. Die informel-
le Musik ist damit auch nicht geniel3- und konsumierbar (AGS 7, 26) und versucht sich so ge-
gen eine Vereinnahmung als ,,Musik im Hintergrund®“ (AGS 18, 819) zu wehren. Sie soll hin-
gegen durch den verfremdenden Eindruck, den sie beim Ho6ren hinterlassen will, den
Horenden die Distanz der Realitit zu einem humanen Zustand verdeutlichen.” Indem die mu-
sikalische Technik diesen Eindruck in gelungenen Werken ermdoglicht, verweist sie fiir Ador-

no auf das utopische Potential von Technik {iberhaupt (vgl. Vogel 2012, 111). In diesem Sinn

73 Damit ist die musique informelle nicht nur eine Reaktion auf die Horsituation und das musikalische Be-
wulltsein des Publikums, sondern auch eine dsthetische Reflexion auf den ,,Zivilisationsbruch* Auschwitz
(Diner 1988), von dem auch das musikalische Material und die zeitliche und kohéarente Form betroffen ist
(AGS 16, 502 f.). Vergleichbare &sthetische Positionen vertritt Adorno auch in Hinblick auf die Literatur, ,
wie in seiner Besprechung von Becketts Theaterstiicken deutlich wird (AGS 11 [1961], 281- 321).
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verdeutlicht die musique informelle das, was fiir Adornos Begriff von Kunst zentral ist: sie ist
,Eingedenken des Moglichen (Tiedemann 2009, 127) im Sinne einer ,,Vorwegnahme eines
Zustands, in dem Entfremdung getilgt ware®“ (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“ beziehungsweise Physiognomie versteht, muss auch speziell fiir das
Radio geschriebene Musik dieser Physiognomie gerecht werden — das heiflt, dass sie den
Lautsprecher des Radios als Instrument selbst ernst nehmen muss: ,,Insgeheim gelten die elek-
tronischen Spekulationen auch dem latenten Ideal einer Radiomusik, die nicht ldnger eine
bloR ins Radio gestopfte wire“ (AGS 15, 387).”* Adorno greift hier zum Vergleich mit dem
Film: ,,Produktion und Reproduktion fallen zusammen, produziert wird, was man auf der
Leinwand sieht. So hétte das Radio sich zu verhalten, anstatt den Konzertsaal zu imitieren
(AGS 15, 396). Musikalische Mittel und die Struktur der Musik selbst sollen fiir Adorno also
auf die Auffiihrungssituation im Radio abgestimmt werden. Dies gilt auch fiir die Auffiihrung
von dlteren Werken im Radio, die nicht fiir die Darstellung im Radio komponiert wurden. Th-
nen gegeniiber soll die Radioauffiihrung ebenso wie im Film flexibel werden — die Darstel-
lung der Musik folgt keinem Realismus mehr, sondern wiirde die Interpretation des Stiicks als
eine fiir das Radio und somit die Radiohtrende begreifen und so auch beispielsweise von
wechselnden Mikrophoneinstellungen oder dem technischen Hervorheben einzelner Stimmen
Gebrauch machen und zugleich die Sendung des Stiicks durch Kommentare und Erlduterun-
gen unterbrechen (AGS 15, 399 f.). Fiir Adorno trégt diese Form der Darstellung der Horsitu-
ation am Radio Rechnung, die wiederum nicht dem Radio selbst anzulasten ist:

,»Wenn aber einzig Herausgreifen, Wiederholen und Zerlegen das Hoéren von der Neutrali-
sierung befreite und zum Verstdndnis zwédnge, 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 Integritdt vorzutduschen, die
eben durch die Tduschung sich zersetzt.“ (AGS 15, 398)

Die Relevanz des Mediums fiir die Erfahrung von Musik zeigt sich in Adornos kontrastiver
Besprechung der Aufzeichnungen fiir Schallplatten. Schallplatten haben fiir Adorno im Ge-
genzug zum Radio die Funktion, die musikalischen Werke in ihrer Ganze und moglichst gut
interpretiert darzustellen — sie kimen damit einem ,,musikalischen Museum“ (AGS 15, 389)
gleich. Die Schallplatte erlaubt eine eigenstdndige Aneignung der Musik in dem wiederholten
Horen und Vergleichen von Ausschnitten (AGS 15, 390). Daher sollte die Aufzeichnung fiir

die Schallplatte eine groftmogliche Qualitdt besitzen, die fiir Adorno — wiederum analog zur

74 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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Praxis des Films — nur durch das Zusammenschneiden verschiedener Aufnahmen méoglich ist
(AGS 15, 391 ff.). Somit ist die Grundlage der Darstellung homogener Zeit die Arbeit in Dis-
kontinuitdt. Adorno schlagt damit eine Aufnahmetechnik und Praxis vor, die sich in Bezug auf
klassische Musik in den 1960er Jahren nur teilweise durchgesetzt hatten. Moderne Produkti-
onsverfahren wiirden somit auch in die Darstellung traditioneller Musik eingebunden, falsche
Vorstellungen von einer ewig wahren und unverdnderlichen Kunst, die allein aus der ,,Inspira-
tion“ geboren und in diesem Sinne als Ganzes einzuspielen und zu héren sei, wiirden somit
ebenfalls konterkariert (AGS 15, 293). Auch hier zeigt sich Adorno modernen technischen
Verfahren gegentiber aufgeschlossen.

In diesem Vergleich von Schallplatte und Radio zeigt sich, wie relevant die Diskussion au-
Ber- und innermusikalischer Technik — auch in ihrem Verhéltnis beziehungsweise ihren gegen-
seitigen Konstitutionsbedingungen — fiir Adornos Musikverstdndnis ist. Relevant ist hier also
nicht nur, dass Musik durch Aufzeichnung verstetigt und von der Situation der Auffiihrung ab-
losbar wird, sondern iiber welches Medium und in welcher Situation sie konkret erfahren

wird.”

3.2.3 Der Musikraum bei Adorno

Da Adorno sich letztlich positiv auf die Entwicklungen in der Neuen Musik der Nachkriegs-
zeit bezieht — vor allem, was die Reflexion moglichst aller musikalischen Dimensionen und
deren Verfiigharmachung fiir die Komposition angeht —, ist es verwunderlich, 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 the-
matisiert (Scholl 2014, 14-23).”® Adorno war sowohl durch Beitréige 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 Nach-
kriegsavantgarde in Deutschland darstellten (Iddon 2013). Sein Hinwegsehen {iber diese Fra-
gen ist auch insofern bedeutsam, da er sich fiir eine Reflexion der Akustik und Auffiihrungs-
rdume grundsétzlich interessierte. Dies zeigt sich an einer Kooperation mit Kurt Blaukopf,

den Adorno zu einem Vortrag {iber Raumakustik und Musik nach Frankfurt einlud.”’

75 Dies wird u.a. auch daran deutlich, dass Adorno auch die Notenschrift als ein spezifisches Medium begreift,
welches nicht nur dem schlichten Aufschreiben und Bewahren von Musik gilt. In seiner Theorie der musi-
kalischen Reproduktion beschiftigt er sich unter anderem damit, wie die Notenschrift sowohl das Kompo-
nieren wie das Auffiihren der Musik auf bestimmte Weise pragt (ANS 1.2).

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

77 Wie Parzer (2010) erwéhnt, standen Adorno und Blaukopf in einem brieflichen Austausch, ausgeldst durch
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Im Serialismus wird laut Gisela Nauck der Raumbezug der Musik in zweifacher Weise mo-
dernisiert — weshalb sie auch von einer ,integrale[n] Raummusik* spricht (Nauck 1997, 31).7
Zum einen ist der Auffiihrungsraum und damit das Verhaltnis der Auffiihrenden zum Publi-
kum in die Komposition einbezogen worden; vor allem ist jedoch die zeitliche Entwicklung
der Musik, die auch noch die Zwolftonmusik prégte, ,,zugunsten einer sich permanent erneu-
ernden Gestaltbildung [aufgehoben worden, DW], die auf den gleichberechtigten Beziehungen
der vier Parameter beruht, keine Wiederholung und keine Riickbeziige kennt“ (1997, 36). Es
ist jenes Phdnomen des Serialismus, das Adorno zuerst als statisch kritisiert, dann aber als
notwendigen Schritt begriiSt. Da im Serialismus viele Parameter des musikalischen Materials
vor der Niederschrift der Komposition festgelegt werden, kann es keine dynamische Entwick-
lung hin zu einem tonalen Zentrum oder einem rhythmischen Hohepunkt geben. Dies zeigt
sich an einem der ersten, quasi proto-serialistischen Stiicke, das im Darmstadter Kontext 1951
aufgefiihrt und diskutiert wurde, der Sonate fiir zwei Klaviere von Karel Goeyvaerts. 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 MalSgabe, dass die Summe der Werte sieben sein
soll (Iddon 2013, 54). Die Auffiihrung fand durch Goeyvaerts und Karlheinz Stockhausen in
einer von Adorno geleiteten Kompositionsklasse statt, der mit Unverstdndnis auf die Kompo-
sition reagierte (Iddon 2013, 55-58). Der Begriff des Statischen wie jener der Raummusik
wird von den frithen Protagonisten des Serialismus 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 Orga-
nisation des parametrisch zerlegten Materials im intendierten Kompositionsraum, tritt das
nach einem einheitlichen Ordnungsprinzip zu organisierende Ganze.“ (Nauck 1997, 38—
39)

So wie nun in der Komposition notwendig jenes Ganze in den Blick gerét, erlaubt die Kom-

position laut Nauck auch Quer- und Diagonalbeziige in der Partitur (Nauck 1997, 78).

Blaukopfs Beitrag ,,Raumakustische Probleme der Musiksoziologie® (in den Gravesaner Blétter 1960). Ad-
orno 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).

78 Vorbereitet wurde dieses neue Raumkonzept in der Musik laut Nauck schon in der ersten Hélfte des 20.
Jahrhunderts, vor allem durch Edgard Varese (Nauck 1997, 50-55), den Tontechniker und Komponisten Ro-
bert Beyer (1997, 55-57) und den Schénberg-Schiiler Anton Webern (1997, 65-80).
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Aber auch durch die neuen Méglichkeiten der elektronischen Klangerzeugung stellten sich
praktisch die Frage nach der Rolle des Raums, ndmlich wie Klangerzeuger (damals ein Ton-
band beziehungsweise ein Synthesizer), Lautsprecher und Publikum zueinander ins Verhéltnis
zu setzen sind (vgl. Brech und Paland 2015). Stockhausen greift dieses Thema fiir seine mit
elektronischen Kldngen arbeitenden serialistischen Arbeiten 1958 auf und schlédgt vor, neben
den vier an jeder Note kontrollierten Dimensionen (der Dauer, der Tonhohe, der Intensitdt und
der Farbe) den Raum — hier ist die Position der Klangquelle im Auffiithrungsraum gemeint —
als fiinfte einzufiihren (Nauck 1997, 61). Eine dhnliche Relevanz hat die Verteilung der
Klangquellen im Raum fiir John Cage, der vier Tage spéter ebenso einen Vortrag in den Feri-
enkursen hélt. Trotz eines zu dem Zeitpunkt kontrdren &dsthetischen Programms der Aleatorik
(vgl. Iddon 2013) kommt Cage ebenso zu dem Schluss, dass die Positionierung der Musiker
im Auffiihrungsraum beziehungsweise der Auffiihrungsraum selbst &sthetisch relevant ist
(Nauck 1997, 62 f.).

Folglich wurde in einigen damals breit rezipierten Stiicken der Auffiihrungsraum mitkom-
poniert — wie in Stockhausens auch in Darmstadt 1958 aufgefiihrten GRUPPEN fiir drei Or-
chester und seiner Musik fiir einen nur fiir die Auffiihrung konzipierten Auffiihrungsraum in
Form einer Kugel auf der Weltausstellung in Osaka 1970 (Nauck 1997, 202).

Diese intensive Beschéftigung mit dem Auffilhrungsraum in der Kunstmusik ist inzwi-
schen wieder abgeflaut. Ein Grund dafiir mag in der Architektur von Konzertsélen liegen. So
weist Martin Supper darauf hin, dass die Pravalenz von klassischen Konzertsdlen dazu gefiihrt
habet, dass Musik, die auch beziiglich des Auffiihrungsraums unklassische Vorstellungen hat,
gegeniiber einer klassischen Konstellation von Publikum und Auffiihrenden benachteiligt ist
(Nauck 1997, 42; Supper 2008).” Lediglich in der AuRenarchitektur versuchen sich die Archi-
tekten von Konzertsdlen an experimentellen Formen, wie das Opernhaus in Sydney (Baujahr
1975), die Walt Disney Concert Hall (Baujahr 2003) (vgl. McCormick 2003) oder neuerdings
die Elbphilharmonie in Hamburg (Baujahr 2016) deutlich machen.

Dass Adorno in seiner vielfaltigen 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 Psychologis-

79 Im Gegenteil scheinen zeitgendssische Komponierende ernster Musik ihre Kompositionen stérker an den
sie beauftragenden Ensembles und den entsprechenden raumlichen Gegebenheiten auszurichten, um von
der Komponierarbeit leben zu kénnen und zugleich ihre Stiicke iiberhaupt zur Auffiihrung zu bringen, vgl.
Zembylas und Niederauer (2016).
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mus zu verstehen, denn in der Art, in der sich die Musik als Musik im Subjekt ,,konstituiert®,
und somit ,,objektiviert, geformte Gestalt wird, entdulSert sie sich ihm zugleich, wird zur Ob-
jektivitdt zweiter Potenz, sogar einer quasi-raumlichen. In ihr kehrt die auswendige Objektivi-
tat als die des Subjekts wieder” (AGS 16, 521 f.). Kunst verwirklicht sich fiir Adorno also
nicht als ein an sich, sondern immer nur in einem ,,Mitvollzug“ (AGS 15, 187) durch ein kon-
kretes Individuum, ohne allein dadurch bestimmt zu sein. In dieser Realisierung durch das
Subjekt zeigt sich Musik fiir Adorno nicht in ihrem zeitlichen, sondern ,,quasi-raumlichen*
Charakter. Der Auffiilhrungsraum der Musik ist, wie sich an seinen Radiountersuchungen
zeigt, zwar fiir die Reproduktion der Musik, deren Auffiilhrung (und deren mediale Vermitt-
lung) bedeutsam, nicht aber in dem Mal}, dass sie schon in die Partitur Eingang finden muss.
So hat sich Adorno abgesehen von den Radiostudien wenig zum Auffiihrungs- als Konzer-
traum geduflert. Zumindest die akustischen Charakteristika dieser Rdume spielen fiir ihn we-
niger eine Rolle; hingegen thematisiert er die Interaktion zwischen Dirigenten, Orchester und
Publikum im Konzertsaal (AGS 14, 292-307) oder die Rolle der biirgerlichen Wohnung fiir
die Kammermusik im 18. und 19. Jahrhundert (AGS 14, 271-291). Der Auffiihrungsraum
wird, wie bereits dargestellt, fiir ihn vor allem problematisch, wenn mit einem Symphonie-
konzert im Radio Musik medial vermittelt in den — akustisch wie sozial — falschen Raum ge-
rit. Uber jene Rdume, die als Tonstudio fiir die Ubertragung der Musik im Radio oder durch
die Schallplatte ebenfalls notwendig sind, die Auffithrungsraume, hat er sich lediglich in einer
Fullnote gedulert, die vor allem aus einem zustimmenden Zitat Stockhausens besteht, in wel-
chem Stockhausen die elektronische Musik als eine genuine ,,Lautsprechermusik® beschreibt,
die im Gegensatz zu der konventionellen nicht durch eine Aufnahme , konserviert wird.

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

Adorno scheint damit die elektronische Musik als dem Radio addquate Musik auch im Sinne
der Musiker zu begriifRen, die somit nicht mehr — oder weniger — .fiir die Wande“ spielen
miissen.

Mit Bezug auf Adornos dsthetische Theorie und Musiksoziologie liefe sich die in den
1960er Jahren gefiihrte Diskussion iiber das Verhéltnis der verschiedenen Auffiihrungs- und
Rezeptionsraume und iiber die bewusste Gestaltung dieser Rdume durch die Komponierenden
durchaus in eine Musikgeschichte eingliedern, der zufolge die Kunstmusik immer mehr vor-
mals tradierte Aspekte des Musizierens in Frage und somit unter die Kontrolle der Musizie-

renden stellt. Das Auslaufen dieser Reflexion in der Klangkunst, die Raum, Klang und Musik
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eher von der Installation und Performance als der Musik her denkt, kann hier nicht ausgefiihrt
werden (vgl. Licht 2007), lasst 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).

3.3 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 Ansdtzen behandelt. Dies gilt insgesamt fiir seine
Arbeiten: Rdumliche Aspekte werden von ihm gelegentlich thematisiert, aber nicht eingehend
diskutiert. Ein Beispiel dafiir sind die ersten Sétze des Kapitels zur Kritik der Kulturindustrie
in der Dialektik der Aufkldrung. Darin erldutern Adorno und Horkheimer mittels der Architek-
tur, 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 Identitdt von Allgemeinem
und Besonderem* (AGS 3, 141).

Ein weiteres Beispiel ist der Kontext des oft von Adorno zitierten Satzes ,,Es gibt kein rich-
tiges Leben im falschen® (AGS 5, 43). Der Satz steht am Ende eines Aphorismus der Minima
Moralia, dieser wiederum beschéftigt sich mit der Unmoglichkeit des Wohnens in der Spat-
moderne (AGS 5, 42 f.). Hier findet sich ein weiteres Scharnier zwischen Raum- und Tech-
niksoziologie im Sinne des in diesem Kapitel diskutierten Verhéltnisses von Technik und Ge-
sellschaft. Fiir Adorno zeigen die ,Zerstorungen der europdischen Stddte ebenso wie die
Arbeits- und Konzentrationslager [...], was die immanente Entwicklung der Technik tiber die
Hauser ldangst entschieden hat“ (AGS 5, 42). In der Architektur — in ihrer Zerstérung im Bom-
benkrieg wie in der funktionalistischen Stadteplanung der Nachkriegszeit — sowie an Hand
der Tatsache, dass Teile der Bevolkerung ohne feste Bleibe auskommen miissen, zeigt sich fiir
Adorno die Wirkungsweise 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
affiziert ist.

Fiir Adorno ist die Technik Ausdruck und Resultat der 6konomischen und gesellschaftli-
chen Verhéltnisse, so konstatiert er, dass ,,Organisation und Technisierung [...] der Substanz

nach zusammen“ gehéren (AGS 8, 441). In diesem Sinn ist Technik zwar ein gewissermalSen
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neutrales Produktionsmittel im Marx’schen Sinn und damit nicht fiir die eigene ,,immanente
Entwicklung® ursédchlich, aber zugleich in génzlich unneutraler Weise mit den Produktions-
verhiltnissen verfilzt.*® Dennoch beinhaltet die Technik fiir Adorno utopische ,,Potentiale®
(AGS 8, 363), welche sie unter anderen Umstdnden durchaus realisieren kdnnte. Feenberg hat
angemerkt, dass Adorno diese Potentiale nicht konkretisiert hat (2010, 166). Er bestimmt sie
lediglich negativ, als Abschaffung von Leiden (vgl. Zoller 2004). Dies héngt sicher mit dem
des Ofteren konstatierten Bilderverbot der Kritischen Theorie zusammen. Dabei verdeutlicht
Adornos Diskussion der auller- und innermusikalischen Technik, dass Adorno durchaus kon-
krete Vorstellungen davon hat, wie die Technik, in ihrer transformierten Rolle in der Kunst, zu
solchen positiven Auswirkungen beitragen kann. In dem Sinn, wie die Kunst Adorno als letz-
tes Refugium der Reflexion in einer fast vollstandig von instrumenteller Vernunft bestimmten
Gesellschaft gilt, findet die Technik als Verfahrensweise in der Musik und der Kunst ihre posi-
tive Bestimmung. Dies zeigt sich nicht zuletzt an der Figur des Bastlers, in der Adorno die fe-
tischistische Besetzung der Technik — einem Mittel — als Zweck kritisiert; diese Bastelei, so
vermutet er, konnte in Bezug auf die elektronische Musik jedoch als Einfallstor fiir die Be-
schéftigung mit avantgardistischen musikalischen Verfahren dienen.

Im Konzept der Kulturindustrie® verdeutlicht Adorno, dass diese empathische Nutzung der
musikalischen Techniken als Produktivkrdfte vielfach durch die kulturellen Produktionsver-
hdltnisse desavouiert wird (AGS 14, 422, vgl. 9.2.1). Denn die fortgeschrittenen technischen
Moglichkeiten werden in der Musik sowohl durch Produzierende wie Rezipierende affektiv
besetzt: Wahrend die Technik in der Pop-Musik als neue Effekte zur Auffrischung alten Mate-
rials verwendet wird und vor allem in der ernsten Musik die immergleichen Werke nun nicht
mehr {iber zwei, sondern sieben Lautsprecher gehort werden konnen, kritisiert Adorno am
,Bildungshorer” die Begeisterung fiir die Technik, sowohl fiir die Abspieltechnik, die den Au-
diophilen begeistert (Perlman 2004), als auch fiir die Spieltechnik des Virtuosen. Bei beiden
Formen des Enthusiasmus bleibt die Beschaftigung mit dem musikalischen Gehalt aulen vor.
Auch der ,,Bastler” aus Adornos Texten begegnet uns heute noch in jenen Musikern aus der
elektronischen Musik, die sich ihre Effektgerdte und Synthesizer aus Bausdtzen wieder selbst
zusammenbauen (Kénemann und Wilpert 2014). Mit Adorno kann man hier kritisieren, dass
die im weitesten Sinn musikalischen Mittel als Zwecke gesetzt werden, wdhrend die Musik

als mogliches Medium der Reflexion und somit als Zweck zu einem bloBen Mittel wird — sei

80 Zum Begriff der Neutralitdt der Technik vgl. Feenberg (2010, 6).
81 Zur Aktualitit des Begriffs vgl. die Aufsatzsammlung von Niederauer und Schweppenhéuser (2018).
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es zur Distinktion, als pddagogisches Mittel, zum Gefiihlsmanagement oder als Taktgeber
wéhrend des Joggens. Musik wird somit, so Adorno, um die Moglichkeit gebracht, iiber den
schlechten gesellschaftlichen Zustand kritisch hinauszuweisen.

Diese ,,Zwieschlachtigkeit” (Lowenthal) des technischen Fortschritts und seiner gesell-
schaftlichen Anwendung in der Musik verdeutlicht sich fiir Adorno in der Situation des Radio-
horers, dem die Beethovensymphonie als etwas zu Wiirdigendes nahegebracht wird (AGS 15,
163-187), von dem er in der Horsituation im Privatraum einen falschen Eindruck bekommit,
dem nur durch eine intensive Auseinandersetzung mit der Musik und einem Vergleich mit der
Situation im Konzertsaal zu entkommen ware. Dies setzt jedoch eine Sozialisation mit Musik
und ein Interesse voraus, das bei der spontan in der Kiiche erklingenden Symphonie zu erwar-
ten jedoch ungerechtfertigt ist.

In Adornos Unterscheidung der akustischen Eigenschaften von Konzertsaal und dem Pri-
vatraum zeigt sich seine gelegentliche Thematisierung des Raums in seinen dsthetischen und
kunstsoziologischen Schriften 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 geworden,
dass seine Schriften in unterschiedlicher Weise gedeutet wurden. Dass in der Rezeption unter-
schiedliche Aspekte hervorgehoben wurden, 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 iiber ihn einhellig: Seine Theorie
sei wegen ihres Fokus auf Kunstmusik und die Avantgarde sowie die Vernachldssigung der
materiellen Vermittlung des musikalischen Prozesses zumindest stellenweise elitdr und autori-
tar und als Produkt einer musikalischen Kultur der Vorkriegszeit nicht mehr zeitgemal. Mit
Bezug auf den kritischen Impetus der Adorno’schen Konzeption und die Darstellung des Wan-
dels seiner musikésthetischen Einschdtzungen der kunstmusikalischen Entwicklungen der
Nachkriegszeit ist in diesem Kapitel versucht worden, die verschiedenen Vorwiirfe zu entkraf-
ten. Zugleich ist die Beschaftigung mit seiner Technikkonzeption als ein weiteres Element fiir
eine zeitgendssischen Rezeption seiner Musiksoziologie vorgeschlagen worden.

In den erwéhnten Studien ist vor allem der kritische Impetus Adornos negativ aufgefallen;
er wurde von DeNora beispielsweise als Statusdiinkel und Ausdruck des eigenen Habitus kri-
tisiert und vorschnell abgetan. Dabei ist Kritik als ein zentrales Element der Adorno’schen

Theorie zu sehen. Ohne den grundsatzlichen Anspruch der Kritik Adornos zu wiirdigen, die



Adorno zu Musik, Raum und Technik — 136

den Gesamtzusammenhang aus Produzierenden, Hérenden, musikalischen Formen und Infra-
strukturen in den Blick nimmt und auf eine Kritische Theorie der Gesellschaft bezieht, wird
das Bild von Adornos Theorie verzerrt.

Dieser Anspruch auf Kritik schlieft bei Adorno auch die Kritik wissenschaftlicher Verfah-
ren und Methoden mit ein — entsprechend ist heute noch der Positivismusstreit in der deut-
schen Soziologie in Erinnerung (vgl. Kneer und Moebius 2010). Im folgenden Kapitel soll
nun Adornos Methodenkritik mit der Methode der Ethnographie in Zusammenhang gebracht

werden.
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4 Zum Verhaltnis von Ethnographie und Kritischer Theorie

,Durch die Empirie wird keineswegs die allgemeine, zugrunde liegende Theorie ve-
rifiziert. Wann immer man jedoch sich anstrengt, Theorien in ,research‘-Fragestel-
lungen zu verarbeiten, gewinnen die Daten selber einen verdnderten Stellenwert.
Sie beginnen zu sprechen.” (AGS 8, 487)

Eine Soziologie im Anschluss an Adorno, die Gegenwartsphdnomenen gerecht werden will,
sollte in der Erforschung aktueller musikalischer Phdnomene nicht nur neue Technologien und
Praktiken untersuchen, sondern dabei auch auf aktuelle methodische und methodologische
Entwicklungen in der Soziologie Bezug nehmen. Nach der Darstellung einiger theoretischer
Elemente der Adorno’schen Musiksoziologie findet daher auf den folgenden Seiten eine Ver-
mittlung von Adornos Methodologie mit der Methode der Ethnographie statt.

Die Ethnographie findet nicht nur in der aktuellen, praxistheoretisch orientierten Musikso-
ziologie vielfach Anwendung, da sie sich gut dazu eignet, die Hervorbringung und Verwen-
dung von Musik in ihrem jeweiligen Vollzug, als Praxis, zu untersuchen. Sie wurde von Ador-
no 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 beteiligt, auch
in Bezug auf die empirische Sozialforschung. Adorno hat keine explizite Methodologie der
empirischen Sozialforschung verfasst. In der Negativen Dialektik préasentiert 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 ethnographischen Methodentexten ge-
setzt werden, um somit die ethnographische Methode mit Begriffen der Kritischen Theorie
zumindest in Ansdtzen zu rekonstruieren und damit zugleich eine Soziologie in Adornos Per-
spektive fiir die ethnographische Feldforschung zu 6ffnen. Beide Absichten sind insofern
sinnvoll, als die aktuelle methodologische Diskussion in der Ethnographie — wie der qualitati-
ven Forschung insgesamt — sich nur selten auf die methodologischen Uberlegungen Adornos
und der Kritischen Theorie bezieht, obwohl Adornos Konzeption durchaus Ankniipfungs-
punkte fiir eine solche Methodologie bietet. Im Gegenzug findet eine Beschéftigung mit Ador-
nos empirischen Arbeiten und seinen methodologischen Uberlegungen héufig lediglich in ei-
nem Kontext der Soziologiegeschichtsschreibung statt (Bonf8 1982); aktuelle Beziige sind
selten und stellen eher das Scheitern von Adornos Sozialforschung fest (Fahrenberg und Stei-
ner 2004; Jung 2013). Dieses Kapitel versteht sich somit als einen Beitrag ,,zur Wiederbele-
bung [...] Kritischer Theorie“ (Bobka und Braunstein 2015) in der methodologischen Debat-



Zum Verhaltnis von Ethnographie und Kritischer Theorie — 138

te. Dabei ginge es auch darum zu zeigen, dass ethnographische Forschung mit Bezug auf die
Kritische Theorie Adornos nicht nur moglich ist, sondern dass die Methode in vielerlei Hin-

sicht dazu geeignet ist, seine sparsamen methodologischen Postulate umzusetzen.

4.1 Methodologien der Ethnographie

Waihrend die Ethnographie zumindest in Deutschland zu Adornos Zeiten kaum Verwendung
fand, ist sie heute ein fester Teil des qualitativen Methodenkanons. Die Ethnographie ist eine
Methode, die — als teilnehmende Beobachtung — urspriinglich in der Ethnologie entwickelt
wurde und seit dem Beginn des 20. Jahrhunderts auch in der Soziologie und anderen Sozial-
wissenschaften verwendet wird. Inzwischen hat die Methode nicht mehr viel mit der ur-
spriinglichen 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 alltdglichen
Phdnomenen herangezogen, wie etwa dem Fahrstuhlfahren (Hirschauer 1999). Trotz der miss-
verstandlichen Wortbedeutung hat sich der Begriff in den 1970er Jahren gegeniiber dem der
teilnehmenden Beobachtung durchgesetzt (Liiders 2008). Jenseits dieser gewissermalien rein
methodischen Festlegung gibt es jedoch kaum Einigkeit dariiber, was als gute Ethnographie
gelten kann (Hitzler und Eisewicht 2016, 29 f.; Knoblauch 2014, 522; Reichertz 2016, 207 f.).
Christian Liiders benennt im einflussreichen Handbuch Qualitative Forschung die ,léngere
Teilnahme, Ethnographie als flexible Forschungsstrategie und ethnographisches Schreiben*
(2008, 391) als Kernpunkte der ethnographischen Methode.

Diese teilnehmende Beobachtung des Forschenden im Forschungsfeld ist es auch, welche
die Methode von anderen qualitativen Methoden abgrenzt. Zwar nimmt fast jede 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 betrie-
ben und als Datenproduzentin ausgebeutet. Zwar kann die Teilnahme durch technische Hilfs-
mittel wie Audio-Recorder oder Videokameras unterstiitzt werden — von anderen qualitativen
Methoden wie der Konversations- oder Dokumentenanalyse unterscheidet sich die Ethnogra-
phie durch die langerfristige Prasenz der Forscherin am Untersuchungsort.

Flexibel ist die ethnographische Methode, weil sie sich notwendigerweise an den Gegeben-
heiten vor Ort und der konkreten Forschungsfrage orientiert (Liiders 2008, 393 f.). Es gibt

also kein Patentrezept fiir ethnographisches Forschen, da sich Teilnehmen und Beobachten in



Zum Verhéltnis von Ethnographie und Kritischer Theorie — 139

jedem Feld unterschiedlich darstellen.* Im Zugang zum Feld deutet sich bereits an, was beob-
achtbar ist: Einige Organisationen lassen eine offene Forschung nicht zu und gewéhren Ein-
blicke nur verdeckt, beispielsweise durch ein Praktikum. Auch der Einsatz technischer Hilfs-
mittel orientiert sich am jeweiligen Feld. Des Weiteren werden im Feld selbst diverse
Dokumente produziert, die ebenfalls in die Analyse einfliefen. Dabei kann es sich um biiro-
kratische Formulare, E-Mails oder Audioaufzeichnungen handeln. Des Weiteren gilt die Eth-
nographie als flexibel, da in ihrem Verlauf andere Methoden inkorporiert werden kénnen, um
die teilnehmende Beobachtung zu ergdnzen — Knoblauch erwdhnt neben gezielten Interviews,
Dokumentenanalysen auch quantitative Verfahren; die teilnehmende Beobachtung bildet so-
mit gewissermallen den Rahmen fiir die Anwendung einer Vielzahl von Verfahren ,,der Da-
teninterpretation und -analyse“ (Knoblauch 2014, 521).

Liiders dritter Punkt verweist auf den zweiten wichtigen Schritt in der Ethnographie. Die
Erfahrungen im Feld werden durch Notizen wahrend oder im direkten Anschluss an den Feld-
aufenthalt verschriftlicht und zu einem Gedéchtnisprotokoll ausgebaut. Zu einem spéteren
Zeitpunkt werden diese in ihrer Gesamtheit in mehreren Durchgdngen codiert und analysiert.
Durch die Analyse des Geschriebenen wird die Aufmerksamkeit der Forscherin auf Zusam-
menhdnge und Fragen gelenkt, die in weiteren Feldaufenthalten gekldrt werden. Der For-
schungsprozess kommt also nicht an ein vorbestimmtes Ende, sondern das Wechseln zwi-
schen Schreibtisch und Feld, beziehungsweise den Notizen, Feldprotokollen und dem fiir die
Offentlichkeit bestimmten Text wiederholt sich so lange, bis das Feld in Bezug auf die For-
schungsfrage erschopfend erforscht ist. Dieser Schreibprozess wird von Liiders hervorgeho-
ben, da es in der Geschichte der Ethnographie mehrfach problematisiert wurde: Insbesondere
in der Ethnologie wurde, angestofen durch den Sammelband Writing Culture (Clifford und
Marcus 1986; vgl. Berg und Fuchs 1993), iiber das Verhéltnis von Autorschaft zwischen Indi-
genen und Ethnographinnen und damit zusammenhdnge Fragen der Reprédsentation und der
Fiktionalitdt der Texte diskutiert — zur Debatte stand, zu welchem Anteil der ethnographische
Text etwas iiber das Objekt und das Subjekt der Forschung aussagt. Auf einer methodologi-
schen Ebene hat Hirschauer (2001) die Eigenleistung der vielfachen Schreibpraktiken im eth-

nographischen Forschungsprozess als eine ,,Ubersetzung® nichtsprachlicher sozialer Phino-

82 Der Feldbegriff wird von der ethnologischen Ethnograpie tibernommen, bezeichnet aber in der Ethnogra-
phie in der Moderne keinen fest umrissenen Ort — wie ein Dorf, ein Stammesgebiet oder eine Insel — son-
dern 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 forschungsprag-
matisch relevant und hat selbst relativ geringe theoretische Relevanz.
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mene in Texte thematisiert. Damit grenzt sich die Ethnographie sowohl von allein auf Texten
basierenden Verfahren, wie der Interviewforschung und Diskursanalysen ab, als auch von Ver-
fahren, welche die soziale Welt als eine textliche verstehen (Garz 1994).

Jenseits dieser Gemeinsamkeiten bestehen jedoch beachtliche Unterschiede in der Konzep-
tion davon, was Ethnographie ist oder sein soll. Dies hat sicher auch damit zu tun, dass die
Methode in den verschiedenen Disziplinen der Sozial- und Kulturwissenschaft anders ange-
eignet wurde und sich sprach- beziehungsweise landerspezifische Debatten ergeben haben. So
spielt beispielsweise das Problem des Umgangs mit dem kolonialen Erbe der Disziplin und ih-
rer Methoden in der Soziologie eine weit geringere Rolle als in der Ethnologie. Eine Gesamt-
schau der methodologischen Positionen wiirde den Bogen dieses Kapitels iiberspannen. Daher
soll im folgenden auf die soziologische Methodendiskussion im deutschsprachigen Raum ein-
gegangen werden, in welcher vor allem der Ansatz der Ethnographie als programmatische Be-
fremdung der eigenen Kultur, die fokussierte Ethnographie und die lebensweltliche Ethnogra-
phie pragend sind (vgl. Reichertz 2016, 202-208).

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, son-
dern das klassische Verhaltnis wird auf den Kopf gestellt; fiir Kalthoff generiert die Ethnogra-
phie 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 stirker am sozialen Geschehen orientierte For-
schung tiberwinden soll. Die Ethnographie nimmt laut Kalthoff (2008) eine Mittelstellung
zwischen den klassischen Positionen von soziologischer Theorie und empirischer Sozialfor-
schung ein. Obwohl es sich um ein an einer Methode orientiertes Programm handelt, wird be-
tont, dass sich der konkrete methodische Umgang nach dem Feld zu richten habe. Die Theo-
rieleistung 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
Ethnologe einen fremde Kultur beschreiben wiirde, als unverstiandlich und erklarungsbediirf-

tig. Auf diese Weise soll dargestellt werden, wie Interaktion und Sinnzuschreibungen in all-

83 Im Gegensatz zu Knoblauch und zu Honer, Hitzler et al. bezeichnet sich diese Spielart der Ethnographie
rhetorisch geschickt schlicht als solche, ohne zusétzliches Adjektiv, wie am Titel des Lehrbuchs von Brei-
denstein et al. (2013) ersichtlich. Entsprechend fehlt in diesem Lehrbuch, zumindest in der hier verwende-
ten, ersten Auflage, auch der Hinweis auf andere Varianten ethnographischer Forschung.
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taglichen oder hoch spezialisierten Situationen funktionieren. ,,Die ethnographische Heraus-
forderung besteht darin, mit Hilfe dieser Heuristik der Entdeckung des Unbekannten die So-
ziologie an den Phdanomenen zu erneuern (1997, 9).

Diese Ethnographie macht es sich zur Aufgabe, jenes situativ relevante Wissen der Akteure
zu explizieren, das die Akteure ohne grofes Nachdenken nutzen. Auf diese Weise werden
grundlegende soziale Mechanismen tiberhaupt sichtbar, die aus dem Alltagsverstdndnis heraus
gesehen nicht problematisch sind (Hirschauer 2001). Hier zeigt sich der Einfluss der Ethno-
methodologie und der Konversationsanalyse auf die Ethnographie im Sinne Hirschauers und
Kalthoffs (Hirschauer 2010): Es geht ihr um die Erforschung der Herstellung dieser Selbstver-
standlichkeiten, die kollektive Herstellung des Alltdglichen und als alltdglich Akzeptierten.
Entsprechend werden nicht mehr wie bei Max Weber soziale Handlungen analysiert, die be-
wusst in der Interaktion ausgefiihrt werden, sondern die Praktiken der Akteure (Breidenstein
u. a. 2013, 31; Hirschauer 2004): Im Mittelpunkt stehen nicht die Individuen, sondern die Si-
tuationen 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 gesellschaftlichen
Bruch“ anklingt, der ein ,,Fremdwerden der vertrauten, familialen und angestammten Welt*
(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 Programm nicht darum, unbewusste oder verdrdangte gesell-
schaftliche Verhiltnisse aufzudecken, sondern jenes praktische Wissen zu explizieren, das in
Tatigkeiten wie dem Fahrradfahren steckt oder in einer Operation im Krankenhaus zum Ein-
satz kommt. In diesem Sinne wird als Ziel ausgegeben, Phanomene mittlerer Reichweite, be-
ziehungsweise der Meso-Ebene zu untersuchen (Breidenstein u. a. 2013, 32). Die Perspektive
der Soziologie wird folglich weniger als Ideologiekritik oder ,,Beobachtung zweiter Ordnung*
(Luhmann) beschrieben, sondern als schlicht eine Sichtweise unter vielen, als ,, ein subkultu-
relles Unternehmen aus einer marginalen Beobachtungsposition“ (Amann und Hirschauer
1997, 13). Es geht also weniger um die Produktion neuen, eventuell kritischen Wissens, son-
dern um die Explikation schon bestehenden Wissens, um es fiir die Soziologie und die interes-
sierte Offentlichkeit verfiigbar zu machen. Es sind hier nun nicht mehr die objektiven, mathe-
matischen Methoden, die ein Abbild der Wirklichkeit in der Wissenschaft garantieren sollen,
weil im Kern dieses Verstdndnisses der Wissenschaft als einer Subkultur die Pramisse ist, dass

Wissenschaft und soziale Welt, Forscher und Objekt sich gegenseitig konstituieren. In diesem



Zum Verhéltnis von Ethnographie und Kritischer Theorie — 142

Sinn muss die Ethnographie in ,,einer Mischung aus erkenntnistheoretischen Relativismus und
Skeptizismus“ verfahren, die ,,mit den eigen blinden Flecken der empirischen Forschung im
Wechsel von Dokumentarismus und Reflexivitdt umzugehen weill“ (Kalthoff 2008, 19).

Provoziert die Ethnographie nach Hirschauer, Kalthoff, Amann et al. also einen Bruch mit
dem Alltagsverstandnis von Wissenschaft, Alltag und Sozialitédt gleichermalien, steht die Kon-
zeption der fokussierten Ethnographie von Hubert Knoblauch (2001; 2005) weniger kontrér
dazu. Knoblauch benennt mit der fokussierten Ethnographie eine Forschungspraxis, die in
verschiedenen sozial- und kulturwissenschaftlichen Teildisziplinen gebrauchlich ist und sich
tendenziell weniger vom einem herkémmlichen Theorie-Empirie-Verhéltnis abgrenzt, als dies
bei Hirschauer, Kalthoff et al. der Fall ist. In dieser Form der Ethnographie wird stdrker auf
technische Hilfsmittel Wert gelegt, die Besuche im Feld sind weniger haufig und nicht so zeit-
intensiv. 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 darzustellen. Die Notwenigkeit der Befremdung in der Forschung, wie Hirschauer
und Amann sie propagieren, besteht fiir ihn nicht. Dies hat Auswirkungen auf den For-
schungsprozess: Wahrend 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 bestimmten Aspekt hin abge-
klopft. So ist auch die unterschiedliche Gewichtung technisch gewonnener Daten zu erklaren.
Knoblauch betrachtet technische Aufzeichnungen durch Kameras und Audio-Recorder als
gleichwertig zu dem durch die Beobachtung gewonnenen Wissen, wdhrend Amann und
Hirschauer die technisch gewonnenen Daten vor allem als Hilfsmittel und Gedéchtnisstiitze
fiir die Ethnographin gelten lassen — bei ihnen steht die ,,andauernde und unmittelbare Erfah-
rung® durch korperliche Anwesenheit der Forschenden (Breidenstein u. a. 2013, 33) im me-
thodischen Mittelpunkt. Dieser Gewichtung gemal$ spricht Knoblauch auch inzwischen von
einer Videographie (Knoblauch, Tuma, und Schnettler 2013).

Die lebensweltliche Ethnographie wurde unter anderem von Anne Honer (1993) gepragt.
Diese Form der Ethnographie fokussiert mit Bezug auf Schiitz und Luckmann auf die subjek-
tive, intersubjektive und alltdglich Alltagsdeutung von Akteuren. Damit grenzt sie sich von
der Ethnographie als Befremdung insofern ab, als sozialer Sinn stérker {iber subjektive Deu-
tungen denn iiber den praktischen Aushandlungsprozess in der je konkreten Situation gedacht
werden (Hitzler und Eisewicht 2016, 19, 24). In diesem Sinn beschaftigt sie sich weniger mit
alltdglichen und offentlichen Phdnomenen in der Tradition Erving Goffmans, sondern mit

,kleinen sozialen Lebenswelten“ (Hitzler und Eisewicht 2016, 22), die sich in Subkulturen
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und Milieus herausbilden. Zugleich nimmt sie aber die methodische Beschreibung der Ethno-
graphie als ,,Befremdung® positiv auf (Hitzler und Eisewicht 2016, 25). Sie grenzt sie sich
ebenso von der Praxis der fokussierten Ethnographie ab, weil diese das ,,existentielle Engage-
ment“ (38) vermissen ldsst, das fiir den Nachvollzug der Perspektive der Teilnehmenden
wichtig ist. Stdrker als der Ansatz von Hirschauer et al. betont die lebensweltliche Ethnogra-
phie also den Aspekt der aktiven Teilnahme, zum Teil in Form der Rollentibernahme der Un-
tersuchten, der iiber die blofe Beobachtung als Teilhabe an und in einem Feld hinausgeht.

Die Differenz, die zwischen diesen Ansédtzen besteht und auch offen debattiert wurde
(Knoblauch 2001; Breidenstein und Hirschauer 2002; Knoblauch 2002), ist nicht nur eine me-
thodologische, sondern beriihrt das Selbstverstandnis der jeweiligen Ethnographie. In Frage
steht, ob die Ethnographie als eine Methode unter anderen oder als sozialtheoretisches Pro-
gramm zu verstehen ist, das auch das Verhdltnis von Theorie und Empirie im Sinne der
Grounded Theory neu justiert. Auch in Bezug auf den sozialtheoretischen Zugriff auf das Feld
unterscheiden sich die Ansétze in ihrem Fokus auf die Perspektive der Beteiligten und ihre
Lebenswelten einerseits und in ihrem Fokus auf die Logik der Praktiken und Situationen an-
dererseits. Alle drei Ansétze, die hier exemplarisch fiir die Methodendiskussion genannt wur-
den, haben jedoch vergleichbare sozialtheoretische Wurzeln im Interaktionalismus bezie-
hungsweise der Chicago School und damit der Grounded Theory (Breidenstein u. a. 2013,
21-24), der ,,Alltagssoziologie“ von Garfinkel und Goffman und der phidnomenologischen
Soziologie (Breidenstein u. a. 2013, 25-30; Hitzler und Eisewicht 2016, 31). Auch wenn sie
ihn jeweils unterschiedlich konturieren, geht es allen drei Spielarten gewissermalSen um die
um die Artikulation von ,implizite[m] kulturelleflm] Sinn“ (Hirschauer 2010, 207) in seinem
Vollzug durch die die Detailbetrachtung von ,actions, interactions and social situations
(Knoblauch 2005).

Jenseits der theoretischen Einbettung, in der konkreten Forschungspraxis, schleifen sich
die Unterschiede der drei Methodologien weiter ab. So ist sowohl die fiir die fokussierte Eth-
nographie beschriebene Verwendung von Aufzeichnungsmedien in diversen Forschungspro-
jekten 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 fo-
kussierten Ethnographie beschriebene Praxis der data sessions, in den Feldforschern mit Kol-
leginnen iiber die Daten aus dem Feld diskutieren, statt sich allein mit ihren Feldnotizen aus-
einanderzusetzen, in allen Formen der Ethnographie iiblich. Reichertz (2016, 204-206)
unterscheidet die drei Varianten weniger anhand ihrer Programmatik als an ihrer Art und In-

tensitdt der Teilnahme und beschreibt sie als ,,fokussierte Teilnahme®, die Ethnographie a la
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Hirschauer et al. als ,teilnehmende Beobachtung®“ und die lebensweltliche als ,,beobachtende
Teilnahme®; 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
taglichen Beobachtung von Online-Phdnomenen — oder er kann wahrenddessen von einem
zum anderen fiihren und beides miteinander kombinieren. Wahrend eines Forschungsprojekts
kann es durchaus sein, dass der Aktivitdts- und Beteiligungsgrad zwischen einer eher aktiven
oder passiven Beteiligung schwankt — so kann man als Praktikant in einer Organisation darauf
beschrdankt werden, Kaffee zu kochen und ansonsten ,teilnehmende Beobachtung“ zu betrei-
ben, wihrend man phasenweise, im Krankheitsfall von Mitarbeitenden der Organisation,
selbst in ,,beobachtender Teilnahme*“ Hand anlegen muss. Ob und wie einzelne Gegebenheiten
»fokussiert“ durch Aufzeichnungsgerdte jenseits des Korpers der Ethnographin festgehalten
werden konnen, hiangt auch wiederum vom Feld, den jeweiligen Umstdnden und dem aktuel-
len Interesse des Forschenden ab. Im Postulat der methodischen Flexibilitdt und Offenheit ge-
geniiber dem Feld, das von den drei Ansédtzen geteilt wird, ist schlieBlich das Bewusstsein dar-
iiber enthalten, dass es zum einen miilSig 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 koénne. Vielmehr, so
scheint es, zeichnet sich eine gelungene Ethnographie durch eine Mischung von Néhe und Di-
stanz und aktiven wie passiven Phasen der Teilnahme, also durch unter anderem ,,Mobilisie-

rung“ und ,,Perspektivwechsel“ aus (Breidenstein u. a. 2013, 76-79).

4.2 Adornos empirische Methoden

Wenn man die drei von Liiders genannten Kernelemente der Ethnographie als Vergleichsfolie
nimmt, fdllt der Kontrast zu der zugrundeliegenden Konzeption der empirischen Sozialfor-
schung auf, an der sich Adorno beteiligt hat — sowohl im Rahmen von Forschungsprojekten
des Instituts fiir Sozialforschung, als auch durch externe Forderer organisierte Projekte wie
den Autoritarismusstudien, dem Princeton Radio Research Project und Einzelarbeiten. Trotz
des programmatischen Namens steht das Institut fiir keine bestimmte Forschungsmethode,
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.
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Die Kritische Theorie der ersten Generation um Horkheimer, Adorno, Pollock, Marcuse
und andere institutionalisiert sich etwa im gleichen Zeitraum wie die soziologische Ethnogra-
phie der Chicago School. Wiahrend letztere untersucht, wie das Zusammenleben von Immi-
granten in der neuen Welt und den immer weiter wachsenden Stadten aussieht (bspw. Wirth
1928; Whyte [1943] 2006 [1943]), die Kritische Theorie durch eine ganz andere Fragen moti-
viert. Dieser ging es um die Beantwortung der Frage, warum es in Deutschland und in ande-
ren europdischen Landern mit einer starken Arbeiterbewegung 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 ethni-
scher Milieus in einer sich herausbildenden modernen Gesellschaft, untersuchte das Institut
fiir Sozialforschung das Verhéltnis von Individuum und Gesellschaft im Hinblick auf die Her-
stellung politischer Einstellungen, Ressentiments und Weltbilder. Wie Max Horkheimer in
, Iraditionelle und kritische Theorie“ herausstellt, war die Kritische Theorie von Beginn an
ein Projekt, das dariiber aufklaren 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 Sozialphilosophie und
empirischer Forschung zur Beantwortung dieser Frage hingewiesen. In diesem Sinne entstan-
den 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 Jahrzehn-
te spater veroffentlicht wurde (Fromm 1980). Entgegen der Bezeichnung als Kritische Theo-
rie, die erst 1937 aufkam, war der erste Anspruch des von Horkheimer geleiteten Instituts die
Sozialforschung. Dies ist ein Aspekt, der in der heutigen Darstellung oft in Vergessenheit ge-
rdt, da entweder allein die theoretischen Texte der Kritischen Theorie rezipiert oder die Studi-
en in Methodenlehrbiichern als historische Beispiele deutschsprachiger Sozialforschung er-
wahnt werden (vgl. Diekmann 2004, 95). Eine gemeinsame Betrachtung beider Elemente ist
selten (Benzer 2011; BonR 1982). In diesem Sinne sollen die empirischen Arbeiten Adornos
und damit auch jene des Instituts hier kurz unter Beriicksichtigung methodologischer Fragen
dargestellt werden.

Die Mitarbeiter des Instituts bedienten sich bei ihrer Arbeit sowohl an damals gangigen
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 Autoritdt und Familie, erstmals 1936 veroffentlicht, wurden diverse Erhe-

bungs- und Auswertungsformen genutzt (Horkheimer [1936] 1987). Eine erste Umfrage unter
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Facharbeitern verwendete Fragebdgen mit vorgegebenen Antwortmdoglichkeiten; eine weitere
zur Sexualmoral bestand aus halbstrukturierten Interviews mit offenen Fragen, zu den die In-
terviewten ausfiihrlich Stellung nahmen. Diese Interviews wurden ebenso quantitativ wie qua-
litativ ausgewertet. Die Studies in Prejudice, die in den spdten 1940er Jahren unter Mitarbeit
von Adorno in Kalifornien erstellt und auszugsweise auf deutsch unter dem Titel Studien zum
autoritdren Charakter (Adorno [1949] 1995) verdffentlicht wurden, beruhen sowohl auf ei-
nem Fragebogen zur Messung faschistischer Einstellungen wie auf halboffenen Interviews
mit ausgewdhlten Teilnehmerinnen und Teilnehmern der Studie. Die Ergebnisse der Fragebo-
gen wurden mit den detaillierteren Interviewantworten der Teilnehmer zu politischen Fragen
und jenen zur Familiengeschichte verglichen. Die Studie bedient sich also einer Verbindung
quantitativer wie qualitativer Methoden: Die statistischen ZusammenhangmaRe sollen die ge-
danklichen Motive erfassen, die in den klinischen Interviews erarbeitet wurden. Beide Teile
der Studie beeinflussten sich dahingehend, dass fiir die halboffenen Interviews jene Personen
ausgewdhlt wurden, die laut dem statistischen Fragebogen starke autoritdren oder liberale
Charakterziigen aufwiesen. Die Ergebnisse dieser qualitativen Interviews wiederum beein-
flussten die Konstruktion des finalen, quantitativen Fragebogens (Adorno [1949] 1995, 16 f.).
Ziel der Studie war es, ,,tiefenpsychologische‘ Phdnomene den statistischen Verfahren zu-
ganglicher und quantitative Erhebungen von Attitiiden und Meinungen psychologisch sinnvol-
ler zu machen® (Adorno [1949] 1995, 16). Die statistische Auswertung der Fragebogen wird
in den Studien ausfiihrlich geschildert, in der sozialpsychologischen Typologie der Befragten
werden viele Ausschnitte aus den qualitativen Interviews zitiert. Zwar wird die Auswahl der
Teilnehmer fiir die klinischen Interviews diskutiert (Adorno 1995, 34-36), ein Interviewleitfa-
den oder andere methodische Aspekte finden jedoch — in der deutschen Ubersetzung, die nur
einen Bruchteil der urspriinglich in fiinf Banden publizierten Forschungsarbeiten umfasst —
keine Erwdhnung. Die qualitative Arbeit scheint in der deutschen Ausgabe weniger begriin-
dungs- und erlduterungsbediirftig, was wohl mit dem sozialpsychologischen Schwerpunkt der
Arbeit zusammenhangt.

Das von Friedrich Pollock geleitete Gruppenexperiment war das erste grolere Projekt des
wieder nach Deutschland zuriickgekehrten Instituts. Es wollte den Stand des autoritdren Be-
wusstseins und damit den Erfolg der alliierten Reeducation im postnazistischen Deutschland
erforschen (Pollock 1955). Den primédren Beitrag dieser Studie sehen sowohl der Herausgeber
der Studie (1955, 3), Friedrich Pollock, wie die Autoren des Vorworts (1955, v), Adorno und
Horkheimer, in der Methode der Gruppendiskussion, die sowohl quantitative wie qualitative

Analysen erlaube. Sie wird als Mischung aus einer Fallstudie und einem klinischen Experi-
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ment beschrieben, in dem versucht wird, die alltdgliche Gesprachssituation unter Fremden
nachzubilden, das Thema das Gesprdchs aber durch einen ,,Reiz“ zu provozieren und an-
schlieBend sowohl durch ein schriftliches Protokoll wie eine Tonaufzeichnung zu registrieren.
,»Als eine Art Modell fiir die Gruppendiskussion diente die Situation in einem Eisenbahnab-
teil, in dem es haufig vorkommt, dal§ einander fremde Menschen sich mit erstaunlicher Offen-
heit tiber die heikelsten Fragen unterhalten“ (Pollock 1955, 35). Um diese Anonymitét zu
wahren, wurden den Teilnehmern Decknamen gegeben. Die Methode wurde in expliziter Kri-
tik an der Untersuchungsform des Interviews entwickelt: Im Gegensatz zum gdngigen metho-
dischen Verstdndnis sieht das Institut das Interview nicht als blofe Abfrage von Meinungen,
sondern als konstitutiv fiir den Meinungsbildungsprozess: ,Es mag einzig nochmal darauf
hingewiesen werden, dall [...] die Interviewsituation selbst, indem sie zur Eindeutigkeit
zwingt, wo diese vielleicht gar nicht existiert, in die Ergebnisse eingeht (Pollock 1955, 29).
Ebenso wird das Problem der Beantwortung im Sinne der sozialen Erwiinschtheit erwdhnt,
das insbesondere bei den politischen Themen und dem Selbstbild der Beteiligten besteht. Des
Weiteren wird die Gruppendiskussion als Losung fiir das Problems gesehen, dass Meinungen
keinesfalls konstant bleiben, sondern sich Beteiligte selbst im Laufe eines Gesprdchs wider-
sprechen. Nur durch die Nachbildung eines méglichst ungezwungenen und sozial folgenlosen
Gesprachs unter Unbekannten kann sowohl die untabuierte Meinung der Akteure dargestellt
und in ihrer Herausbildung im Gruppenprozess untersucht werden (Pollock 1955, 32—40). So
wurde auch auf eine feste Tagesordnung an zu besprechenden Themen verzichtet; ebenso
wurde bei der Auswahl der Diskussionsorte dafiir gesorgt, dass es sich nicht um universitare
Gebiude, sondern Orte des tiglichen Lebens wie Gaststitten oder Kantinen handelte. Uber
hundert Diskussionsgruppen zu Themen der Nachkriegsgesellschaft, dem Verhéltnis zu den
alliierten Besatzungskréften, der Schuldfrage und zum Antisemitismus — kurz, zum Ethnozen-
trismus der Beteiligten (1955, 44) — wurden durch das Verlesen eines fiktiven Briefes ange-
regt, in dem ein Besatzungssoldat seiner Heimatzeitung iiber seine Zeit in Deutschland und
sein Verhdltnis zu den Deutschen berichtet. Die Diskussionen wurden aufgezeichnet und so-
wohl quantitativ als auch qualitativ analysiert: Die quantitative Analyse wurde mit Kategori-
en, die erst am Material entwickelt wurden, durchgefiihrt; qualitativ wurde der Verlauf der
Gruppendiskussionen in Bezug auf die Inklusionsleistung der Gruppen analysiert; Adorno be-
teiligte sich mit einer qualitativen Analyse der Phdnomene ,,Schuld und Abwehr“ in den Grup-
pendiskussion an dem Forschungsbericht (wieder abgedruckt in AGS 9.2). Problematisch, und
das betonen die Autoren der Studie selbst, ist das Auseinanderreilfen des Diskussionszusam-

menhangs in der quantitativen Analyse, die jede EinzelduRerung isoliert zahlt (vgl. Bohnsack
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2008, 370). Gleichzeitig wurde keine Integration der qualitativen und quantitativen Studien
geleistet; nur ein dreiseitiger Abschnitt der umfangreichen Studie informiert {iber statistische
Zusammenhdnge der qualitativen Analyse (Pollock 1955, 426-29). Dass diese Form der
Gruppendiskussion als signifikanter Beitrag zur Methodenentwicklung gesehen wurde, belegt
ein Band aus dem Institutszusammenhang, der sich allein mit der Methode beschéftigt (Man-
gold 1959). Im Gegensatz zu den anderen Forschungsarbeiten aus dem Institut gehort die
Gruppendiskussion unter verdnderten Vorzeichen zu den etablierten qualitativen Methoden im

deutschsprachigen 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 Rundfunksendungen eines
reaktiondren Radio-Agitators von 1943 sowie der Astrologie-Kolumne der Los Angeles Times
aus den frithen 1950er Jahren.® In der Analyse der regelmiRig gesendeten Rundfunkreden des
kalifornischen Politikers Martin Luther Thomas, der fiir die antisemitische und christlich-fun-
damentalistische Christian American Crusade warb, bespricht Adorno die rhetorische Techni-
ken und ideologische Topoi, die von Thomas eingesetzt werden (AGS 9.1). Zur Analyseme-
thode im Einzelnen dulert sich Adorno nicht; er zitiert jedoch hdufig aus dem Material und
verweist ansonsten auf zeitgenossische politikwissenschaftliche Studien. Im deutschsprachi-
gen Vorwort der auf Englisch verfassten Analyse der Astrologie-Kolumne (AGS 9.2) verweist
Adorno jedoch explizit auf die verwendete Methode:

,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 quantitativ vollzogen;
nicht die Frequenz einzelner Motive und Formulierungen der astrologischen Spalte ge-
zdhlt. Sondern es wurde durchaus qualitativ verfahren. Das Skelett der Interpretation
stellte eben die Theorie bei.“ (AGS 9.2, 12)%

Als theoretische Grundlagen der Interpretation nennt er die oben erwdhnten Studien zur Auto-
ritdt und Familie, das Kulturindustriekapitel aus der Dialektik der Aufklarung sowie Abschnit-

te der Minima Moralia zur Kritik des Okkultismus (AGS 9.2, 11f.). Hier ist das Verhéltnis von

84 Des Weiteren hat sich Adorno an einem ldngeren Handbucheintrag zur empirischen Sozialforschung betei-
ligt (AGS 8, 327-59).

85 Die erste blieb zu Lebzeiten Adornos unver6ffentlicht, die zweite erschien auf Englisch in einem deutschen
Fachverlag.

86 Den Begriff der Inhaltsanalyse {ibernimmt Adorno wahrscheinlich von Siegfried Kracauer, der sich in ei-
nem 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 durchzufiihren und dabei fiir quantitative Forschung offen zu bleiben,
findet sich heute in Mayrings Verstandnis der Qualitativen Inhaltsanalyse (Mayring 2015), wie der qualitati-
ven Forschung insgesamt (Mayring 2002, 37f.). Eine weitere Adaption der Kracauer’schen Ideen bietet
Ritsert (1973).
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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.” (AGS 9.2, 20)

Adornos Diskussion sozialwissenschaftlicher Methoden im Rahmen des Positivismusstreits
und dartiber hinaus wird jedoch zeigen, dass er sich auch ein anderes Verhdltnis von Theorie
und Empirie vorstellen konnte, beziehungsweise die damals vorherrschende quantitative For-
schungslogik einer Kritik unterzogen hat.

Trotz dieser aktiven Beteiligung an empirischer Sozialforschung konstatiert Fleck (2007,
289) bei Adorno eine ,offensichtliche Abneigung gegen empirische Forschung®; Anlass zu
dieser Bemerkung ist Flecks Rekonstruktion der Mitarbeit Adornos am Princeton Radio Re-
search Projekt, in der Adorno sich nur zogerlich auf die von Paul Lazarsfeld konzipierte empi-
rischen Studien einlief. Empirisch im Sinne einer Befragung oder Beobachtung von Musikho-
renden hat sich Adorno tatsdchlich im Projekt nicht betétigt, 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 Inhaltsanalyse sowohl Analysen damals populédre Songs
auf Basis von Noten und Liedtext, als auch eine Analyse der Radiosendungen ,,Music Appre-
ciation Hour” und des pddagogischen 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 schliefen. Die in
Princeton beziehungsweise New York und New Jersey betriebene Form der qualitativen In-
haltsanalyse wird Adorno auch in den Folgejahren in seinen Einzelprojekten betreiben. Auch
seine Beitrdge zur Analyse der Interviewaussagen in den Studies in Prejudice und im Grup-
penexperiment sind qualitativer Natur.

Nach der Durchfiihrung 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 gelegent-
lich entsprechende Geleitworte verfasste (vgl. AGS 20.2, 599 ff.). Dahms (1994, 290-99)
deutet diesen Riickzug aus der Forschung als Reaktion auf die negative beziehungsweise aus-

bleibende Rezeption der beiden groRen Studien, dem Gruppenexperiment und den Studien
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zum autoritdren Charakter, an denen er beteiligt war. Diese Rezeption hat laut Dahms bei Ad-
orno ,,zur Reaktivierung grundsétzlicher Zweifel am Wert empirischer Sozialforschung beige-
tragen, die schliellich erneut in eine scharfe Positivismuskritik einmiindeten® (1994, 299). So
wire es verfehlt, von einer konstanten Haltung Adornos gegeniiber der empirischen Sozialfor-
schung auszugehen; diese scheint sich insbesondere gegeniiber der quantitativen Sozialfor-
schung von einer eher skeptischen zu einer rezeptiven und zuriick zu einer distanzierten ent-
wickelt zu haben (Dahms 1994, 285). Kurz nach seiner Riickkehr nach Deutschland, im Jahr
1952, hatte Adorno noch die quantitative Sozialforschung gegeniiber einer eher geisteswissen-
schaftlichen Soziologie verteidigt (AGS 8, 478-493). Dort hat er zwar die quantitative For-
schung ob ihrer Wurzeln in Statistik und Marktforschung als ,,Herrschaftswissen (AGS 8,
491) bezeichnet, sie aber zugleich als notwendigen Faktor einer der Aufklarung verpflichteten
Sozialwissenschaft verstanden:

,»Es ist selbstverstandlich, daf nicht alle empirisch-soziologischen Erhebungen kritische
Funktionen erfiillen. Aber ich glaube freilich, dal§ selbst Marktanalysen mit genau um-
grenzter Thematik etwas von diesem aufklérerischen, unideologischen Geist in sich tra-
gen miissen, wenn sie wirklich leisten wollen, was sie versprechen. Diese objektive, in
der Sache gelegene Beziehung zur Aufklarung, zur Auflésung blinder, dogmatischer und
willkiirlicher Thesen ist es, die mich als Philosophen der empirischen Sozialforschung
verbindet.“ (AGS 8, 482 {.)

Trotz dieser Verteidigung scheint er sich hier, als Philosoph, von der forschenden Praxis
auszunehmen, er urteilt an dieser Stelle schon von aullen. Trotz dieser anscheinend in der
Nachkriegszeit groeren Probleme mit der aktiven Beteiligung an empirischen Sozialfor-
schung sollen hier zum Abschluss dieses Abschnitts zwei weitere Aspekte angefiihrt 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 erschienen
sind, noch fiir diese ausgesprochen. In einem 1969 im Bayrischen Rundfunk gesendeten und
1970 gedruckten Aufsatz iiber ,,Gesellschaftstheorie und empirische Forschung“ wendet sich
Adorno gegen die damals schon geldufige Vorstellung, der Kritischen Theorie ginge es allein
um Theorie: ,,Die Vertreter einer kritischen Soziologie jedoch mochten keineswegs, wie ihnen
gerne unterstellt wird, bei der Schreibtischarbeit sich bescheiden; auch sie bediirfen der soge-
nannten ,Feldforschung‘“ (AGS 8, 539). Zum anderen hat sich Adorno auch in den 1950er
und 1960er Jahren in der Lehre mit empirischer Sozialforschung auseinandergesetzt, wie das
von Nico Bobka und Dirk Braunstein (2015) erstellte Verzeichnis seiner Frankfurter Lehrver-
anstaltungen deutlich macht. Im Sommersemester 1961 fiihrte Adorno ein Hauptseminar zu
,Probleme[n] der qualitativen Analyse“ durch, schon in den 1950er Jahren leitete er ein Semi-

nar zur Besprechung empirischer Arbeiten. Des Weiteren wurden auch in Seminaren ohne
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expliziten Methodenbezug Empirie betrieben. Die beiden Hauptseminare ,,Empirische Beitra-
ge zur Soziologie des Lachens“ (WS 1964) und ,,Sozialer Konflikt“ (SoSe 1965) kénnen ge-
wissermallen als Lehrforschungsprojekt verstanden werden. Aus beiden Lehrveranstaltungen
ging ein Text hervor, den Adorno mit Ursula Jaenisch (AGS 8, 177-195) schrieb. In diesem
wird geschildert, dass die Studierenden beide Phdnomene durch teilnehmende Beobachtung
untersuchten und im Seminar reflektierten:

»otudenten sollten bestimmte Situationen unmittelbar beobachten. Deren prézise Beschrei-
bung, und Versuche zur Interpretation, sollten verdeutlichen, daf8, wo mehrere Menschen
zusammen lachen oder feindselig aneinander geraten, soziale Momente sich ausdriicken,
die iiber den direkten Anlal hinausgehen, zuweilen in diesem sich verstecken.” (AGS 8,
177)

Diese Kurse konnen somit als Beleg dafiir genommen werden, dass sich Adorno zumindest
ansatzweise mit der Methode der teilnehmenden Beobachtung beschéftigt hat. Wie in vielen
anderen Texte, in denen Adorno sich zu empirischen Methoden duflert, bleiben auch hier seine
methodischen Angaben vage. Wie diese und seine eigenen empirischen ,,Versuche zur Inter-
pretation“ des empirischen Materials genau abgelaufen sind, ist noch nicht — zumindest nicht
bis zur durch Braunstein avisierten Herausgabe der Sitzungsprotokolle aus Adornos Lehrver-
anstaltungen — festzustellen. Eine ausgearbeitete empirische Methodologie Adornos gibt es
nicht.

Wegen seiner qualitativen Forschung in seinen letzten Lebensjahrzehnten wird Adorno ge-
legentlich als Exponent einer qualitativen Sozialforschung verstanden. So erscheint seine Po-
sition im Positivismusstreit mit Popper (Adorno [1969] 1993) gelegentlich als eine Kritik der
quantitativen Sozialforschung; in diesem Sinn wird der Positivismusstreit gelegentlich als
Startschuss fiir die Entwicklung explizit qualitativer Methoden verstanden (Krause und Laux
2014, 61; Striibing 2013, 15 f.). Diese Deutung von Adornos Thesen ist verwunderlich, da die
grolleren Forschungsprojekte der Kritischen Theorie sich an einer Integration oder Kombina-
tion von qualitativen und quantitativen Methoden und nicht primér an der Herausbildung ge-
nuin qualitativer Methoden versuchten. Des Weiteren ist diese Einschdtzung insofern von In-
teresse, als die grolle Vielzahl der qualitativen Methodologien, die im deutschen Sprachraum
rezipiert oder entwickelt wurden, ohne Bezug auf die Kritische Theorie auskommen. Laut
Striibing liegt dies daran, dass die Kritische Theorie keine ,forschungspraktischen Innovatio-
nen [...] leistete“ (Striibing 2013, 16). Dieses Bild mag angesichts der oben referierten Arbei-
ten — weitere aus den 1950er Jahren fiihrt Johannes Platz (2012) auf — unter anderem dadurch

entstanden sein, dass auch die bekanntesten Nachfolger Adornos und Horkheimers, Habermas
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und Honneth, nicht primér empirische Forschung, sondern Sozialtheorie betrieben und somit
das Bild von der Kritischen Theorie als einem vor allem theoretischen Unterfangen konsoli-
dierten.

Es ist nun einerseits nachvollziehbar, dass Adorno als Proponent qualitativer Methoden
verstanden wird, da sich seine Kritik des Positivismus unter anderem gegen die in der quanti-
tativen Forschung geldufige Trennung von Gegenstand und Methode (AGS 8, 287) sowie die
damit zusammenhdngende Vorstellung von isolierbaren Fakten richtet, die unabhdngig vom
Forschenden in ihrem Sosein vorliegen (AGS 8, 283 f., 291) — denn diese Punkte werden hau-
fig auch von qualitativen Methodologien kritisiert (vgl. bspw. Flick, von Kardorff, und Stein-
ke 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 wissenschaftstheoretische (Horkheimer [1937a] 1988),
wurde in der spateren 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 sozialistischen 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 schlieflich in den 1960er Jahren Comte als den Griindervater des Posi-
tivismus (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 mallgeblichen 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 Methoden mit der Phdnomenologie und
der Wissenssoziologie gerade jene Denkschulen herangezogen, die Adorno — konkret an Hus-
serl (Zur Metakritik der Erkenntnistheorie, AGS 5) und Mannheim (,,Das BewulStsein der
Wissenssoziologie“, AGS 10.1, 31 ff.) — kritisiert hat.

Im Gegenzug gibt es in der internationalen methodologischen Diskussion Ansétze einer en-
gagierten Sozialforschung, die sich zumindest in Teilen auf Adorno beziehen. Diese Ansétze
sollen im Form der critical ethnography und der Aktionsforschung im folgenden Abschnitt

diskutiert werden. Dabei wird sich zeigen, dass das in diesen Ansdtzen verbreitete Kritik- und

87 Zur Geschichte der Auseinandersetzung um Positivismus und Antipositivismus in der Soziologie vgl. bspw.
Ploder (2019).
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Methodenverstdndnis nur geringe Schnittstellen zu dem Adornos aufweist. Im Gegenzug zei-
gen sich in methodologischer Hinsicht tiberraschende Parallelen zum Verstdndnis von Sozial-
forschung der befremdenden Ethnographie von Hirschauer, Amann, Kalthoff und anderen. Im
tiberndchsten Abschnitt soll daher Adornos expliziter Beitrag zu einer philosophischen Metho-
dologie, die Negative Dialektik (AGS 6), fiir die Tauglichkeit einer Methodologie der Ethno-
graphie untersucht und in Bezug zu den Uberlegungen der befremdenden Ethnographie ge-

setzt werden.

4.3 Critical Ethnography und der ,,bose Blick*“ der Kritischen Theorie

Zwar begreift Adorno die empirischen Methoden als Herrschaftswissen, gleichzeitig erkennt
er jedoch an, dass insbesondere die qualitativen Methoden aus einem sozialreformerischen
Impetus heraus zur Erforschung sozialen Elends entwickelt wurden (AGS 9, 328). In Amerika
hat sich in der Griinderzeit der Soziologie um 1900 eine mit dem Werturteilsstreit vergleich-
bare Auseinandersetzung entziindet; dort bedienten an der University of Chicago sowohl das
Soziologieinstitut wie jenes fiir soziale Arbeit, in dem schliellich die von der Temperance-Be-
wegung inspirierten christlichen Reformer institutionellen Anschluss fanden, qualitativer Me-
thoden (Bulmer 1984, 39). Das Erbe des sozialreformerischen Ansatzes findet sich heute in
der amerikanischen, insbesondere ethnographisch arbeitende Stadtforschung, den urban stu-
dies, die sich vor allem mit sozialen Problemen wie Obdachlosigkeit, Kriminalitdt und Segre-
gation beschéftigt (z. B. A. Goffman 2014; Anderson 2015). Explizit als kritisch versteht sich
die critical ethnography. Uberschneidungen und Differenzen zwischen Adornos Methodolo-
gie und jener der critical ethnography sollen hier kurz umrissen werden.

Die sozialpolitisch engagierte Ausrichtung der qualitativen Forschung erlebte in den spaten
1960er Jahren, im Zuge der Studierendenproteste, einen Aufschwung. Diese Proteste entziin-
deten sich nicht nur an Themen wie dem Vietnamkrieg, sondern kritisierten 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 Moglich-
keit galt die Aktionsforschung, die zwar als wertneutrale Forschungsrichtung der Sozialpsy-
chologie in den 1930er Jahren in Amerika entstand, nun aber als Programm zur Erforschung
und gleichzeitigen Verdnderung sozialer Missstdnde rezipiert wurde. Vor allem im Bildungs-
bereich, den Kinderldden der spaten 1960er und 1970er Jahre, fand dieser Forschungsansatz

unter Pddagogen Anwendung. Aber auch in der Arbeits- und Organisationsforschung wurde
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der Ansatz angewendet. Wie Heinz Moser darstellt (1975, 127), baut die Aktionsforschung da-
bei auf der Kritik quantitativer Methoden und des positivistischen Wissenschaftsverstandnis-
ses auf, welche heute in grofen Teilen der qualitativen Forschung kanonisiert ist. Die Metho-
de sieht vor, dass die Forschenden nicht allein, sondern in Zusammenarbeit mit den
Beforschten die Methoden der Beforschung ausarbeiten und letztlich auch die Ergebnisse dis-
kutieren; auf diesem Weg soll dem ,,Leitprinzip der Demokratisierung* des Forschungspro-
zesses Rechnung getragen werden (Moser 1975, 128). Moser wendet sich dabei nicht gegen
die Auswertung und Erhebung statistischer Daten, sondern sieht sie eingebunden in einen Me-
thodenmix, der ein moglichst umfassendes Bild des entsprechenden Phdnomens zeichnen soll.
Sowohl die Binnensicht der Beteiligten wie die Auflensicht der Forschenden sollen dabei als
Ressourcen genutzt und thematisiert werden (1975, 141). Heute firmiert diese Forschung auch
als Praxisforschung (Moser 2009), wird im englischsprachigen Raum aber weiterhin als ac-
tion research betrieben (Reason und Bradbury 2008). In Deutschland fanden sich lange kaum
direkte Beziige auf diese Ansidtze, wahrend gleichwohl im Zuge der Finanz- und Immobilien-
krise ab 2008 ein Wiederaufleben eben jener Verbindung von Theorie und Praxis zu verzeich-
nen 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
Marcus 1986) sowie um die der Situiertheit des Wissens eine explizit kritische Variante der
Ethnographie entstanden. Das einschldgige Handbook of Qualitative Research ist von dieser
Perspektive geprdgt (Denzin und Lincoln 1994a und spét. Aufl.). Hier werden die ethischen
Probleme des Forschens thematisiert, wie jenes des Forschungsertrags, der zwischen der For-
scherin, die von dem Wissen der Befragten und Beobachteten in Form von Publikationen, An-
stellungen und Fordergeldern 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 présentiert wird, verwehrt. Grundsatzlich konstatieren die
Herausgeber daher: ,science is power, for all research findings have theoretical implications*
(Denzin und Lincoln 1994b, 3). Deswegen soll der Autor auf seinen Sprechort ,,from a parti-
cular class, racial, cultural and ethnic community perspective” (Denzin und Lincoln 1994b,
11) achten. Im gleichen Band beschreiben Kincheloe und McLaren (1994) die critical ethno-
graphy als einen poststrukturalistisch erweiterten Marxismus und verweisen neben Adorno
auf Derrida und Foucault als theoretische Quellen (Kincheloe und McLaren 1994). Die Auf-
gaben der Forschung sehen sie in ,,questions about how what is has come to be, whose inter-

ests are served by particular institutional arrangements, and where our own frames of refer-
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ence come from” (Kincheloe und McLaren 1994, 154).% Diese Heuristik hat Folgen fiir das
Verhéltnis von Forschenden und Beforschten: Wie in der Aktionsforschung sollen die Unter-
suchten als Subjekte am Forschungsprozess beteiligt werden. Der von Kincheloe und McLa-
ren vorgeschlagene Weg heifSt ,,workers as critical researchers® (1994, 148). Die Arbeiter in
einem zu erforschenden Betrieb werden nicht nur aktiv in die Forschung eingebunden, sie sol-
len vielmehr durch die Forschung ihre eigenen Arbeitsbedingungen reflektieren und als verdn-
derbar erfahren. Indem die Forschung von vorn herein nach den Interessen hinter den er-
forschten Tatigkeiten fragt, stellt sich klar auf die Seite der Unterdriickten.

Diese Form der Forschung ist jedoch nicht in allen Féllen anwendbar: Im Fall der Techno-
produzentin, die allein vor ihrem Computer sitzt, ist es schwierig, ein so explizites Dominanz-
oder Interessenverhiltnis auszumachen. So ist es kein Zufall, dass sich sowohl Aktionsfor-
schung wie die sich kritisch verstehende Ethnographie auf Forschungsgebiete beschrdnken, in
denen mehr oder weniger institutionalisierte oder formalisierte Abhédngigkeitsverhéltnisse be-
stehen: den Wohnungsmarkt (Birke, Hohenstatt, und Rinn 2015) oder Arbeitsbeziehungen in
Betrieben (Mayer-Ahuja 2015). Mit der starkeren Einbeziehung der Erforschten ist das Pro-
blem jedoch nicht aus der Welt, dass die Forscherin von der Forschung mehr profitiert als die
Untersuchten und Interviewten. Des Weiteren bleibt die Rolle des Forschers weiterhin ambi-
valent — in Bezug auf die Frage, wie sehr das eigene Agieren im Feld als Intervention verstan-
den und intendiert ist. Denn einerseits erkennt die ethnographische Methodenliteratur an, dass
Forschen ohne eine Verdnderung 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 anstoen kann, verstarkt 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 Deutungsverhéltnis zwischen Forschenden und Beforsch-
ten wiederum verstdrkt; der Paternalismus, den diese kritische Sozialforschung bekdmpfen
will, wiirde so auf anderer Ebene reproduziert. Wahrend sie diesen Punkt anerkennen, warnen
Kincheloe und McLaren (1994, 151) jedoch vor zu groer Bescheidenheit des Forschers ge-
geniiber den Erforschten, wahrend andere Autorinnen das Problem bearbeiten, dass sich die
beforschten Subalternen nicht fiir das von den Forscherinnen ins Feld getragene Problembe-
wusstsein interessieren (McQueeney und Lavelle 2017). Wie in der ethnographischen Metho-
denlehre insgesamt werden hier also Spannungsverhéltnisse aufgezeigt, deren Bearbeitung

nur in der konkreten Forschungssituation moglich ist. Neben der Frage danach, wie gegen-

88 Gewisse Ahnlichkeiten mit der Konfliktsoziologie liegen nahe, vgl. AGS 8, 178.
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standsaddquat die Beschreibungen der Ethnologin sind, kommen aber jene Spannung zwi-
schen dem Engagement der Forschenden und ihrer Aneignung und akademischen Verwertung
fremden Wissens zum Vorschein.

Sowohl in der Aktionsforschung wie der mit aktuellen Theoriebeziigen ausgestatteten criti-
cal ethnography wird jedoch nicht nur fiir eine Kritik plddiert, die sich gegen ein wertneutra-
les Wissenschaftsverstandnis wendet; in der Konsequenz versteht sie kritische Forschung
selbst als Politik und Aufklarung der an der Forschung Beteiligten. Zwar wird auch das Ver-
héltnis von Empirie, Methode und Darstellung oder zwischen Subjekt und Objekt in der Wis-
senschaft thematisiert, der zentrale Unterschied zu anderen Methoden- und Wissenschaftsvor-
stellungen liegt darin, dass der kritische Impetus nicht nur die Perspektive ergreift, sondern
auf ein Praktischwerden der eigenen Forschung beziehungsweise in der eigenen Forschung
dringt.” Es geht hier also schlieBlich um eine Reformulierung des Verhiltnisses von wissen-
schaftlicher Theorie und Praxis unter dem Vorzeichen der Kritik. Gleichzeitig will diese For-
schung nicht nur kritische Theorie betreiben, sondern mit der wissenschaftlichen Praxis un-
mittelbar auf die politische Praxis einwirken.

Es ist diese Einebnung des Unterschieds zwischen Theorie und Praxis, den Adorno im
Zuge der Studierendenproteste der 1960er kritisiert hat. In den ,,Marginalien zu Theorie und
Praxis“ (AGS 10.2) weist Adorno auf die menschheitsgeschichtlich friihe Trennung von prak-
tischer und geistiger Arbeit hin, die schon in der Unterscheidung von einfachem Stammesmit-
glied und dem Schamanen eine Privilegierung der geistigen Arbeit bedeutete. Diese seit da-
mals eingeschliffene Division kann jedoch nicht ob der am Privileg gedullerten 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 fiihrt, so Adorno (AGS 10.2, 779). Damit wiirde der Theorie der grofite Vor-
teil genommen, den sie gegeniiber der Praxis hat, eine gewisse Freiheit vom unmittelbaren
Handlungsdruck, die eine grundsétzliche Reflexion und Kritik ermoglicht. Zugleich weist Ad-
orno darauf hin, dass theoretische Tatigkeit selbst wiederum eine Form von Praxis ist — fiir die
praxeologisch informierte Soziologie kein ungewichtiger Einwand.

In einem gewissen Sinn plddiert Adorno dafiir, das Privileg der Theorie an und die Mog-
lichkeit zur Reflexion ernst zu nehmen und so an einer Kritik zu arbeiten, die zwar auf die
Abschaffung von Zwangs- und Gewaltverhéltnissen zielt, dabei aber theoretisch bleibt, also

rein diskursiv in das Geschehen eingreift. Dies bedeutet im Sinne der Kritischen Theorie

89 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 zeitigen (Burawoy 2015;
vgl. Clawson 2007).
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auch, sich nicht gezwungen zu fiihlen, konkrete Verbesserungsvorschldge im jeweiligen Feld
zu geben. Denn dies wiirde wiederum davon ablenken, mittels theoretischer Arbeit die Ver-
héltnisse zu analysieren und kritisieren. In Adornos Version von Kritik fiihrt die Denunziation
der Herrschaft nicht zu einer mehr oder weniger direkten Unterstiitzung der Unterdriickten,
beziehungsweise einer Identifikation mit deren Narrativ, sondern zu einem stdrkeren Akzent
auf den Aspekt der Unterdriickung selbst, auf die Gesellschaft als Zwangszusammenhang. Im
Gegenteil zu einer — wie auch immer gerechtfertigten — Empathie mit den untersuchten Sub-
jekten, versteht Adorno die empirische Forschung, die Beobachtung des natiirlichen sozialen
Lebens als ,,Entwicklung jenes bosen Blicks, ohne den kaum ein zureichendes Bewulitsein
von der contrainte sociale zu gewinnen ist“ (AGS 8, 177). In diesem Sinn ist der ,,bose Blick”
der Kritik auch nicht primar als eine Kritik an den Beteiligten zu verstehen; es geht also auch
nicht — wie Adorno vielfach in Bezug auf die Kritik der Kulturindustrie unterstellt wird — um
eine moralische Kritik an der Asozialitdt von Subalternen oder jener der Eliten, sondern um
eine Kritik der sozialen Verhéltnisse, wie Adorno in Bezug auf die falsch verstandene Kritik
der Verdinglichung bemerkt: ,,Das Unheil liegt in den Verhéltnissen, welche die Menschen zur
Ohnmacht und Apathie verdammen und doch von ihnen zu d@ndern wéren; nicht primaér in den

Menschen und der Weise, wie die Verhéltnisse ihnen erscheinen“ (AGS 6, 191).

4.4 Negative Dialektik als Methodologie der Ethnographie

Bei Adorno schlédgt sich die Kritik also eher selten in einer expliziten Parteinahme fiir Subal-
terne in der Forschung nieder, des Weiteren konzipiert Adorno die Forschung explizit als theo-
retischen Beitrag, der also nicht direkt auf praktische Verdnderung zielen soll, sondern sich in
der Entfaltung der Kritik gerade durch die Abwesenheit eines konkreten Handlungsdrucks
auszeichnet — der ,,bose Blick“ beobachtet und greift nicht gezielt in das soziale Geschehen
ein. Auf dieser Ebene zeigt Adornos Konzeption wissenschaftlicher Praxis Uberschneidungen
zu Methodenkonzeptionen, die sich nicht der Kritik, sondern der Weber’schen Neutralitét ver-
schrieben haben, beziehungsweise die das Ziel der Forschung allein in der Wissensgenerie-
rung als solcher begreifen. Trotz groer Differenzen in den wissenschaftlicher Programmatik
zeigen sich diese Gemeinsamkeiten in methodologischer Hinsicht unter anderem in der be-
fremdenden Ethnographie.

Letztere wird hier anhand den Uberlegungen von vor allem Klaus Amann und Stefan
Hirschauer, aber auch Herbert Kalthoff, Georg Breidenstein und Boris Nieswand dargestellt,

welche die Ethnographie nicht nur als eine Methode (Breidenstein u. a. 2013), sondern als ein
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methodisches Programm zur Erneuerung einer in den Augen der Autoren verstaubten soziolo-
gischen Disziplin verstehen (Amann und Hirschauer 1997; 1999). Sie wird im folgenden Ab-
schnitt als befremdende Ethnographie bezeichnet. Jene Reflexion des Verhiltnisses von Me-
thode, Forschungsprozess und Gegenstand ist es, die den Vergleich mit Adornos
Methodologie trotz aller programmatischer und wissenschaftstheoretischer Differenzen® loh-
nenswert macht — hier aber nur in Ansdtzen geleistet werden kann. Konkret sollen die Ge-
meinsamkeiten an der Thematisierung des Verhéltnisses von Forschungssubjekt und -objekt,
der prozeduralen Logik beider Konzepte und dem Begriff der Erfahrung erldutert werden.
Differenzen sollen vor allem im Hinblick auf den Gesellschaftsbegriff und das konstatierte
Verhéltnis von Theorie und Empirie diskutiert werden. Ziel ist es dabei nicht zuletzt, auf die
ungebrochene Relevanz der Adorno’schen Uberlegungen zur Methodologie hinzuweisen. Die-
se Diskussion soll aufweisen, dass eine Verbindung von Adornos Soziologie mit ethnographi-

schen Methoden auch im Hinblick auf aktuelle methodologische Debatten zu rechtfertigen ist.

4.4.1 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 je-
weiligen Disziplin. Amann und Hirschauer beklagen die Spaltung der Soziologie in weitge-
hend theorielose Empirie und empirielose Theorie, die auch Adorno in einer Vorlesung kon-
statierte (ANS IV.15, 41); Adorno beschreibt die Rolle der kritischen Philosophie 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 Wahrheiten orientiert, wahrend es
im Gegenzug darum gehen sollte, eben jene Wahrheiten zu problematisieren.

In Bezug auf den Forschungsprozess selbst zeigt sich eine erste Parallele der beiden Texte
in der Bestimmung der Rolle des Subjekts und des Objekts der Forschung. Denn obwohl Ad-
orno in der positivistischen Sozialforschung trotz der Objektivitdt der Methoden einen doppel-
ten und uneingestandenen Subjektivismus konstatiert — da sie einerseits die Rolle der For-

schenden bei der Thesengenerierung zugunsten der objektiven Methoden ausblendet und sich

90 Die Gemeinsamkeiten zwischen befremdender Ethnographie und der Kritischen Theorie im Hinblick 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 Verstdndnis der Soziologie als Disziplin herausgestellt, die sich gerade von unmittelbaren, politischen
Fragen unabhidngig machen soll, um grundlegende soziale Phdnomene erforschen zu kénnen (Hirschauer
und Knapp 2006, 55 £.). Auch die Kritische Theorie hat in der StoRrichtung ihrer Forschung des Ofteren
Fragen gestellt, die nicht auf eine tagespolitische Beantwortung zielten, sondern — wie im Gruppenexperi-
ment oder Adornos Untersuchungen zur Astrologie — auf die Erhellung grundsétzlicher gesellschaftlicher
Zusammenhédnge im konkreten sozialen Sachverhalt.
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andererseits primér auf subjektive Auskiinfte in Interviews stiitzt (AGS 8, 286 f.) —, fordert er
fiir die Forschung, beziehungsweise die wissenschaftliche Praxis ein groleres MaRl an Subjek-
tivitdt, ein ,,Mehr an Subjekt“ (AGS 6, 50). Sind an dieser Stelle die subjektiven Qualitdten
und Fahigkeiten gemeint, die es braucht, um Philosophie zu betreiben, verweist Adorno an an-
derer Stelle auf die notwendigerweise immer durch ein Subjekt vermittelte Erkenntnis (AGS
6, 56). Ahnlich stark macht die ethnographische Methodologie die Rolle des Forschersubjekts
und seiner Beobachtungen, die durch Niederschrift und durch eine langerfristige Auseinander-
setzung mit dem erforschten Feld einer Reflexion zugefiihrt werden sollen. Hirschauer et al.
verstehen die Forschende als Messinstrument (Amann und Hirschauer 1997, 22-29), da es
letztlich ihre Beobachtungen sind, welche die Basis der Ethnographie bilden. Das forschende
Subjekt, ihre Erfahrungen und Tatigkeiten, werden hier somit von Beginn an als zentral ge-
rahmt, wéhrend in anderen Methodologien das Subjekt nur als Exekutorin von Regeln er-
scheint.

Auch Adorno geht es um eine Reflexion des Verhéltnisses von Subjekt und Objekt in der
Forschung. In der Negativen Dialektik kritisiert er einerseits die Vorstellung von Wissen-
schaft, in der das Subjekt die Wirklichkeit unter Begriffen subsumiert, wahrend er gleichzeitig
Heideggers Kritik an dieser Subsumtion verwirft, da sich dieser zufolge das Sein ohne aktives
Zutun des Subjekts offenbaren soll. Ebenso wie in Adornos Asthetischer Theorie (AGS 7)
kann auf die zentrale Stellung von Mimesis und Konstruktion (Sonderegger 2011) in der Ne-
gativen Dialektik (AGS 6) hingewiesen werden. Als Methode ist die Negative Dialektik in ge-
wissem Sinn ndher an den Objekten — indem sie zur Maxime hat, den Begriff des Objekts aus
diesem heraus zu entwickeln — und sie weil§ 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, dall es nicht statisch, dogmatisch hypostasiert werden
darf, sondern nur in seiner Verflechtung mit Subjektivitdt zu erkennen sei; Vermittlung
des Subjekts, dal es ohne das Moment der Objektivitdt buchstdblich nichts ware.“ (AGS
6, 186f.)

Dabei geht Adorno in der Forschung jedoch von einem ,,Vorrang des Objekts“ (AGS 6, 185)
aus. Das Objekt und seine Qualitdten sollen nicht durch das Herantragen von Begriffen einge-
ordnet, sondern ,,aus ihm heraus“ (AGS 6, 43) philosophisch aufgeschlossen werden. Adorno
zufolge soll die Philosophie nicht mehr in grofen Systemen denken, sondern ihr Denken an
den Gegenstdanden entwickeln und dabei zugleich den Impetus systematischen Denkens beibe-
halten (AGS 6, 24). Dabei betreibt Adorno aber keine Ontologie; Adorno gilt das Objekt nicht
als das Unmittelbare (AGS 6, 50), aber wohl als Voraussetzung fiir das Subjekt, das sich in



Zum Verhaltnis von Ethnographie und Kritischer Theorie — 160

seiner Korperlichkeit selbst Objekt ist. Die Aktivitdt des Subjekts, seine Relevanz fiir die For-
schung kommt aber nun daher, dass es sich aktiv dazu bringen muss, dem Gegenstand etwas
abzulauschen, sich also zu einer gewissen Passivitdt aktivieren muss: ,,Bewulitlos gleichsam
miilSte BewulStsein sich versenken in die Phdnomene, zu denen es Stellung bezieht” (AGS 6,
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 beto-
nen, ,,dafl der Methodenzwang primar vom Gegenstand und nicht von der Disziplin ausgehen
muss“ (1997, 19). Dieser Zwang gilt jedoch nur fiir jemanden, der sich einer Situation oder ei-
nem Phdnomen soziologisch ndhert und es {iberhaupt zum Gegenstand macht. Sowohl dem
Feld wie dem Gegenstand eine gewisse Abgegrenztheit eigen, ebenso wie ein Bezug auf ein
Subjekt, dem dieser Gegenstand gegeniibersteht, beziehungsweise dem sich ein soziales Pha-
nomen {iberhaupt 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 Ge-
schehnisse im Feld bringen sich die Gegebenheiten des Feldes in das Ergebnis ein. In der be-
fremdenden Ethnographie ist es das Ziel, die Logiken und das inhdrente Wissen des Feldes
aufzuspiiren (Breidenstein u. a. 2013, 32). Das verkorperte Wissen iiber Abldaufe und Zusam-
menhénge ist fiir Breidenstein und Kollegen im Feld vorhanden, wird aber erst durch die An-
wesenheit des Forschers fiir die fachspezifische Aulenwelt systematisch darstellbar.
Hirschauer und Amann sprechen beziiglich dieser Forschungspraxis von einer
,mimetische[n]“ (1997, 20), die sich den Gegebenheiten anschmiegen muss, um etwas iiber
dieses in Erfahrung zu bringen. Allgemeine Regeln, wie dies zu vollbringen ist, kénnen 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 Wis-

senschaft 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 For-
schungsprozess der Ethnographie weniger in klar abgrenzbare Einheiten unterteilt; Datenerhe-
bung, Fallauswahl und Analyse fallen gewissermafen schon in der Situation im Feld zusam-
men. Wahrend des Feldaufenthalts werden die Erfahrungen verschriftlicht, wobei die

Verschriftlichung ja in der Verbalisierung schon eine Reflexion darstellt und die folgende Be-

91 Die Parallele des Ideals des Mitvollzugs von Musik durch den Hérenden bei Adorno zu dessen Konzeption
eines gelungenen Erkenntnisakts wird hier besonders deutlich (vgl. Roelcke 2018).
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obachtung im Feld inspiriert. Zugleich wird die Erinnerung durch das Ausformulieren der
Feldnotizen in ausfiihrliche Protokolle selbst transformiert, so ,greifen gerade Verschriftli-
chung, sprachliche Formen und der Aufschreibezwang in die Erfahrung ein und verdndern
sie“ (Breidenstein u. a. 2013, 105). Dieses Protokollschreiben provoziert sowohl erste Thesen
und Vermutung und somit weitere Feldaufenthalte und Riickgriffe auf Forschungsliteratur.
Auch nach der Analyse der Protokolle eines Feldaufenthalts kann ein weiterer anstehen oder
eine weitergehende Analyse der Protokolle durch Codieren erfolgen. In diesem Sinn hat der
Forschungsprozess einen zirkulidren Charakter.”” Das Ergebnis des Prozesses bleibt dabei not-
wendigerweise das Produkt eines forschenden Subjekts und soll nicht als ,,einzig mogliche,
autoritative Beschreibung® (Amann und Hirschauer 1997, 30 Fn. 20) verstanden werden.

Die negative Dialektik ist ebenfalls eine Methode, die nicht von Erkenntnis zu Erkenntnis
fortschreitet oder von der Erfahrung zur Synthese aufsteigt, sondern die Denken als einen Pro-
zess beschreibt. Denken ist keine Zurhabenahme — ,,Erkenntnis besitzt nicht, wie die Staatspo-
lizei, ein Album ihrer Gegenstande®“ (AGS 6, 206) —, sondern etwas, das immer wieder sub-
jektiv 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 unabhdngig von den Subjekten und gewissermafSen auch den Objekten verortet
und seit Platons Konzept des Ideenhimmels die Philosophie pragt: ,,Die Illusion, sie [die Phi-
losophie, D.W.] kdonne das Wesen in die Endlichkeit ihrer Bestimmungen bannen, ist dranzu-
geben.”“ (AGS 6, 24) Zugleich wird es durch den Prozess des dialektischen Denkens moglich,
Widerspriiche zu denken und diese auch, im Gegensatz zu Hegels Philosophie, nicht aufzul6-
sen.

,Dialektik als Verfahren heilst, um des einmal an der Sache erfahrenen Widerspruches wil -
len und gegen ihn in Widerspriichen zu denken. Widerspruch in der Realitat, ist sie Wi-
derspruch gegen diese. Mit Hegel aber 148t solche Dialektik nicht mehr sich vereinen.“
(AGS 6, 148)

Die Dialektik hat in den Sozialwissenschaften keinen guten Ruf und gilt bisweilen als Metho-
de, mit der rhetorisch geschickt Gedankenspriinge und Ungereimtheiten gerechtfertigt werden
konnen (Kuchler 2005). Solche Vorwiirfe wurden gegeniiber Adorno auch im Positivismuss-
treit gedullert. Umfassend konnen diese Vorwiirfe hier nicht entkréftet werden; stattdessen soll
hier kurz auf eine zeitgemélle Rekonstruktion verwiesen werden, welche versucht, die Dialek-
tik im Sinne Adornos als das ,Denken in Widerspriichen“ rational ausweisbar zu machen

(Miiller 2011). Laut der aristotelischen Logik kann es nur wahre oder falsche Aussagen geben;

92 In jedem 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, ent-
scheiden zu konnen, wann das Material ausreichend bearbeitet wurde, um der Erkenntnis dienlich zu sein.
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dieser Logik wird aber der folgende, schon in der Antike diskutierte, Satz zum Problem: ,,Die-
ser Satz ist falsch.“ Dieser Satz, auch als Liignerantinomie bekannt, 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 fiir wahr hélt, falsifiziert er sich; wenn man ihn fiir
falsch hdlt, ist sein Gehalt wahr. Eine subsumtionslogische Losung des Dilemmas ist nicht
moglich. Die Dialektik kann nun insofern mit diesem Widerspruch umgehen, als sie ihn pro-
zessualisiert:

»Aufgrund der scheinbaren Sinnlosigkeit des Hin- und Herlavierens zwischen den beiden
Moglichkeiten wird erst riickblickend die Komplexitdt des ganzen Verhéltnisses deutlich.
Erst nach dem Durchgang durch die Reflexion, die mindestens zwei Maoglichkeiten
durchlaufen und im Falle der Liignerantinomie einmal den Satz als wahr und einmal als
falsch erkennen muss, tritt die Gesamtheit der Aussage zutage.”“ (Miiller 2011, 42)

Fiir Stefan Miiller ist die Prozessualisierung der ,,strikte[n] Antinomie“ die ,,Form einer sozi-
alwissenschaftlich angemessenen Dialektik, die rational ausweisbar ist und mit den aristoteli-
schen Axiomen einen bestimmten Umgang ermoglicht (2011, 47). Dialektik als Vermittlung
von Widerspriichen heift also nicht, sie aufzulésen, sondern sie auszuweisen und sie nicht nur
in ihrem Gehalt, sondern auch ihrem pragmatischen Gebrauch zu analysieren. Die dialekti-
sche Vermittlung fiihrt 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-Kon-
stitution von Individuum und Gesellschaft zu denken, ohne dabei das eine allein aus dem an-
deren 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 Eth-
nographie, denn in der Analyse von Situationen und Milieus richtet die Ethnographie die Auf-
merksamkeit auf jene Gesten, Blicke und Handlungsabldufe, die fiir die Teilnehmer der Inter-
aktion ,selbstverstdndlich® sind (vgl. Hirschauer 2001, 444). Hirschauer und Amann sprechen
diesbeziiglich von der Ethnographie als einer ,,mikroskopischen Feinanalyse“ (Amann und
Hirschauer 1997, 13, Fn. 7). Im gleichen Sinn versteht Adorno die Negative Dialektik als mit
einer ,,Tendenz zur Mikrologie®“ behaftet (ANS IV.16 , 105). Denn das Negative seiner Dia-
lektikkonzeption 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.

,» Traditionelle Philosophie wdhnt, das Unéhnliche zu erkennen, indem sie es sich dhnlich
macht, wéhrend sie damit eigentlich nur sich selbst erkennt. Idee einer verdnderten wére
es, des Ahnlichen innezuwerden, indem sie es als das ihr Unédhnliche bestimmt.“ (AGS 6,
153)
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In diesem Sinn ist das ,,Thema“ der negativen Dialektik die von anderen Denkschulen ,kon-
tingent zur quantité negligeable degradierten Qualitdten“ (AGS 6, 20). Wahrend Adorno die
Behandlung der Details vor allem auf der Ebene der Begriffsarbeit problematisiert, sieht sich
die Ethnographie als einen methodischen, ndmlich einen ,mimetischen‘ und prozessualen
Ausweg aus dem makrosoziologischen Theoretisieren. Auch wenn das Denken als Prozessie-
ren von Widerspriichen als Widerspriichen nur einen Teil des Dialektikverstdndnisses Adornos
umfasst (AGS 6, 148), kann Dialektik, somit als Methode verstanden, mit dem ethnographi-

schen Forschungsprozess versohnt werden.”

Zentral fiir diese Form der Erkenntnis der Nichtidentitét ist fiir Adorno der Begriff der Er-
fahrung, der ebenfalls fiir die befremdende Ethnographie eine wichtige Rolle spielt. Breiden-
stein et al. sprechen in Bezug auf die Vorteile der Feldforschung von einer ,,sinnliche[n] Un-
mittelbarkeit“ (2013, 33), die eine ,andauernde unmittelbare Erfahrung“ der sozialen
Situation ermdglicht. Unmittelbar ist diese Erfahrung vor allem im Kontrast zu anderen quali-
tativen Verfahren, wie der Interview- und Diskursforschung. ,,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 Darstel-
lung deutlich geworden sein, dass diese unmittelbare Erfahrung auch fiir die befremdende
Ethnographie einer Distanzierung und Verfremdung bedarf, die ja schon durch das Aufschrei-
ben der Beobachtung, einer Objektivierung und Versprachlichung der eigenen Erfahrungen
methodisch gewadhrleistet 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 Uberfiihrung der situativ vermittelten Aktivititen der Beteilig-
ten 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 kénnen. Zu-
gleich stellt sich die Unmittelbarkeit einer Erfahrung auch jenseits ihrer Verschriftlichung fiir
Adorno immer schon als vermittelt dar (AGS 6, 50). Die unmittelbare Erfahrung ist laut Ador-

no gerade jene, in denen das Objekt dem Subjekt Aspekte offenbart, die das Subjekt in diesem

93 Fiir Adorno ist die Dialektik jedoch nicht nur methodisch relevant, auch wenn lediglich dies hier angespro-
chen wurde, sondern ist auch das Prinzip, nach dem die Gesellschaft in Widerspriichen prozessiert. Damit
zeigen sich in der Negativen Dialektik Adornos Subjekt, Objekt und Methode der Erkenntnis auf eine spezi-
fische Weise verbunden. Negativ formuliert ,,ist Dialektik weder Methode allein noch ein Reales im naiven
Verstande. Keine Methode: denn die unversdhnte Sache, der genau jene Identitdt mangelt, die der Gedanke
surrogiert, ist widerspruchsvoll und sperrt sich gegen jeglichen 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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Moment nicht begrifflich fassen kann. Darum ist das Subjekt gerade in jenem Moment ,,am
wenigsten Subjekt“ (AGS 6, 50), da es im gewissen Sinn von dem Eindruck des Objekts iiber-
rumpelt wird, es nicht komplett in den Griff bekommt. So zeigt sich die als ,,subjektiv® be-
zeichnete Erfahrung eines Gegenstands — die gemeinhin als relativ und unobjektiv verstanden
wird — als in dieser Hinsicht tatsdchlich objektivste. So begreift Adorno die Erfahrung im em-
phatischen Sinn als Korrektiv zu einem begrifflich-subsumierenden Denken in der Philoso-
phie — analog zu einem rein deduktiven in der Soziologie; Adornos Ziel ist eine Philosophie,
die ,,nichts anderes [wére] als die volle, unreduzierte Erfahrung im Medium begrifflicher Re-
flexion“ (AGS 6, 25). Diese ,,unreduzierte Erfahrung” wird laut Adorno gerade im Alltag je-
doch 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 anderen gegeniiber mitleidlos zu
verhalten. Diese Verhédrtung ist aber nicht nur eine des Verhaltens, sondern auch der Wahrneh-
mung (vgl. Jepsen 2018).” Eigenes und fremdes Leiden muss letztlich vom Subjekt verdringt
werden, um zu funktionieren (AGS 3, 50). In diesem Sinn stumpfen auch die Sinne ab; Erfah-
rungen, die etwas von der wirklichen Verhéltnissen vermitteln, konnen so kaum noch gemacht
werden; sie werden im Gegenzug verdrdngt, weil sie die Diskrepanz zwischen Wirklichkeit
und Moglichkeit aufzeigen wiirden. Wie oben gezeigt, ist fiir Adorno eine Erfahrung eine sub-
jektive Wahrnehmung des Objekts, die dem Objekt angemessen und damit wahr ist. Wahrend
in der alltdglichen Einstellung die falsch eingerichtete Gesellschaft falsch wahrgenommen
wird, da sie als einzig mogliche und in ihren Fundamenten unverédnderliche erscheint, gilt Ad-
orno nur das als Erfahrung im empathischen Sinn, was die Beziehung von Individuum und
Gesellschaft ins rechte Licht riickt.

Zugleich kommt laut Adorno die Einrichtung der Welt jener schematischen, alltdglichen
Wahrnehmung entgegen; denn auch in Verwaltung und Wirtschaft werden Menschen und Din-
ge normiert und im letzten Fall normiert hergestellt. So wendet Adorno gegen den Vorwurf an
die Dialektik, sie reduziere die Erfahrung durch die Betonung der Vermittlung, enge also die
Darstellung durch die Betonung der Beziehung der Elemente, ein, die Dialektik sei ,,der ver-

walteten Welt als deren abstrakten Einerlei angemessen® (AGS 6, 18).

94 Laut Horkheimer und Adorno wird es den Individuen im Laufe der Entwicklung der Moderne immer mehr
unmoglich gemacht, etwas jenseits von Schematismen und Stereotypen zu erfahren. Dies verdeutlichen sie
in der Dialektik der Aufkldrung anhand des Antisemitismus: ,,Seit je zeugte antisemitisches Urteil von Ste-
reotypie des Denkens. Heute ist diese allein iibrig“ (AGS 3, 226); zugleich ist diese Schematisierung auch
in der Kulturindustrie allgegenwartig: ,,Fiir den Konsumenten gibt es nichts mehr zu klassifizieren, was
nicht selbst im Schematismus der Produktion vorweggenommen ware.”“ (AGS 3, 146).
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Wie steht es angesichts dieser von Adorno konstatierten, doppelten Einschrankung 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 ein-
schneidende Erfahrungen — wie einen Autounfall — vorstellt. Vielmehr kénnen sich Erfahrun-
gen liber einen ldngeren Zeitraum strecken. So versteht die Ethnographie die Erfahrung von
einer Situation oder einem Milieu als eine langanhaltende Beteiligung an besagtem Umfeld.
Adorno spricht von der durch Bildung vermittelten Erfahrung, ebenso ein langwieriger Pro-
zess (AGS 10.2, 495), die aber, ebenso wie die ethnographische Methode, eine Reflexion be-
inhaltet. Diese Reflexivitdt wird ja weithin in der qualitativen Forschung, wie der Soziologie
insgesamt (vgl. Bourdieu und Wacquant 1996), gefordert. Was die Ethnographie hier aus-
zeichnet, 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 konnten dazu beitragen, eben eine solche Erfahrung zu ermdgli-
chen, wie Adorno sie fiir die Wissenschaft fordert. Diese Herangehensweise ldsst gleichfalls

mehr Moglichkeiten, sich vom sozialen Geschehen irritieren zu lassen.

4.4.2 Differenzen

Obwohl die Negative Dialektik und die Ethnographie sich stellenweise einem dhnlichen Vo-
kabular bedienen, gibt es fundamentale Unterschiede in ihren Perspektiven auf die Bedeutung
der Forschung und ihr Verhéltnis zur Theorie; zugleich basieren beide Methodologien auf un-
terschiedlichen sozialtheoretischen Ansdtzen. Augenscheinlich ist dabei der Begriff der Ge-
sellschaft ein Differenzpunkt. Adorno versteht Soziologie als ,,Wissenschaft von der Gesell-
schaft“ (ANS IV.15, 49), widhrend dieser Begriff fiir die Ethnographie nach Amann,
Hirschauer und anderen Anathema ist: Sie werfen der Sozial- und Gesellschaftstheorie vor,
sich in gegenstandsfernen Debatten vor allem darum zu kiimmern, sich gegen Kritik zu im-
munisieren (Amann und Hirschauer 1997, 7 f.). Hirschauer und Amann mochten im Gegen-
zug die Soziologie ,,an den Phdnomenen [...] erneuern” (Amann und Hirschauer 1997, 9). Ad-
orno bemitiht sich, wie in der Negativen Dialektik so auch an anderen Stellen, ebenfalls darum,
einen Begriff des Forschungsobjekts aus diesem selbst zu entwickeln. Zugleich konfrontiert er
diesen mit einer sozialtheoretischen Bestimmung der Gesellschaft. Er begreift die moderne
Gesellschaft als einen ,,Prozel“ (AGS 8, 9) und als ,universal ausgebreitete[n] Relationsbe-

griff“ (ANS IV.15, 61). In seiner Einleitung in die Soziologie erklért er, dass er diesen Prozess
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und die Relationierung letztlich 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 ,,Funkti-
onszusammenhang® eingebunden,

»der dann allerdings wieder nach den geschichtlichen Stufen erheblich variiert, der gewis-
sermallen keinen auslédfit, in den alle Angehorigen der Gesellschaft verflochten sind und
der ihnen gegeniiber eine gewisse Art von Selbststandigkeit annimmt.“ (ANS IV.15, 55)

Gesellschaft wird hier also tiber den Tausch primdr als Austauschprozess von Individuen ver-
standen, also stdrker 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 Sozialwissenschaften als Ko-Konstituti-
on oder Ko-Konstruktion verstanden wird (vgl. Bergmann 2015). In Bezug auf den Tauschbe-
griff zeigt sich das Ineinandergreifen von individuellen beziehungsweise intersubjektiven Ak-
ten und der damit zusammenhdngenden Reproduktion der Gesellschaft, welche die
Gesellschaftsmitglieder gewissermallen zu diesem Tausch nétigt und den GroRteil ihrer Mit-
glieder nur ihre Arbeitskraft als Ware austauschen ldsst (vgl. Kap. 3.2.1). Amann und
Hirschauer wenden sich explizit gegen eine solche sozialtheoretische Fundierung und préfe-
rieren einen ,,theoretischen Kulturalismus“ (Amann und Hirschauer 1997, 11). Eine Vorstel-
lung von Gesellschaft als Totalitét ist fiir die Amann und Hirschauer vorschwebende soziolo-
gische Praxis als ,,Forschung“ (Amann und Hirschauer 1999, 496) eher hinderlich. Die
Ethnographie im Sinne Hirschauers und Kollegen geht sozialtheoretisch von der Situation und
den dort verwendeten Praktiken aus. Sie begreift sich somit als eine an der Mesoebene inter-
essierte Sozialtheorie (Breidenstein u. a. 2013, 32). Gesellschaft stellt sie sich, wenn tiber-
haupt als ein Neben-, Nach- und Ineinander verschiedener und miteinander verbundener Situ-
ationen vor (Hirschauer 2015; vgl. Callon und Latour 1981).

Des weiteren zeigt sich Adorno skeptisch gegeniiber der Generierung von Theorie aus Em-
pirie; nicht nur kritisiert er ein scheinbar voraussetzungsloses Drauflosforschen (AGS 8, 211)
— eine Prdmisse, die auch in der qualitativen Methodenliteratur selbst kritisiert wird
(Hirschauer 2008, 166) —, er betont vielmehr den Bruch zwischen Sozialtheorie und Sozialfor-
schung, der eine liickenlose Ubertragung unméglich macht (AGS 8, 197 f.). Theoretische Pré-
missen, wie ein Begriff von Gesellschaft als materiellem Prozess (AGS 8, 9), lassen sich nicht
empirisch verifizieren oder aus einer Situationsanalyse destillieren. Auch fiir die ethnographi-
sche Methodologie gilt, ,,dall empirische Forschung kein Mittel sein kann, um eine einheitli-

che soziologische Theorie zu entwickeln® (Kalthoff 2008, 19); deswegen ist hier auch von ei-
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ner ,,Dialektik von qualitativer Forschung und soziologischer Theoriebildung®“ die Rede (Kalt-
hoff 2008). Amann und Hirschauer gehen hingegen weiter und folgern, dass die Ethnographie
die soziologische Theorie so weit ,,provoziert”, dass der Begriff der Gesellschaft selbst frag-
lich wird (Amann und Hirschauer 1997, 38f.).

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 Alltdglichkeit und die den Situationen inhédrente Koordinati-
on und das verkorperte Wissen zu veranschaulichen, dient die Verfremdung 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 Aufkldarung versteht, be-
greift sich die Ethnographie nach Hirschauer, Kalthoff und anderen als Teil einer Professiona-
lisierung der Soziologie weg von einem Alltagsverstandnis des Sozialen (Amann und
Hirschauer 1999, 495). Fiir Hirschauer ist die gesellschaftskritische und dialektische Perspek-
tive Adornos nicht weitreichend genug; eine Kritik der Gesellschaft ist hier nur der erste
Schritt auf dem Weg zu einer Befremdung des Gegebenen, die es der Forscherin erlaubt,
,iber das Selbstverstdndlichste zu staunen* (Hirschauer 2010, 224).% Hier werden die vielfil-
tigen Inkongruenzen zwischen der dieser Form der Ethnographie zugrundeliegenden Praxis-
theorie (Schatzki, Knorr Cetina, und Savigny 2001) und dem soziologischen Verstdndnis Ad-
ornos deutlich, das von einer Verhdltnisbestimmung von Individuum und Gesellschaft
ausgeht; diese beiden Begriffe spielen in einer Untersuchung ,sozialer Praktiken® letztlich
keine Rolle. Adornos negativer Blick auf alltdgliche Aktivitdten lasst jedoch trotzdem eine
Untersuchung dieser Praktiken als moglich — und im Sinne der Negativen Dialektik als ,,Mi-

krologie“ wiinschenswert erscheinen.

95 Gleichzeitig spielt der Begriff der Entfremdung fiir die Kritische Theorie eine Rolle. Adorno sieht ihn je-
doch auch kritisch, weil er auch einen urspriinglichen Zustand vollkommener Gleichheit von Subjekt und
Objekt impliziert, der mit der Ausléschung des Fremden, ,,der Gier nach Einverleibung und Verfolgung*
(AGS 6, 174) einhergeht.

96 Trotz ebenso groBer Differenzen des Hirschauer’schen Theorieprogramms zu dem Theorieverstdndnis Ni-
klas Luhmanns &hneln sich beide Ansétze jedoch in ihrer Verwunderung dariiber, dass Sozialitdt — sei es als
Kommunikation oder situierte Praxis verstanden — iiberhaupt moglich ist und sich reproduziert.
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4.5 Fazit

Mit Bezug auf Adornos grundsitzliche methodische Uberlegungen ist es méglich, die Kriti-
sche Theorie mit aktuellen, ethnographischen Methodologien in Verbindung zu setzen und so-
mit die ethnographische Methode fiir eine Kritische Theorie der Gesellschaft fruchtbar zu ma-
chen. Im Sinne des Adorno’schen Methodenverstdndnisses kann es jedoch nicht darum gehen,
die Ethnographie zu der ausschlieflichen oder besten Methode der Kritischen Theorie zu er-
kldren. Auch machen es Aspekte der Psychoanalyse und der Kritik der politischen Okonomie,
die fiir Adornos Theorie relevant sind, unmoglich, allein anhand teilnehmender Beobachtung
zu forschen — einige Fragen, die im Sinne der Kritischen Theorie zu stellen sind, lassen sich
nur schlecht mit ethnographischen Methoden untersuchen. Die teilnehmende Beobachtung
kann zuvor unbeachtete Sachverhalte zu Tage férdern; auch der ethnographische Methoden-
opportunismus erlaubt es, viele Methoden in der Analyse zu integrieren — eine wirklich me-
thodologisch 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 so-
mit auf quantitative Forschung, 6konomische Daten und solche der Bevolkerungsstatistik zu-
riickgreifen.

Die hier vorliegende Arbeit kann empirisch jedoch nur einen Ausschnitt der Realitdt be-
schreiben; zugleich ist sie nicht nur theoretischer, sondern auch praktischer Versuch, Ethno-
graphie und Kritische Theorie zusammenzubringen. Im Folgenden wird das Phdnomen des
Musikaufnehmens also anhand ethnographischer Forschung geschildert; die Frage danach,
wie sich dieses Musizieren konkret und situativ vermittelt vollzieht, steht dabei im Vorder-
grund. Analysiert wird das Material nicht nur mit Bezug auf theoretische Modelle aus der Kri-
tischen Theorie sowie der Musik-, Technik- und Raumsoziologie, sondern auch im Hinblick

auf historische und aktuelle Entwicklungen im Musikgeschehen.
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5 Fallauswahl und Darstellungsweise

,»Die hier entwickelte Analyse kommt nicht an den Unterschied zwischen bevorzug-
ten und benachteiligten Klassen heran, ja man kann sagen, sie lenke die Aufmerk-
samkeit von solchen Fragen ab. Das scheint mir durchaus zutreffend. Ich kann nur
sagen, wer das falsche BewuRtsein bekdmpfen und den Menschen ihre wahren In-
teressen zum Bewultsein bringen mdchte, der hat sich eine Menge vorgenommen,
denn die Menschen schlafen sehr tief. Was mich betrifft, so mdchte ich hier kein
Wiegenlied komponieren, sondern bloB mich einschleichen und die Menschen
beim Schnarchen beobachten.” (E. Goffman [1974] 1979, 23)

5.1 Zur Fallauswahl

Nicht nur methodisch, auch thematisch muss die vorliegende Arbeit auf bestimmte Aspekte
fokussieren: Es wire vermessen, die Gesamtheit des Musizieren in der modernen Gesellschaft
empirisch erforschen zu wollen. Aus diesem Grund beschrdnken sich viele musiksoziologi-
sche 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 vervielféltigt. Dies gilt sowohl fiir
die Situationen, in denen Musik mehr oder weniger im Mittelpunkt des Geschehens steht, als
auch fiir solche, in denen sie den Hintergrund fiir den Einkauf oder einen Kneipenbesuch dar-
stellt. Aktuell zeigt sich dies am Streaming, das eine Vielzahl von musikalischen Genres und
Stiicken fiir mobile oder stationdre Internetnutzung verfiighar macht. Diese Verfiigbarkeit
fiihrt jedoch nicht zu einer Beliebigkeit im Musikkonsum; stattdessen sind Genres oder die
Einteilungen in GroRkategorien 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 Eintei-
lung nach Genres iiblich. Zwar sind die Grenzen nicht so schematisch wie hier umrissen — und
es lassen sich iiber alle Musikformen hinweg ein Trend weg vom Verkauf von CDs und ande-
ren Tontrdgern und hin zum Konzert- und Festivalbesuch beobachten (Seliger 2013) — diese
Einteilung in Genres und mehr oder weniger zusammenhédngende Cluster von Musik sind je-

doch im wahrsten Sinne des Wortes fiir den Umgang mit Musik tonangebend.”’

97 Die Untersuchung, wie diese Einteilung und Bewertung von statten geht und von Konsekrationsinstanzen
und in alltdglichen Situationen betrieben wird, sind in Anlehnung an Bourdieu, Peterson und andere zu ei-
nem zentralen Thema der Musiksoziologie wie der Kultursoziologie insgesamt geworden (vgl. Kap. 2.2).
Aber auch die Forschung zur Wertung und Bewertung, die den Fokus auf die Aushandlung dieser Bewer-
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Aber nicht nur auf der Gebrauchsseite, auch in der Produktion hat sich die Form des Mu-
sikaufnehmens und -produzierens vervielfaltigt. Je nach verwendetem musikalischen Material
ist der Aufnahme- und Produktionsprozess ein ganz anderer: Wenn, wie im Hip-Hop und in
der elektronischen Tanzmusik iiblich, neben etwaigem Gesang nur Samples und Synthesizer
Verwendung finden, féllt der Prozess der Aufzeichnung von akustischen Instrumenten weg,
der in der klassischen Musik sowie im GrolSteil des Jazz den Hauptteil der Arbeit im Tonstu-
dio ausmacht. Es gibt also schlicht keinen Idealfall, an dem sich der Prozess der Musikpro-
duktion heute beobachten liefe. Wenn nun also das Musikaufnehmen empirisch untersucht
werden soll, stellt sich ob der Vielzahl der Mdéglichkeiten sowohl die Frage, welcher Ort be-
ziehungsweise welche Institution untersucht werden soll, als auch jene nach dem zu untersu-
chenden Genre mit seinen mehr oder weniger spezifischen Umgangsformen mit Musik.

Die hier vorgelegte Studie schildert den Prozess des Musikaufnehmens primér anhand der
Aufnahme einer Hardcore-Band, die ein Demo-Album in einem kleinen Tonstudio aufnimmt
und diese Aufnahmen anschliefend selbst abmischt. Aullerdem wird ein Kontrastfall in die
Darstellung eingeflochten, die Aufnahme eines Albums eines aus professionellen Musikern
bestehenden Jazz-Ensembles in einem Rundfunkstudio. Unterfiittert wird die Analyse der teil-
nehmenden Beobachtung durch das Hinzuziehen von Literatur aus dem Feld: journalistischen

Interviews von Produzierenden und Musizierenden, Zeitschriftenbeitrdgen und Fachbiichern.

5.1.1 Hardcore-Band

Der Fall der Hardcore-Band scheint in vielerlei Hinsicht fiir eine Untersuchung fruchtbar: Im
Genre der im weitesten Sinne als ,,Gitarrenmusik“ verstandenen Musik wird zwar einerseits
auf eine Aufzeichnung der mehr oder weniger gemeinsam eingespielten Instrumente Wert ge-
legt — die Musik entsteht also nicht nur am Computer —, andererseits ist eine Nachbearbeitung
der Aufzeichnung durch Abmischung und Effektgerite keine Seltenheit. Es ldsst sich an die-
sem Fall also sowohl die Interaktion wahrend 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 Aushandlungen wahrend der Proben, Aufzeichnung und Abmischung nach-

vollzogen werden. Die Bewertung der Musik in jeder Phase muss mehr oder weniger offen

tung im Alltag durch konkrete Akteure legt, ist letztlich mit der Frage nach der Klassifizierung und Gewich-
tung von Musikstilen und einzelnen MusikerInnen und Stiicken befasst (vgl. Lamont 2012). Zur Geschichte
und Gegenwart musikalischer Genres in der Pop-Musik vgl. Holt (2009) und Brackett (2016).



Fallauswahl und Darstellungsweise — 171

kommuniziert werden, auch gegeniiber und in Kooperation mit der Toningenieurin; so fallt
die teilnehmende Beobachtung leichter als gegeniiber einer Musikerin, die fiir sich allein und
auf Basis von Samples am Computer Musik produziert und so nicht gezwungen ist, Bewer-
tungsmalistdbe und Entscheidungsprozesse sowie die Handhabung der jeweiligen Audiotech-
nik mit anderen zu koordinieren und dadurch zu explizieren.

Zugleich erleichtert im Fall der Hardcore-Band die vergleichsweise egalitare Form der Ent-
scheidungsfindung die Beobachtung gegeniiber als Gruppen agierenden Orchestern oder Cho-
ren in der klassischen Musik. Im Orchester wird nicht mehr iiber die Komposition selbst dis-
kutiert, die von arbeitsteilig dafiir zustindigen Komponistinnen erledigt wird; allein die
Interpretation dieser Stiicke und deren Auswahl werden besprochen. Aber auch die Interpreta-
tion der Musik im Zusammenspiel des Orchesters wie in der Phrasierung von einzelnen Passa-
gen wird des Ofteren durch institutionalisierte Arbeitsteilung in die Hinde des eigens dafiir
ausgebildeten Chorleiters oder einer Dirigentin gelegt.

Ein weiteres Element ldsst die Beobachtung der Hardcore-Band als sinnig erscheinen: der
Grad der Professionalisierung der Akteure.” Die Aufnahme durch die Hardcore-Band ist dies-
beziiglich interessant, da hier Amateure ein professionelles Studio anmieten, um die Aufnah-
men im Anschluss selbststdndig abzumischen. Einige der Bandmitglieder haben zuvor noch
nicht in einem solchen Studio aufgenommen, sind also in Bezug auf die Prozesse, Arbeitswei-
sen 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, ertibrigte 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 Ak-
teure zeigen von selbst, was ihnen unverstdndlich oder begriindungswiirdig scheint. Dies er-
moglicht im gewissen Sinn iiberhaupt einen Nachvollzug der Téatigkeiten durch den Ethnogra-
phen in diesem Setting: Anhand der kollektiven Aushandlungsprozesse der Bandmitglieder ist
zu erfahren, was in der Situation relevant gemacht wird, wahrend dies an den meist stumm
vollzogenen Handgriffen oder anhand der auf das Wesentliche reduzierten Aussagen zwischen

Kolleginnen auf Anhieb nur schwer zu eruieren ist.

98 Die Unterscheidung von Professionellen und Amateuren ist hier nicht im strengen professionssoziologi-
schen Sinn intendiert. Als Professionelle verstehe ich hier Akteure, die der jeweiligen Tatigkeit als Musike-
rin oder Toningeneurin zum Broterwerb nachgehen und sowohl durch eine mehr oder weniger formalisierte
Ausbildung und eine ldngere, praktische Tatigkeit in ihrem jeweiligen Bereich eine gewisse Routine entwi-
ckeln. Hier zeigen sich jedoch auch die flieBenden Grenzen zwischen beiden Begriffen, denn eine gewisse
Ausbildung an ihren oder anderen Instrumenten hatten auch die Musiker der Hardcore-Band genossen, ob-
wohl niemand von ihnen als Musiker arbeitet. Zum Professionsbegriff in der Kunst vgl. Miiller-Jentsch
(2005), zur Profession und Professionalisierung des Toningenieurs Porcello (2004) und Kealy (1979).
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5.1.2 Jazz-Aufnahme

Den Kontrastfall der Analyse bildet die Aufnahme eines Jazz-Albums. Als erster Kontrast fallt
hier die Art des Musizierens ins Auge. Anders als im Punk, Hardcore und sonstigen Rock-For-
maten besteht in vielen Formen des Jazz ein GrolSteil der Musik aus Improvisation iiber zuvor
vereinbarte Akkordschemata. Die Musik wird zwar vielfach eingetibt, es ist aber nicht uniib-
lich, 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 musi-
zierendes Trio in der Besetzung Klavier, Kontrabass, Schlagzeug nimmt mit weiteren, fiir die-
se Aufnahme eingeladenen Musikern Stiicke auf, die fiir diese Konstellation geschrieben oder
arrangiert wurden.

Die Komposition erfolgt hadufig anders als durch die Hardcore-Band nicht im Kollektiv,
sondern geschieht durch den sogenannten Band-Leader, der innerhalb des Ensembles die fiih-
rende Rolle spielt und hadufig Namensgeber des Ensembles ist; vielfach steht seit den 1950er
Jahren schlicht der Name des Band-Leaders fiir 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. Komposi-
tionsprozess und Namensgebung deuten auf einen von der Hardcore-Band verschiedenen Ar-
beitsprozess hin.

Da das Ensemble nur fiir diese Aufnahme in der Konstellation zusammentritt und das Ar-
rangement erst im Studio finalisiert wird, entsteht die Musik in spezifischer Weise erst im Stu-
dio. Auch durch die Improvisation im Jazz ist die Aufnahme weniger vorherbestimmt, als jene
der durchstrukturierten Songs der Hardcore-Band. Anhand der Jazz-Aufnahme ldsst sich die
in der Musiksoziologie und Medientheorie diskutierte Spannung von Freiheit durch Improvi-
sation und Fixierung dessen durch die Aufnahme untersuchen (Elsdon 2010; Fabiani 2010).
Die Improvisation im Jazz fiihrt 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 reprédsen-
tiert nur eine von vielen moglichen Varianten eines Stiicks und macht die schlieflich publi-
zierte zu einer definitiven Variante des Stiicks. Laut Peter Elsdon hat der Saxofonist John Col-
trane sein Stiick ,,Chasing the *Trane® auf Konzerten wie auf der verdffentlichten Aufnahme
gespielt, obwohl Coltrane auf anderen, zuerst nicht vertffentlichten, Aufnahmen das Stiick

durchaus anders interpretiert hat (Elsdon 2010).
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Im Unterschied zu den Mitgliedern der Hardcore-Band handelt es sich bei den hier unter-
suchten Jazzmusikern um Professionelle. Alle haben eine klassische oder Jazz-spezifische In-
strumentalausbildung an einer Musikhochschule genossen und unterrichten stellenweise selbst
an einer solchen. Nicht nur die Musiker, sondern auch die anderen Beteiligten der Jazz-Auf-
nahme sind Professionelle. Zur Figur des Musikers und des Toningenieurs kommen hier die
Figuren des Musikredakteurs und des Produzenten hinzu, die fiir die Aufnahme verantwort-
lich sind. Alle treffen bei dieser Aufnahme in einem durch das Rundfunkstudio organisato-
risch strukturierten Umfeld mit klarer Arbeitsteilung und Arbeitszeiten aufeinander. Der hier
beobachtete Prozess der Jazz-Aufnahme ist also durch stdrkere Arbeitsteilung und Hierarchi-
sierung gepragt als die Hardcore-Aufnahme. Auch Geldfliisse verlaufen hier anders als im
Hardcore-Fall. Die Hardcore-Band hat das Tonstudio angemietet, die Musiker der Jazz-Auf-
nahme werden jedoch von Label und Rundfunkstudio fiir ihre Arbeit bezahlt: Sie sind somit
weisungsbefugt und fiihren gewissermallen nur aus, was der Band-Leader an Material zur
Verfiigung stellt. Damit kann diese Aufnahme als eine von Kealy (1979) im craft-union mode
beschriebene gelten, die durch Arbeitsteilung und eine Dienstleistungsrolle des Toningenieurs
gepragt ist (und deren Hochzeit Kealy in der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts sieht), wah-
rend der Ingenieur des Hardcore-Falls eher dem Bild des selbststandigen Kleinunternehmers
entspricht (vgl. den Exkurs).

Die Auswahl der Fille erfolgte jedoch nicht nur in inhaltlicher Hinsicht, sondern hat, wie
immer in der Ethnographie, auch pragmatische Griinde im Hinblick darauf, welche Felder
sich fiir den Forscher 6ffnen. Dass es zu der Beobachtung dieser Fille kam, hat mit der Kon-
taktanbahnung iiber Bekannte und Freunde zu tun, aber auch der musikalischen Sozialisation
und Vergesellschaftung des Autors. Wenn in der Ethnographie der Korper der Ethnographin
als ,,Messinstrument® (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 fokus-
sierten 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
Befremdung 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.



Fallauswahl und Darstellungsweise — 174

Die Beobachtung der Hardcore-Band fand iiber mehrere Monate im Winter 2013/14 statt,
der Aufzeichnungsprozess im angemieteten Tonstudio hat ein Wochenende in Anspruch ge-
nommen; dadurch war die teilnehmende Beobachtung der Aufzeichnung im engeren Sinn not-
wendigerweise fokussiert — der gesamte Prozess wurde an 17 Einzelterminen 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 Videoaufzeich-
nungen sowie Photografien. Neben den Feldprotokollen stehen also eine Fiille von weiteren
Daten zur Verfiigung, um die geringe Extension der Feldphase mit einer Intensitdt der Daten-
erhebung auszugleichen. Die Jazz-Aufnahme wurde mangels gemeinsamer Proben nur am
Wochenende der Aufnahme 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 ver-
schiedenen musikalischen Genres lassen sich zumindest ansatzweise genreiiberschreitende
Aussagen iiber die Musikproduktion machen. Trotz der Unterschiede der Falle werden sich in
der Darstellung des Prozesses Ahnlichkeiten in den Aufnahmeverfahren herausschilen; dass
diese iiberhaupt dem gleichen Ablauf folgen, ist schon ein Indiz dafiir, dass gewissen Elemen-
te der Musikaufzeichnung an genreunabhédngigen Routinen orientiert sind. Die Differenzen
und Gemeinsamkeiten der zwei Aufnahmeprozesse sollen dadurch deutlich werden, dass sich
die Gliederung der folgenden Kapitel an der Chronologie der Aufnahme orientiert: Der Vorbe-
reitung im Proberaum, der Aufzeichnung im Aufnahme- und Regieraum des Tonstudios, so-
wie der Abmischung der Aufnahme.

Die Darstellung orientiert sich jedoch nicht nur am zeitlichen Ablauf, sondern untersucht
den Prozess mit einem spezifischen Interesse dahingehend, wie die raumlichen, technischen
und musikalischen Gegebenheiten jeweils situationsspezifisch fiir die Hervorbringung der
Musik in einem bestimmten Aggregatzustand genutzt werden: In jedem Stadium der Musik-
produktion wird auf eine andere Art und Weise Musik gemacht.

Andere Aspekte miissen dabei aulen vor bleiben. Eines dieser Themen ist die merkliche
Abwesenheit von Frauen in den Feldern. Damit spiegeln die Félle dieser Studie den allgemei-
nen Mainneriiberhang sowohl in technischen wie musischen Berufen in der Musikprodukti-
on.” Zwar hat sich der Frauenanteil in diese Feldern in den letzten Jahren wohl erhoht, es ist
aber immer noch so, dass man gezielt nach Frauen suchen muss, um sie vor allem im Bereich

des Toningenieurwesens als aktive Beteiligte zu finden.

99 Zum Geschlechterverhaltnis in der Musikproduktion: Wolfe (2012); zu jenen im Jazz vgl. Niederauer
(2015), im Hardcore u.a. Winter (2015).
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Aus forschungsstrategischen, dsthetischen und ethischen Griinden sind die Angaben zu den
Ensembles und Einzelpersonen in dieser Arbeit pseudonymisiert. Die Zusicherung der Anony-
mitdt zu Beginn des Feldaufenthalts erschien sinnvoll, um die Hiirden fiir eine Zulassung mei-
nerseits in die Aufnahmesituation moglichst niedrig zu halten. Sie erscheint ebenfalls gerecht-
fertigt, 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 Be-
teiligten und der Ensembles soll auflerdem eine musikjournalistische Schreibweise vermieden
werden.

Nachdem in den vorherigen Kapiteln Adornos Musiksoziologie und sein spezifisch dstheti-
scher Technikbegriff sowie sein Methodenverstdandnis im Vordergrund standen, soll es im Fol-
genden um etwas gehen, womit sich Adorno bekanntlich kaum auseinandergesetzt hat — den
konkreten Gestaltungsprozessen bei der Musikaufnahme. In diesem Abschnitt wird mehr Wert
auf die Darstellung der empirischen Ergebnisse und ihre Deutung mit Hilfe geldufiger Kon-
zepte der Wissenschafts- und Techniksoziologie sowie der praxeologischen Ethnographie ge-
legt. Das Genre des Hardcore ist des Weiteren 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 dahinge-
hend interessant, da sie in ihrer Selbst- und Fremdzuschreibung Themen wie Freiheit und Wi-
derstand verhandeln und auch in dieser Weise in der Forschung rezipiert und diskutiert wer-
den; diese Themen wiederum sind fiir Adornos é&sthetische Theorie nicht irrelevant. Die
Vermittlung 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 fiihren.'®

100 Mit dieser Darstellungsweise versucht sich die Arbeit sowohl an Komplexitdtsreduktion als auch an der
Uberbriickung zweier sonst selten in der gleichen Arbeit vorfindlichen Herangehensweisen. Viele ethnogra-
phische Arbeiten haben schlieflich zum Ziel, die Eigenlogik des Felds und das Wissen der Akteure abbild-
bar zu machen. Dies steht im Widerspruch zum Ziel Adornos, das Handeln der Menschen selbst in den
alltaglichten Situation — als Erscheinung verstanden —, mit den wesentlichen Gesetzen der Gesellschaft zu
vermitteln. Aus einer schon im Kap. 4 beschriebenen Inkompatibilitédt der beiden Ansétze wird hier nun zu-
erst die Empirie und danach eine weitergehende Deutung versucht. Zwar unterlduft diese Arbeit im gewis-
sen Sinn Adornos Postulat, dass Darstellung und Kritik, also Empirie und Diskussion nicht ohne Weiteres
zu trennen sind. De facto hat jedoch auch Adorno diese Zusammenfiihrung in seinen eigenen empirischen
Arbeiten nicht oder nur punktuell geleistet (vgl. z.B. die Trennung der qualitativen und quantitativen Analy-
se in den Studien zum Gruppenexperiment (Pollock 1955)).
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5.2 Die Aufnahme: Ubersetzung, Prozess, Bewertung

Der Fokussierung auf eine Band liegt des Weiteren die Intention dieser Studie zu Grunde, den
Prozess der Entwicklung eines Musikstiick von der Konzeption zur Versffentlichung darzu-
stellen. Insofern wird auch der Vorlauf der Aufnahme im Probenraum eine Rolle spielen,
ebenso wie die Interaktion der Bandmitglieder in der bandeigenen Facebook-Gruppe. Ein ldn-
gerer Feldaufenthalt in einem Studio hétte zwar die Arbeitsweise des Toningenieurs erschlos-
sen und so sicherlich auch Erhellendes zur Soziologie der Musikaufzeichnung beigetragen; er
hétte jedoch wenig tiber die Stellung der Aufnahme in der Genese dessen verraten, was an der
Produktion meist unbeteiligte Konsumenten zu héren bekommen. Wenn man verstehen méch-
te, 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 Studiobe-
such vorbereitet und somit durch die Aufnahme einen Schritt hin zur Présentation 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 Mu-
sik, die in jeder der zusammenhdngenden Konstellationen, in denen sie jeweils erzeugt wird,
in einem anderen Zustand beziehungsweise einem anderen Medium vorliegt. In diesem Sinn
wird im Folgenden nicht vorab entschieden, was ,,Musik“ ist, sondern untersucht, wie diese in
den jeweiligen Situationen und Gruppen verstanden und geformt wird.

Die Beobachtung und ihre Darstellung sollen erméglichen, 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. Gewissermallen ist hier das ethnographische Pro-
blem zu bearbeiten, die einzelnen, beobachteten Situationen in einen Prozess einzubinden, da-
bei aber die Binnenlogik der Situation nicht aus dem Blick zu verlieren. Um dies zu bewalti-
gen, soll in der Folge auf drei theoretische Instrumentarien Bezug genommen werden. Es
handelt sich dabei um die Akteur-Netzwerk-Theorie, die trans-sequentielle Analyse von Tho-
mas Scheffer und die vor allem von Luc Boltanski und Laurent Thévenot entwickelte Soziolo-

gie der Konventionen.
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5.2.1 Akteur-Netzwerk-Theorie

Mit der Beobachtung dieser Erzeugungs- und Bearbeitungsschritte der Musik macht sich die
vorliegende Forschungsarbeit ein ethnographisches Vorgehen zu Nutze, das unter anderem in
der praxeologischen Wissenschafts- und Technikforschung verwendet wurde: ,Follow the
actors“ (Latour 2005, 12). In diesem Fall sind die Akteure die Musiker, die im Probenraum,
im Tonstudio und bei der Abmischung Musik machen. Indem man in diesem Fall den Musike-
rinnen folgt, kann auch die Musik und ihre Erstellung und Bearbeitung in wechselnden raum-
lich-technischen Arrangements Schritt fiir Schritt nachvollzogen werden — so wie Bruno La-
tour (1996b) dies beispielsweise anhand des Wegs von Bodenproben bei einer geologischen
und pedologischen Studie vom Dschungel bis ins Universitétsinstitut durchgefiihrt hat. Latour
interessiert sich in dieser Studie dafiir, wie die natiirlichen Eigenschaften des Bodens, bezie-
hungsweise der Boden selbst zu wissenschaftlichen Fakten werden — wie folglich die anwe-
senden Wissenschaftlerlnnen vor Ort mit dem Boden umgehen, um ihn iiberhaupt wissen-
schaftlich handhabbar zu machen. In der von Latour untersuchten Forschung werden
systematisch Bodenproben genommen, deren Farbe, Dichte und weitere Aspekte analysiert
und anschliefend verschriftlicht werden. Jeder der Schritte transformiert oder iibersetzt die
Materie in Richtung einer Information, bis sie schlieflich im Biiro eines Forschungsinstituts
in Paris mit vielen anderen, frither erhobenen Daten zu einem Graphen oder einer Karte zu-
sammengefiigt werden kann. Den Vorteil der Beobachtung von wissenschaftlicher Feldfor-
schung und des Transfer ihrer Ergebnisse in Publikationen vis a vis der Beobachtung der La-
borarbeit beschreibt Latour folgendermalen:

,Laboratorien eignen sich ausgezeichnet dafiir, die Produktion von Gewilheit zu verstehen
[...]. Aber sie haben den schwerwiegenden Nachteil, so wie die geographischen Karten
auf einer unendlichen Sedimentation anderer Disziplinen, Instrumente, Sprachen und
Praktiken zu beruhen. Man sieht die Wissenschaft hier nicht mehr stammeln, anfangen,
aus dem Nichts entstehen, indem sie sich direkt mit der Welt auseinandersetzt. Im Labo-
ratorium ist immer schon ein konstruiertes, den Wissenschaften angemessenes Universum
da.“ (Latour 1996b, 197)

Fiir Latour erzeugt dieses wissenschaftliche Vorgehen durch den Vergleich diverser Gegen-
stande die Daten als Fakten, die somit unabhdngig von ihrem Ursprungsort werden. Die Daten
sind, so Latours des Ofteren zitiertes Diktum, immutable mobiles, also ,,unverdnderliche und
kombinierbare mobile Elemente“ (Latour 2009, 129). Unverdnderlich sind sie laut Latour, da
sie ihren Informationsgehalt auch bei einem Registerwechsel beibehalten, sich aber auch mit
anderen Informationen kombinieren lassen. Zentral fiir diese Form der Wissenschafts- und

Technikforschung ist der Hinweis darauf, dass Wissen nicht nur in einem gewissen histori-



Fallauswahl und Darstellungsweise — 178

schen und sozialen Kontext erzeugt wird, sondern dass dieses Wissen nicht einfach ge- oder
erfunden und dann vorhanden ist, sondern immer an konkrete Gegenstdnde und einem infor-
mierten Umgang mit diesen gebunden ist. Diese konkrete Gegenstdnde — wie der ,,Pedologen-
faden von Boa Vista“, welcher fiir die Abmessung der Felder fiir die Bodenstichproben ge-
nutzt wird — sind wiederum in ein Netzwerk eingebunden, welches es iiberhaupt erlaubt, aus
den diversen Proben ein Aggregat herzustellen. Fiir Latour (2005) gibt es in diesem Sinn kei-
nen Unterschied zwischen sozialen und materiellen Beziehungen. Jedes Netzwerk, jede Be-
ziehung ist iiber den spezifischen Gebrauch von Artefakten vermittelt, beide sind aufeinander
verwiesen.'"!

Aus dieser Perspektive, die sich jedoch nur am Rande mit Musik und Asthetik beschéftigt
(Latour 2005, 236), erscheinen Tonstudios in einem bestimmten Licht. Sie sind so gut auf die
Musikaufzeichnung ausgerichtet, dass es nicht leicht ist, diese vor Ort zu beobachten. Im Ton-
studio sind ebenso wie im Labor diverse Gerdtschaften im Einsatz, die das Ergebnis langjéhri-
ger Produktentwicklung und der Zusammenarbeit spezialisierter Techniker sind. Auch im
Tonstudios sieht man die Musiker beziehungsweise die Musik ,,nicht mehr stammeln, anfan-
gen, aus dem Nichts entstehen®. So erscheint es sinnvoll, mit der Untersuchung der Musikpro-
duktion anzufangen, wo sie dem Sprachgebrauch zu Folge noch nicht stattfindet, im Proben-
raum. Aber auch hier entsteht die Musik nicht aus dem Nichts; wir befinden uns hier ebenso
in einer Raumlichkeit, die speziell dafiir hergerichtet wurde, Musik zu machen und zu kon-
zeptualisieren. So darf auch die Rolle des Probenraums fiir die Entstehung der Musik nicht
verkldrt werden. Die Musizierenden kommen als Musizierende mit einer gewissen Bildung
und Sozialisation in den Probenraum, der ebenso wie das Tonstudio gewisse Ahnlichkeiten
mit einem Labor aufweist.

Die Analogie zu der Entstehung wissenschaftlicher Fakten hat auch daran ihre Grenzen,
dass in der Musik selten Feldforschung betrieben wird, mit der Ausnahme von musique con-
crete und field recordings. Trotzdem ist die Musik im Probenraum gewissermalfien noch unge-
formter als im Tonstudio. Sie wird erst im Probenraum in der Form herausgebildet oder einge-
iibt, in der sie dann in der Aufnahmesituation aufgezeichnet wird.

Zugleich verweist Latours Theoretisierung des Prozesses der , Transformation® (Latour
1996b, 247) der natiirlichen Gegebenheiten in immer starker aggregierte Daten auf die ver-
schiedenen Zustdande von Musik. Die Musik findet sich so jeweils auf andere Art und Weise

materialisiert. Im Probenraum liegt die Musik in Form des verkorperten Wissens der Musiker

101 Eine Diskussion des sozialphilosophischen Gehalts der Latour’schen Thesen kann ihr nicht erfolgen. Vgl.
dazu den Sammelband von Georg Kneer und anderen zum sozialtheoretischen Status der Latour’schen The-
orie (2008) und die Kritik an Latour aus den Science Studies (Bloor 1999).
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und deren Interaktion mit ihren Instrumenten vor, welches dann im Tonstudio in elektrische
Schwingungen iibersetzt und damit auf andere Art speicher- und bearbeitbar wird. Diese Spei-
cherung auf elektronischen Datentrdgern wird nach der Abmischung wiederum in ein finales
digitales Dateiformat gebracht, welches den Transport und das Abspielen erleichtert. Die Da-
teien auf der Festplatte des Tonstudios haben andere Qualitdten als die Auffithrung der Musik
im Probenraum oder die Niederschrift des Songtexts auf einem Schmierpapier. Zugleich ist
unmittelbar einsichtig, dass zwischen den verschiedenen Formaten eine gewisse Korrespon-
denz besteht. Wer die Auffithrung im Probenraum kennt, ist wahrscheinlich dazu in der Lage,
die Aufnahme als die gewissermallen gleiche Musik wiederzuerkennen, sollte er oder sie die
Aufnahme héren. So wird es moglich, die verschiedenen Varianten des Stiicks als ,,der glei-
chen Song*“ zu bezeichnen. Ahnlich wie ein Stoff wie Wasser in verschiedenen Aggregatzu-
standen vorliegen kann — als Wasserdampf, Fliissigkeit oder Eis —, wechselt die sowohl von
den Musikern wie von nicht an dem Verfahren beteiligten Horenden als ,,das gleiche Stiick®
bezeichnete Musik wahrend des Aufnahmeprozesses die Form. Die vorliegende Studie dient
dem Zweck, dieser Transformation nachzuspiiren, die sich zugleich komplexer zeigt, weil hier
die Auffiihrung als etwas in der Zeit Vollzogenes in der Datei zugleich als Objekt handhabbar
wird.'"” Diese Transformation findet in der Forschung statt, wenn ein Phinomen wie der Ur-
waldboden durch Abmessen und Vergleiche handhabbar gemacht wird. Auch in der Musikpro-
duktion entstehen letztlich Formate wie die CD oder eine komprimierte Audio-Datei, welche
mit dem zumindest in den Industrieldandern ubiquitdren Abspielgerdten unabhdngig von den
Musikern wiederholt aufgefiihrt werden kénnen. So sind die Audio-Dateien ein Hinweis dar-
auf, dass auch Songs oder einzelne Bestandteile wie Rhythmen, Melodiebégen oder die sehr
spezielle Klangfarbe eines Instruments als ,,immutable mobiles“ bezeichnet werden konnten.
Die ,,immutable mobiles“ zeichnen sich dadurch aus, dass sie Verweise auf eine Wirklich-
keit sind und zuvor weit entfernte oder immobile Gegenstdnde oder Wissensbestdnde ,,trans-
portabel”“ machen, dabei aber ,,stabil“ bleiben und sie und ,,kombinierbar* machen (Latour
[1987] 2009, 124 H. i. O.). Zwar treffen die Eigenschaften auch auf Stiicke beziehungsweise
bestimmte Elemente dieser zu — sie sind transportabel beziehungsweise transponierbar und

kombinierbar (als musikalisches Zitat oder als Teil in einer Set-List),'”® dabei aber gewisser-

102 Dass diese Anwendung Latour’scher Ideen seiner Intention entspricht, zeigt sich daran, dass er und andere
den Begriff der ,,Ubersetzung“ (2005; vgl. Callon 2006) auch in Bezug auf auBerhalb der Wissenschaft und
Technikforschung liegende Phdnomene angewendet haben, wie beispielsweise auf das Verhaltnis von Indi-
viduum und staatlicher Kollektivitat (Callon und Latour 1981). SchlieRlich beschreibt Latour seinen Ansatz
als eine ,,neue Soziologie fiir eine neue Gesellschaft“ (Latour 2007b).

103 Wenn man an einem Melodiebogen zwei Téne vertauscht, handelt es sich nicht mehr um die gleiche Melo-
die. Er kann jedoch schneller oder in einer anderen Tonart gespielt werden und bleibt dabei als die selbe
Melodie erkennbar. Ahnliches lieRe sich auch iiber einen Song als ganzes sagen. Selbst wenn er mit einer
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mallen stabil (also wiedererkennbar) —, sie stellen jedoch zugleich keine unmittelbare Refe-
renz zur Wirklichkeit her, wie dies bei mehr oder weniger wissenschaftlichen Fakten der Fall
ist. Das heif8t, sie sind entweder Klang oder verweisen auf diesen. Sie sind damit aber nicht in
dem Mal$ dem Verstdndnis und der Manipulation der Welt verwendbar, wie dies wissenschaft-
liche Fakten sind, wie Latour anhand der frithneuzeitlichen Kartographie ausfiihrt (Latour
[1987] 2009). In diesem Sinn kénnte man Musik beziehungsweise die hier behandelten Songs
als non/muteable mobiles beschreiben.'™ Musik ist in ihrer aktuellen technisch verfiigbaren
Form auch stumm verfiigbar, in Form von Noten oder Dateien, die visuell dargestellt und zu-
mindest temporédr oder dauerhaft stumm geschaltet werden kénnen. Insbesondere Bruchstiicke
wie Melodien, Sounds oder Rhythmen kénnen des Weiteren erinnert werden und so — auch

unfreiwillig — wieder abgerufen und zu Ohrwiirmern werden.

5.2.2 Trans-sequentielle Analytik

Zwar macht Latour auf die materiale und mediale Vermittlung von Wissen in Produktionspro-
zessen aufmerksam, er deutet diese aber im Sinne seiner actor-network theory als ein Ensem-
ble von ,attachments“ (2005), also Bindungen oder Affizierungen, durch die sich Akteure und
Gegenstdnde gegenseitig beeinflussen und gewisse Praktiken so erst ermoglichen. Wie Tho-
mas Scheffer hervorhebt (2013, 92), geht in dieser Perspektive jedoch das Spezifische eines
Prozesses verloren, das ihm erst einen Prozesscharakter verleiht. Letztlich wird in Latours
Perspektive jede Situation zu einem Ereignis: ,,[E]very mediator along any chain of action is
an individualized event because it is connected to many other individualized events“ (Latour
2005, 216). Es ist jenes Konzept der ,,Handlungsketten“, das Scheffer kritisiert (Scheffer
2013, 91 f.). In dieser Handlungskette wird jede Handlung zu einem ,,event“. Latour fordert
dazu auf, die Karte der vernetzten Welt flach zu ziehen (2005, 171), um so die Verbindungen
zwischen den Akteuren beziehungsweise den ,,Aktanten® nachzuvollziehen, die in seiner Dar-
stellung erst dazu fiihren, dass sich méachtige Zentren herausbilden, die schlicht iiber mehr
Verbindungen als andere im Netzwerk des Sozialen verfiigen (Latour 2005, 176). Scheffer im-

pliziert nun, dass Latour durch die Fokussierung auf die einzelnen Schritte aus den Blick ver-

anderen Instrumentierung, anderen Effekten oder von anderen Musikern gespielt wird, ist ein Stiick wie
,7Happy Birthday“ oder die franzdsische Nationalhymne als solche bzw. solches erkennbar.

104 Ausgangspunkt dieses Begriffs war ein produktives Missverstandnis des Autors, der jahrelang bei dem en
passant aufgeschnappten Begriff davon ausging, dass ,,mutable” fiir ,,verstummungsfahig“ steht. Tatsachlich
steht er aber fiir ,,modifizierbar“. In der Einfiihrung des kleinen ,,e“ dhnelt der neue Begriff zugleich Derri-
das différance (2004), einem Unterschied, der einen be-zeichnet, ohne klanglich erkennbar zu sein. Vgl.
dazu die kreative Aus- und Umdeutung des Begriffs immutable mobile bei Cooper (2002), Koch (2005, 9)
und Guggenheim (2015, 275).
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lieren wiirde, wie sehr die einzelnen Handlungen selbst in ein iiber eine einzelne Handlungs-
kette eingebundenen Rahmen hinausgehen und dabei diesen Rahmen, also das Verfahren, in
einer wie auch immer begrenzten Weise, mitbedenken. Scheffer kritisiert Latours Konzept als
,mono-sequentiell“ (Scheffer 2013, 91). Latours

,Handlungsketten sind also nicht einfach durch Apparate und Objekte ausgestattet. Viel-
mebhr ist alles ,im Fluss: aus Beitrdgen erwachsen Halbprodukte, an die wiederum Beitra-
ge ankniipfen, um eben diese Objekte fiir Weiteres herzurichten und auszuformen. All
dies ist nicht flach und linear, sondern schaukelt sich auf, gewinnt Komplexitdt und er-
moglicht zusehends (eigentlich) Unwahrscheinliches.” (Scheffer 2013, 93 £.).

Scheffer hat sich sowohl mit der methodologischen und sozialtheoretischen Rolle von Verfah-
ren in Organisationen beschéftigt. Eine der zentralen Fragen ist dabei, wie die einzelnen Situ-
ationen oder Stationen des Verfahrens in den Prozess eingebunden sind und wie wiederum
diese Prozesshaftigkeit ethnographisch zu erforschen ist. In seiner ,trans-sequentiellen Analy-
se“ wird nun systematisch versucht, sowohl der Prozesshaftigkeit wie dem Eigengewicht der
beobachtenden Sequenzen Rechnung zu tragen. Die ,,,trans-sequentielle Analyse® (TSA) be-
zieht sich auf dynamische praktische Zusammenhédnge wie Verfahren, Debatten oder Arbeits-
vorgdnge im Vollzug, um beobachtete Situationen in Status und Relevanz einzuordnen®
(Scheffer 2013, 89 f.). Das Verfahren setzt also eine gewisse Ausrichtung der einzelnen Situa-
tionen auf ein Ergebnis hin voraus. Dies heifst nicht, dass alle Beteiligten an einem dhnlichen
Ausgang des Verfahrens interessiert sind, wie Scheffer am Beispiel von Gerichtsverfahren
oder der Erzeugung von Positionspapieren von Bundestagsfraktionen erldutert. Die Beteilig-
ten sind aber, wenn auch nur phasenweise und teilweise mit gegenldufigen Interessen, an ei-
nem Prozess beteiligt, der in vielerlei Hinsicht den Beteiligten selbst als Prozess oder Verfah-
ren bewusst ist. Hat Scheffer diesen Prozess im Hinblick auf Verwaltung und Politik hin
untersucht, finden solche ,, Arbeitsvorgdnge im Vollzug“ ebenso in der Musikproduktion statt.
Sie sind zwar nicht in dem Mal§ kodifiziert und formalisiert wie in einem Gerichtsverfahren,
es ist aber allgemein bekannt, dass die Musikproduktion die Aufnahme von Musik im Studio
voraussetzt. Das ,,Ins-Studio-Gehen“ wird also von den Musikern als notwendiger Teil eines
Prozesses gesehen.

Auch in Bezug auf die Rolle der Musik in diesem Prozess ist Scheffers Hinweis auf die
Objekte interessant (Scheffer 2013, 90). Latour hat mit dem Begriff des ,,immutable mobile*
nicht die Eigenschaften des Gegenstands im engeren Sinn, sondern deren Inwertsetzung durch
die jeweilig untersuchte Wissenschaft betont. Scheffer bezieht sich hingegen auf die Rolle der
Objekte im und fiir das Verfahren. Er begreift das Objekt folglich ,,als einen formativen Ge-

genstand, der (a) formbar ist und (b) zu formen ist sowie (c) formierend wirkt. Das Objekt ist
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Gegenstand von Verdnderungen sowie Integrationsmittel des Zusammenhangs, der es hervor-
bringt“ (2013, 90). Es handelt sich wie bei Latour nicht unbedingt um Objekte als konkrete
Dinge, sondern um mit materiellen Tragern verkniipfte Zeichen, die eine gewisse Bedeutung
und Funktion haben, die auch tiber das Verfahren hinausgehen. In diesem Fall wire es also
,die Musik“ im weitesten Sinn, also die jeweiligen Stiicke oder Songs, die im Studio aufge-
zeichnet werden. Man konnte diesbeziiglich auch das zu produzierende Album als Ganzes in
den Blick nehmen. Die Stiicke werden im Probenraum erzeugt, aber ebenso in ihrer spezifi-
schen Form im Tonstudio aufgezeichnet und danach abgemischt. Sie sind ,,(a) formbar®, es ist
die Aufgabe des Aufzeichnungsprozesses diese in spezifischer Weise ,,(b) zu formen* und da-
bei wirken die Stiicke in ihrer je gegebenen Vorfindlichkeit ,,(c) formierend“ auf den Prozess.
Das ,,formative Objekt“ im Sinne Scheffers und das Verfahren in seinem spezifischen Verlauf
bedingen einander.

Scheffers Methode ist von der ANT informiert, wie der Bezug auf die von Callon einge-
fiihrten ,obligatorischen Passagepunkte® zeigt (2013, 93). Zugleich bezieht er sich jedoch auf
die Diskursanalyse und stellt damit Beziige zu situationsiibergreifenden Konzepten her (2013,
91). Sein Ansatz scheint fiir die vorliegende Arbeit geeignet, weil er sowohl die Gesamtleis-

t.1% Diese

tung des Prozesses wie die Eigenlogik der jeweiligen Situationen im Blick behil
Form der Darstellung, die Fokussierung auf den Prozesscharakter der Musikproduktion, findet
sich in der Musiksoziologie sowie in der sozial- und kulturwissenschaftlichen Forschung zum
Tonstudio bisher selten. Im Folgenden werden die Rédume der Musikproduktion als Stationen
beschrieben, in denen das Objekt ,,Musikstiick” jeweils mit Bezug auf die Bearbeitung der
vorgangigen Situationen sowie im Hinblick auf die folgende Bearbeitungsstufe hergestellt
wird. Zugleich mochte die ethnographische Beschreibung der Logik der jeweiligen Situation
vor Ort Rechnung tragen.

In dieser Form der Darstellung wird also das Musikmachen als praktisches Problem behan-
delt, dass je nach Situation andere Formen annimmt. In jeder Situation ist ,,Musik“ etwas an-
deres und wird in anderer Weise ,,gemacht”. Diese Arbeit nimmt also beziiglich der Frage,
was denn Musik sei — die Auffithrung von Musik, die Idee der Komponistin, die Aufzeich-
nung auf einer CD oder die Niederschrift in Notenform — eine pragmatische Haltung ein. Un-

abhédngig davon, in welcher Form die Musik vorhanden ist, muss sie immer erst vollzogen

105 Damit liefert er einen Beitrag zur Frage, wie die qualitative Sozialforschung und insbesondere die Ethno-
graphie iiber die jeweils beobachteten Situationen hinaus auf strukturelle bzw. makrosoziologische Phéno-
mene beziehen kann (wenn auch hier mit dem Verfahren zuvorderst ein Element der Meso-Ebene untersucht
wird). Vgl. dazu die Diskussion zu Ethnographie und Kritischer Theorie in Kap. 4.
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werden, um situativ bedeutsam zu werden. Dieser Vollzug ist zwar in verschiedenen Graden
voraussetzungsreich oder technisch vermittelt, aber selbst dann gegeben, wenn jemand bei ei-

nem Abspielgerdt oder Programm auf ,,Play“ driickt.

5.2.3 Soziologie der Konventionen und der Bewertung

Wihrend die ANT den Fokus auf Verbindung von Akteuren und Dingen als Aktanten in ihrer
Prozessualitat richtet und in der TSA die Verbindung von iibergeordneten Verfahren und situa-
tivem Vorgehen untersucht wird, lenkt eine dritte Perspektive den Blick darauf, wie die Akteu-
re in den jeweiligen Situationen miteinander und mit der Musik im Hinblick auf die Bewer-
tung des Tun und der dabei produzierten Kldnge umgehen. Die Tatigkeiten im Probenraum
und bei der Aufzeichnung der Musik sind insofern fiir eine Soziologie der Bewertung bezie-
hungsweise eine Soziologie der Konventionen interessant, da in diesen Situationen explizit die
Aufforderung existiert, sich zu aufgefiihrten und aufgezeichneten Musiken zu verhalten. In
dem Verfahren, das vom Probenraum zur Abmischung der Stiicke fiihrt, miissen Entscheidun-
gen beziiglich der Stiicke getroffen werden, von denen deren weitere Bearbeitung oder Verab-
schiedung abhédngt. In Frage steht nun, mit Bezug auf welche Qualitdtsmerkmale diese Be-
wertungen stattfinden und wie iiber diese gesprochen wird.

Was hier als ,,Soziologie der Bewertung® bezeichnet wird, ist als divergentes Forschungs-
feld in der Literatur unter verschiedenen Begriffen zu finden.' Dabei ist das Interesse an Be-
wertungen in der Soziologie nicht neu, so hat beispielsweise Weber die Entstehung des Kapi-
talismus im Okzident mit einer religisen Neubewertung des Unternehmertums als Teil von
Gottes Auftrag in Verbindung gebracht (Weber [1905] 1986); Howard S. Becker hat in den
1950er Jahren untersucht, wie Jazz-Musiker und Marihuana-Konsumenten zu Aulenseitern
gemacht wurden, in dem ihre jeweiligen Tatigkeiten als nicht zur guten Gesellschaft gehorig
bewertet werden (Becker [1973] 2014). Die Neuheit der dezidierten Soziologie der Bewer-
tung besteht nun darin, dass sie die Bewertungsprozesse selbst (und nicht nur deren Ergebnis-
se) als soziologisch relevant erachtet und sie zuvorderst als Problem fiir die Beteiligten schil-
dert. Diese Soziologie

»focuses on (e)valuation as it happens not inside the mind of an individual [...], but in
practices and experiences, in what people spend their time doing, through latent or ex-
plicit dialogues with specific or generalized others“ (Lamont 2012, 205).

106 Die Betitlung als ,,Soziologie der Bewertung® stammt von Meier et al. (2016). Daneben existieren noch
weitere Bezeichnungen wie bspw. ,,the sociology of valuation and evaluation“ (Lamont 2012).
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Dabei kann in dem Feld der Soziologie der Bewertung grob zwischen einer Forschungsrich-
tung, die sich in Zusammenarbeit aus Soziologie und Wirtschaftswissenschaften in Frankreich
herausgebildet hat (Blokker 2011),"” und weiteren Ansitzen unterschieden werden, die sich
zwar Bewertungsprozessen zuwenden, aber weniger auf die situative Herstellung als auf die
sozialstrukturellen Aspekte von Bewertungen fokussieren — so beispielsweise Gunnar Otte be-
ziiglich der verschiedenen Publika von Festivals fiir elektronische Musik (2015) oder Michéle
Lamonts Studien (2009) iiber die Bewertungsmethoden von Professorinnen und Professoren.
Die Vorreiter der franzosischen Auspragung, Luc Boltanski und Laurent Thévenot, haben der
gingigen Soziologie vorgeworfen, dass sie die Griinde und Motive der Akteure nicht ernst
nehme, sondern meist nach Strukturen und Erkldrungen hinter diesen Werthaltungen suchen
wiirde (Boltanski und Thévenot [1987] 2007, 33). Die ,,kritischen Kompetenzen“ (Boltanski
und Thévenot 2011) der Akteure, in Situationen Bewertungen auszuhandeln und zu diskutie-
ren, wiirden somit nicht geniigend gewiirdigt. Zugleich wiirden so die Bewertungen schlicht
als Teil einer Strategie gedeutet und ihre intrinsischen moralischen Anteile und die dadurch
bewdltigte Koordination von kollektiven Handlungen missachtet. So grenzen sich Boltanski
und Thévenot von Bourdieus Theorie der Distinktion ab, welche die Unterscheidung von Ge-
genstdnden und Menschen vor allem als Einordnung in einen nach Kapitalsorten organisierten
Sozialraum versteht (vgl. Diaz-Bone 2011). In diesem Sinn kritisiert Nicolas Dodier (2011)
die unzureichende Beschiftigung mit der Koordination in der Sozialtheorie. Die Frage, wie
sich Akteure auf ein kollektives Handeln einigen, sei bisher — wenn sie nicht anhand von stra-
tegischem oder machtvollen Handeln gedeutet wird — entweder mit einer universalistischen
und moralphilosophischen These im Sinne von Habermas’ Unterstellung eines rationalen Dis-
kurses, der Annahme von milieu- und kulturspezifischen Denk- und Handlungsweisen oder
der ethnomethodologischen These von der allein situativ ausgehandelten Situationsdefinition
erklart worden (Dodier 2011, 69-71). Dodiers Entwurf einer ,soziologischen Pragmatik*
mochte mit Bezug auf die Thesen Boltanskis und Thévenots die Starken dieser drei Ansatze
verbinden und schldgt ,,Konventionen“ als situationsiibergreifende Handlungsgrundlagen vor,
die von den Akteuren in Situationen flexibel eingebracht werden und verdnderbar sind. Kon-

ventionen sind hier nun nicht nur als solche des rein zwischenmenschlichen Handelns zu ver-

107 Diese Forschungsrichtung wird in der Literatur unter verschiedenen Namen gehandelt, so wird sie als ,,So-
ziologie der kritischen Urteilskraft (Boltanski/Thévenot 2007), als ,,Soziologie der Konventionen“ (Diaz-
Bone/Thévenot 2010), als ,,Soziologie der kritischen Kompetenzen* (Boltanski/Thévenot 2011), ,,Soziolo-
gie der Kritik“ (Potthast 2011) bzw. ,,Sociology of Conventions and Testing* (Potthast 2017) oder auch als
,»Soziologie der Konventionen, der Rechtfertigung und der Kritik* (Tietze 2013: 39) bezeichnet.
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stehen; Dodier (2011, 75) betont die Relevanz von Objekten fiir die Umsetzung von Konven-
tionen. Auch Boltanski und Thévenot heben hervor, wie wichtig die Objekte fiir Etablierung
von Konventionen in Situationen sind:

,Wenn man aufmerksam auf die Verkniipfungen zwischen den zum Beweis vorgebrachten
Griinden und Objekten, zwischen ein einbezogenen Gerechtigkeitsmodellen und der
Pragmatik achtet, l1dsst sich vermeiden, dass die Last der Verhaltenskoordinierung aus-
schlieRlich einheitlichen Uberzeugungen und Vorstellungen oder Systemen und Gesetzen
aufgebiirdet wird, die sdmtliche Moglichkeiten von Ordnungen der RegelméRigkeit der
Dinge zuschreiben, ganz nach einem in den Sozialwissenschaften immer wieder anzutref-
fenden Gegensatz zwischen Kultur und Gesellschaft, Reprédsentation und Morphologie
oder Kommunikation und System wie im Habermas’schen Modell.“ (Boltanski und Thé-
venot [1987] 2007, 33)

Boltanski und Thévenot gehen davon aus, dass diese Konventionen dann, wenn das Handeln
der Akteure in Zweifel gezogen wird, in Form von ,,Rechtfertigungsordnungen thematisiert
werden. Diese Ordnungen konnen prinzipiell in jeder Situation fiir eine Bewertung zum Tra-
gen kommen, miissen sich dabei aber situativ in das Ensemble aus Menschen und Dingen ein-
binden lassen, um auf Basis dieser Rechtfertigungsordnung Menschen und Objekte anhand ih-
rer Grole zu bewerten und einzuordnen (Boltanski und Thévenot [1987] 2007, 34). Aber auch
dann, wenn die Konventionen nicht reflexiv gehandhabt werden, sind sie nicht, wie der Habi-
tus bei Bourdieu, aus der sozialen Position des Akteurs ableitbar; im Gegenteil betont die an
Boltanski und Thévenot orientierte Soziologie der Bewertung die situative Herstellung, Vola-
tilitat und Verfestigung von Konventionen (ebd). In ihrer erstmalig 1987 veroffentlichten Mo-
nographie Uber die Rechtfertigung (2007) stellen Boltanski und Thévenot sechs Rechtferti-
gungsordnungen vor, die sie sowohl aus klassischen Texten der Philosophie wie der aktuellen
Ratgeberliteratur destillieren: die Rechtfertigungsordnung der Tradition beziehungsweise des
Hauses, der Inspiration, des Ruhms beziehungsweise der Meinung, des Rechtsstaats, des
Marktes sowie der Industrie (Boltanski und Thévenot [1987] 2007, 222—-286). Diese wurden
spater um jene des Projekts (Boltanski und Chiapello 2003, 149) erweitert.

Trotz der irrefilhrenden Bezeichnungen sind diese Rechtfertigungsordnungen nicht an ge-
sellschaftliche Spharen oder Teilsysteme gebunden, sondern kénnen prinzipiell iiberall zum
Einsatz kommen. So kann beispielsweise beim gemeinsamen Kochen das Vorgehen im Sinne
der Rechtfertigungsordnung der Industrie als ineffizient kritisiert werden, wogegen im Sinne
der traditionsbezogenen Rechtfertigungsordnung des Hauses entgegnet werden kann, dass
man diese Weise der Zubereitung aber schon von den Grol3eltern her kenne. Es steht jedoch
zu befiirchten, dass die bisher ausgearbeiteten Rechtfertigungsordnungen jene Bewertungs-
malstabe, welche die Akteure bei der Aufzeichnung und Produktion von Musik in Anschlag

bringen, nur unzureichend abbilden. SchlieRlich bezieht sich lediglich die Rechtfertigungsord-
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nung der Inspiration auf &sthetische Diskurse: ,,Die Leidenschaft, von der sie [die von der In-
spiration Inspirierten, DW] getrieben werden, fl6Rt ihnen den Wunsch ein, kreativ zu sein.“
(Boltanski und Thévenot [1987] 2007, 223 [H. i. O.]). In diesem Sinn ist es die Figur des
Kiinstlers, die fiir diese Rechtfertigungsordnung paradigmatisch ist (2007, 224) und die dazu
bereit sein muss, konventionelle Grenzen auf Basis einer dsthetischen Vision und inneren
Uberzeugung zu missachten (2007, 225). Zugleich diirfte die Rechtfertigungsordnung des
Hauses und damit der Tradition relevant werden, wenn es den Akteuren darum geht, auf die
Grenzen des jeweils verwendeten musikalischen Genres hinzuweisen. Damit liele sich also
der wohl immer wiederkehrende dsthetische Streit zwischen kiinstlerischer Tradition und In-
novation, zwischen ars antiqua und ars nova in dieser Terminologie abbilden; es wére jedoch
die Frage, was dariiber hinaus theoretisch gewonnen wére. Auch die von Boltanski und Eve
Chiapello beschriebene ,Kiinstlerkritik“ (2003), die zu der spezifischen neuen Arbeitsweise
im Kapitalismus gefiihrt hat und Netzwerke und Projekte zu ihren Kernformen der Arbeitsor-
ganisation zihlt,'® ist nur vermittelt auf die Arbeit im Tonstudio und im Probenraum zu bezie-
hen.

Die Rechtfertigungsordnung des Projekts hingegen eignet sich, um die Arbeitsweisen der
Musiker sowie der grofSen und kleinen Tonstudios zu beschreiben — in dem Mal, wie die be-
teiligten Musiker sowohl privat wie beruflich miteinander verkehren (Boltanski und Chiapello
2003, 149) und da in dieser Rechtfertigungsordnung die iibergreifende Relevanz von ,,Kreati-
vitdt und der Innovation“ betont wird (176). Jede Musikproduktion ist als einmaliges Projekt
organisiert; die Buchung eines Studios findet immer nur fiir ein Album beziehungsweise eine
Session statt, in einigen Fdllen kommen die Musikerinnen in der jeweiligen Konstellation nur
fiir diese Aufnahme zusammen. So kann man auf dieser Analyseebene einiges iiber die Orga-
nisation und Deutung der Arbeit erfahren. Andererseits scheint das Analyseraster fiir die Frage
nach den konkreten, musikalischen Bewertungsprozessen und Vorgdngen wenig hilfreich;
mochte man sich also jenseits einer organisations- und arbeitssoziologischen Betrachtungs-
weise mit musiksoziologisch relevanten Bewertungsprozessen beschaftigen, miissen vielleicht
feingliedrige Begriffe Verwendung finden.'” Eine im Sinne der Musiksoziologie interessante
Frage, die sich nur schlecht mit dem vorliegenden Instrumentarium der Rechtfertigungsord-

nungen beobachten ldsst, wire beispielsweise jene danach, wie zwischen Musik und Krach

108 Zum Begriff und der Genese der Kiinstlerkritik vgl. Henning (2013).

109 Damit ist nicht gesagt, dass diese organisations- und arbeitssoziologische Analyse uninteressant ist, sie wird
in den folgenden Kapiteln auch durchgefiihrt. Ankniipfend an DeNora und Hennion mochte diese Arbeit an
den Vorgéngen im Tonstudio untersuchen, was fiir die Arbeit mit und an Musik spezifisch ist und das Ton-
studio nicht allein als ein Fallbeispiel fiir eine gesellschaftliche Entwicklung hin zur projektférmigen Arbeit
verwenden.
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(oder Nicht-Musik) unterschieden wird, wie die Unterscheidungen zwischen einzelnen Genres
gezogen werden oder wie die Beteiligten zwischen guter und schlechter Musik, guten und
schlechten Instrumenten, Aufnahmen etc. unterscheiden. Da es sich hier im Fragen eines Spe-
zialgebiets handelt, ist wenig verwunderlich, dass die Rechtfertigungsordnungen nur bedingt
Anwendung finden kénnen — sind sie doch so konzipiert, dass sie in diversen Situationen und
Konflikten zur Rechtfertigung und Kritik herangezogen werden kénnen.

Im Gegenzug sind es der Bezug auf die Situation und die Interaktion von Akteuren und
Gegenstanden in situ, die Betonung der Offenheit der Situation und der Notwendigkeit der Ei-
nigung der Akteure sowie der Fokus auf die Rolle der Objekte und der ,Infrastrukturen
(Meier, Peetz, und Waibel 2016, 314) — zu denen Raum und Technik durchaus gezdhlt werden
konnen —, welche die Soziologie der Bewertung fiir diese Arbeit interessant macht. Allgemein
formuliert, kann man mittels der Soziologie der Bewertung darauf achten,

,»1) wie Probleme der Wertunsicherheit bearbeitet werden, (2) welche Kriterien dabei an-
gelegt werden, (3) wie Bewertungsvorginge operativ vollzogen werden, (4) wo Bewer-
tungen stattfinden und (5) welche Effekte sie zeitigen.“ (Meier, Peetz, und Waibel 2016,
311)

5.2.4 Adornos Konstellationen

Ebenso wie die ethnographische Methodendebatte nehmen die hier aufgefiihrten Heuristiken
keinen Bezug auf Adornos Theorieprogramm, sie stehen in bestimmten Punkten im Wider-
spruch zu diesem.'’ Sie sind aber dennoch hilfreich, um konkret aufzuzeigen, wie das von
Adorno geforderte Forschungsprogramm in Bezug auf die Ethnographie und insbesondere
den hier interessierenden Fall des Musikaufnehmens umgesetzt werden kann. Gewissermalien
thematisieren die drei hier angefiihrten Theoriekonzepte das Verhéltnis von Allgemeinem und
Besonderem in Form des Verhiltnisses der Situation und ihres jeweiligen Kontextes. Zwar fo-
kussieren sie jeweils auf die Spezifik der Situation, versuchen aber theoretisch, diese Spezifik
in Beziehung zu einem weiteren Kontext zu setzen, der den Beteiligten mehr oder weniger be-
wusst ist. Dabei versuchen alle drei Ansdtze, beide Aspekte theoretisch zu ihrem Recht kom-
men zu lassen. Zugleich versuchen sie nachzuzeichnen, wie dieser Kontext — in Form von

Dingen, Rechtfertigungsordnungen oder Verfahrensregeln — von den Akteuren selbst aktiv in

110 Dies wird etwa an Boltanskis Kritikverstdandnis deutlich: Boltanski fordert im Sinne der starkeren Einbezie-
hung der kritischen Kompetenzen der Akteure (Boltanski 2010, 45 f.) eine Abkehr von einer soziologischen
»Metakritik“ (23) — auch wenn Boltanksi hier auf Bourdieu und Foucault zielt, kann seine Kritik auch an
Adornos Kritikkonzept gerichtet werden (zu der Debatte vgl. u.a. Berger 2014). Ebenso zieht Latour gegen
eine kritische Soziologie ins Feld (Latour 2007a). Dieser Aspekt kann hier aus Platzgriinden nicht ausge-
fithrt werden.
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die Situation und Interaktion eingebracht wird. Sie betonen also zugleich die Einbettung und
die Offenheit der Situation. Sie legen damit Wert darauf, die Prozessualitdt des Sozialen nach-
zuzeichnen und beziehen sich zu diesem Zweck vor allem auf Konflikte, Auseinandersetzun-
gen und Priifungssituationen (Boltanski und Thévenot [1987] 2007, 289 ff.; vgl. Latour 2005,
31).

Auf dieser Ebene zeigen diese Ansdtze gewissen Parallelen zu Adornos Konzept der Kon-
stellation (vgl. Kap. 3.2.1). Adorno iibernimmt den Begriff der Konstellation von Benjamin
(Buck-Morrs 1977, 90 f{.; vgl. AGS 1, 335), der diesen in der Bedeutung des Sternbilds als
Metapher fiir eine gelungene wissenschaftliche Darstellung eines Sachverhalts bezeichnet:

,Die Ideen verhalten sich zu den Dingen wie die Sternbilder zu den Sternen. Das besagt
zundchst: sie sind weder deren Begriffe noch deren Gesetze. Sie dienen nicht der Er-
kenntnis der Phdnomene und in keiner Weise konnen diese Kriterien fiir den Bestand der
Ideen sein. Vielmehr erschopft sich die Bedeutung der Phdnomene fiir die Ideen in ihren
begrifflichen Elementen. [...] Die Ideen sind ewige Konstellationen und indem die Ele-
mente als Punkte in derartigen Konstellationen erfallt werden, sind die Phdnomene aufge-
teilt und gerettet zugleich. Und zwar liegen jene Elemente, deren Auslésung aus den
Phdanomenen Aufgabe des Begriffes ist, in den Extremen am genauesten zutage. Als Ge-
staltung des Zusammenhanges, in dem das Einmalig-Extreme mit seinesgleichen steht, ist
die Tdee umschrieben.” (Benjamin [1925] 1991, 214 f.)

In diesem Abschnitt wird deutlich, dass Benjamin den Begriff nicht als den einer einzelnen
Sache versteht, sondern dabei immer von Zusammenhédngen zwischen verschiedenen Dingen
und Gegenstdnden ausgeht — der Begriff ist also von vornherein als ein relationaler bestimmt.
Dass die ,,Phdnomene® durch die Konstellation ,,gerettet und aufgeteilt” werden, kann als em-
pathischer Bezug auf die einzelnen Elemente verstanden werden, die in der Konstellation den-
noch theoretisch aufgeschlossen werden. Im gleichen Sinn ist fiir Adorno an dem Konzept der
Konstellation relevant, dass es die Einzeldinge in ihrer Verbindung miteinander und damit
beides zugleich zu ihrem begrifflichen Recht kommen lédsst (AGS 6, 164). Adorno und Benja-
min gehen also davon aus, dass ein Begriff eines Gegenstands diesen nicht auf einen fixe, fiir
sich allein stehende Definition bringen kann, sondern im Gegenteil die Beziige der einzelnen
Elemente des Gegenstands in ihrem Bezogensein benennen muss. Auf die Analyse sozialer Si-
tuationen bezogen, kénnte man dies so interpretieren, dass es darum gehen muss, die Bedeu-
tung einer jeweiligen Situation weder bloR in ihren Resultaten noch in ihrer Selbstkonstitution
zu sehen, sondern ihre spezifische Eigenlogik mit Bezug auf jene Resultate fiir an sie an-
schliefende oder mit ihre verkniipfte Situationen zu analysieren.

Die drei heuristischen Konzepte des Akteurs-Netzwerks, des Verfahrens und der Rechtfer-
tigungsordnungen beziehungsweise der Bewertungskonstellationen verweisen nun auf Aspek-

te, die von auflen in die Situation hineingenommen werden, um dieser Situation Bedeutung zu
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verleihen und sie im ethnomethodologischen Sinn erst zu einer spezifischen Situation zu ma-
chen. Diese drei Konzepte sollen hier als soziologische Konkretionen der von Adorno gefor-
derten konstellativen Arbeit am Begriff verstanden werden und in den folgenden Kapiteln in
Bezug zu den jeweiligen Stationen, Situationen und Konfigurationen im und um das Tonstu-
dio gesetzt werden. In diesem Sinn soll aufgezeigt werden, wie die Aktivititen in den ver-
schiedenen Stationen der Musikaufzeichnung im Sinne von Wittgensteins ,,Familiendhnlich-

keiten® ([1953] 2003, 57) alle in ihrer Art als Musizieren gelten kénnen.
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6 Proben

Die Beobachtung des Aufnahmeprozesses beginnt bei der Vorbereitung fiir die Aufnahme im
Probenraum. Da die Jazz-Musiker sich vor dem Aufnahmewochenende nicht zu gemeinsamen
Proben treffen und auch im Studio selbst die Stiicke nur kurz gemeinsam anspielen, bevor sie
sie aufzeichnen, beschéftigt 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 Band-
mitglieder 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 Probenraum.
Dieser befindet sich aullerhalb 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 Gitar-
risten (Lars), einem Bassisten (Richard), Sanger (Stefan) und Schlagzeuger (Ivan), also aus
fiinf Personen und einer nicht ungewo6hnlichen Instrumentenkombination fiir Rockmusik und
ihre Derivate, zu denen auch Hardcore und Punk zdhlen. Die Bandmitglieder sind zwischen
20 Jahre und 25 Jahre alt und fast alle in einer Konzertgruppe aktiv, die im Rhein-Main-Ge-
biet Konzerte und Festivals mit diversen Spielarten von Punk, Hardcore und Metal in selbst-
verwalteten Konzertorten organisiert. Diese Konzertorte sind hdufig legalisierte oder zumin-
dest von der Stadtverwaltung gedultete ehemalig besetzte Orte, die nun als Treffpunkt fiir
linke Gruppen und als Veranstaltungsorte fungieren. Fast alle studieren Geistes- oder Sozial-
wissenschaften und machen auch in anderen Zusammenhéngen und Genres Musik: So treffen
sich die Musiker auch gelegentlich, 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 Grogenre an Musik fokussiert ist. Die Konzertgruppe, an denen
sie beteiligt sind, tritt nach aullen zwar nicht explizit als politisch auf, verweist aber gelegent-
lich in der Werbung fiir Konzerte darauf hin, dass dort diskriminierendes Verhalten wie Ras-

sismus und Sexismus unerwiinscht ist. Aullerdem sind die Konzerte allein durch den Konzer-

111 Wie bereits erwéhnt (Kap. 5.1) handelt es sich bei den Namen um Pseudonyme.
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tort, der von einer bestimmten politischen Szene frequentiert wird, auch politisch kontextuali-
siert, wahrend die Band selbst — zumindest in meiner Anwesenheit — nicht iiber politische An-

gelegenheiten spricht.'*

6.1 Der Probenraum als Topos und Lokalitat

Waihrend der Kontakt zu der Band sich denkbar einfach herstellen liel§, 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 auf 16 Uhr verschiebt und ich mit dem Gitarristen gemeinsam mit dem Bus zum
Probenraum fahren kann.

Mein Bus, der mich zum entsprechenden Bus bringt, verspétet sich etwas, so dass ich ren-
nen muss, um noch in den Bus zu kommen. Ich betrete den Bus und sehe den Gitarristen,
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 schriag auf der anderen Seite des Gangs gegen-
tibersitzen, auch zur Band gehoren. Sie reden dariiber, dass der Sanger erst noch nach-
kommen will. AuBerdem will noch der Schlagzeuger zusteigen. Dieser verpasst an der
ndchsten Haltestelle den Bus, weil er erst noch seine Zigarette zu Ende rauchen will und
nicht schnell genug zur Tiir kommt, um noch einzusteigen. Eine Mischung aus Erheite-
rung und Verdrgerung macht sich breit, wobei letztere schnell verfliegt. Da erst wieder in
einer Stunde ein Bus zum Probenraum fahrt, schlagen die anderen dem Schlagzeuger per
SMS vor, dass er doch mit dem Sadnger nachkommen soll. Dieser kommt aber wohl noch
spater und fahrt auch nicht mit dem Auto.

Die rdumliche Distanz des Raums zur Innenstadt macht die Anreise fiir die Bandmitglieder,
die als Studierende mehrheitlich nicht iiber ein Auto verfiigen, zu einer aufwéandigen Angele-
genheit. Die ca. 20-miniitige Busfahrt durch Felder und Vororte bekommt so jedoch auch et-
was von einem Ausflug. Dieser Eindruck wird durch den lockeren Umgang, die Gesprachs-
themen und den freundschaftlichen Umgang der Bandmitglieder untereinander verstdrkt.
Hatten sie keine Instrumente dabei, kénnten sie auch auf dem Weg zu einer Wanderung oder
einem Sport-Event sein. Zugleich verdeutlicht diese Verspatung die Notwendigkeit der Koor-
dination der Gruppe untereinander: Fiir eine Probe sollten nach Méglichkeit alle Bandmitglie-
der anwesend sein. Ob der Linge der Anreise lohnt sich eine Probe nur, wenn man sich auch
mehrere Stunden Zeit dafiir nimmt; dies ldsst vertretbar erscheinen, auch spéter zu der Probe

hinzuzustoRen.

112 Zum Verhiltnis von Milieu und Band siehe bspw. Bohnsack (1997).
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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 hdufige
Verspatung 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 Proben-
rdumen fiir elektrisch verstarkte Musik im stddtischen Raum: Die Lautstdrke der gespielten
Musik geht tiber die fiir Wohngebiete oder Innenstddte als normal empfundene Lautstarke hin-
aus.'® Aus diesem Grund liegen Probenrdume hiufig am Stadtrand, in Gewerbe- oder Indus-
triegebieten. Auf eine kostspielige Larmddammung der Raume kann so verzichtet werden. Da
die Mietpreise in diesen Gegenden hdufig giinstiger sind als in der Innenstadt, fiihrt dies dazu,
dass die Probenrdaume 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 ldnglichen, dreistockigen Gebaude,
das Wohnungen oder Quartiere fiir Soldaten oder ihre Angehorigen enthielt. Die Rdume sind
von einer Musikinitiative gemietet worden, welche die Rdume an Bands weiter vermietet. Der
Raum selbst wird wiederum von mehreren Bands gemeinsam angemietet, um die Mietkosten
(in diesem Fall monatlich 150 Euro) gering zu halten und um {iberhaupt Zugang zu einem
Probenraum zu haben. Die Nachfrage iibersteigt in vielen Fallen das Angebot, insbesondere in

Universitéitsstidten mit knappem Wohnraum."*

Die gemeinsame Anmiete fiihrt dazu, dass
sich die Bands fiir die Nutzung des Raums untereinander absprechen miissen, da sie nicht
zeitgleich proben kénnen. So kommt eine weitere Ebene der Koordination hinzu.

Das Gebdude selbst ist in einem schlechten Zustand. Die Toilettenspiilung funktioniert
nicht und {iber dem Waschbecken hdngt der Hinweis, dass das Wasser nicht geniefbar ist.
Auch die Heizung funktioniert nur eingeschrankt. Der Probenraum selbst ist mit einem Vor-
hangeschloss gesichert. Er hat etwa 20 Quadratmeter Grundflache, der Boden ist mit Fliesen
belegt, {iber den alte Teppiche gelegt wurden. Insgesamt macht der Raum einen schummrigen

Eindruck, da das einzige Fenster geddimmt wurde. Ebenso sind Teile der Wande und der De-

cke des Raums mit Eierkartons beklebt. Dies hat den Zweck, dass moglichst wenig Schall aus

113 Grundsétzlich zur Kulturgeschichte des Larms und seiner Regulierung: Bijsterfeld (2008).

114 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 musikalischer Erfahrung zu kommen, wie Miller an-
hand eines Vergleichs der Folk- und Metalszene in Toronto zeigt. Das hohere Sozialkapital, das so fiir das
Betreiben einer Metal-Band vonnéten ist, fiihrt Miller als einen Grund fiir den geringen Frauenanteil in der
Metal-Szene an.
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dem Raum herausdringt. Das Licht stammt groftenteils von an Wéanden und der Decke hén-
genden Lichterketten. Nachdem die Band den Raum betreten hat, machen sie das Fenster auf,
um zu liiften. Entgegen meiner Erwartung riecht es in dem Raum nicht streng, im Gegenteil
wirkt der Raum recht aufgerdumt: Vor dem Fenster steht ein Schlagzeug und an den iibrigen
Wainden sind Verstdrker und Lautsprecher sowie Koffer fiir Instrumente und Ausriistung auf-
gebaut. Links neben der Tiir befindet sich ein Regal aus einfachen Holzbrettern, auf denen
kleinere elektrische Geréte stehen, auf dem Boden neben der Tiir liegen Kabel — dieses En-
semble entpuppt sich auf den zweiten Blick als Gesangsanlage, bestehend aus Mischpult, Ver-
starker und Lautsprecher. An den Wianden befinden sich neben den Lichterketten einige Poster
von verschiedenen Bands, Fernsehserien wie Lassie 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
freigerdumt. Anhand der Teppiche, der Poster und der Spiegeltiiren bekommt man den Ein-
druck, dass sich jemand iiber die Einrichtung des Raums Gedanken gemacht hat. Zwar befin-
det sich auch Leergut im Raum, dies ist aber ordentlich in eine Ecke gestellt. Auch Miill liegt
keiner herum. Die Einrichtung ist zwar zusammengewiirfelt, hat aber durchaus Charme. Im
Gegensatz zum Treppenhaus und Flur des Gebdudes hat der Raum fast etwas gemiitliches an
sich.

Dass die Band einen Probenraum angemietet hat und sich dort zu Musizieren trifft, wird
von der Band als selbstverstdndlich vorausgesetzt. Die Nutzung eines Proberaums wird durch
gewissen Merkmale der Musik, vor allem die Lautstdrke, aber auch die sperrigen Verstdrker
und das Schlagzeug plausibel gemacht. Rdume, in denen Musikerinnen tiben, gibt es notwen-
digerweise auch in anderen Musikformen. Die Rdume miissen dabei aber auf die GroBe der
Ensembles und die Lautstdrke Riicksicht nehmen. So finden Proben von Blasmusikvereinen
oder Orchestern in groBeren Sélen statt. An Musikhochschulen und Konservatorien finden
sich auch kleinere Probenrdume, die haufig mit Klavieren ausgestattet sind, aber selten Platz
fiir mehr als drei Personen bieten und des Ofteren nicht schallisoliert sind. Wenn Konzertorte
wie Vereinsheime als Orte fiir Proben dienen, werden sie deswegen noch nicht als ,,Proben-
raum“ bezeichnet. Der Probenraum ist also ein Ort, der nur oder primér fiir Proben genutzt
wird. Die Ausstattung hangt auch mit der institutionellen Einbindung zusammen. Die Proben-
rdume in Musik(hoch)schulen sind meist recht schmucklos und werden oft stundenweise ver-
geben, 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 Musikschu-
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le als Ort der Arbeit und der Konzentration, den der Band jedoch als Ort der Freizeit und In-
spiration inszeniert, als eine Art heimelige Hohle, in der die Au8enwelt komplett ausgeschlos-
sen 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 auflen in
den Raum, da sich diese Rdume hédufig 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 Rdumlichkeiten wird von der Band zwar erwahnt, aber nicht
weiter beklagt. Im Gegenteil scheinen die Bandmitglieder sogar mit ihm zufrieden zu sein. Im
gewissen Sinn scheint das etwas heruntergekommene Gebdude inklusive des verwilderten
Vorgartens zu der Musik beziehungsweise der Asthetik des Punk und des Hardcore zu passen.
Die Poster, die unter anderem Schlagersdanger und alte Fernsehserien abbilden, verweisen dar-
auf, dass auch in der Gestaltung des Probenraums ein ironisch gebrochener Bezug zur Pop-
Kultur hergestellt wird, den die Band in ihren Gesprachen und Facebook-Diskussionen pflegt.
Die Lichterketten als Dekoration kénnen auch als Abkehr von einem Ideal der Hérte und Rau-
heit verstanden werden, welches in Teilen des Hardcore und Punk vorherrscht; schlieflich
konnte man sich auch mit einer nackten Glithbirne begniigen. Innen- und AufSenarchitektur
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
Maobeln ausgestattet, werden aber stellenweise fiir Konzerte und Partys auch verschiedentlich
dekoriert. Jene kalte und klare Innenarchitektur, die Oskar Roehler in dem Spielfilm ,,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
Probenrdumen der ernsten oder Blasorchestermusik, da in ihm nicht nur Musik geprobt, son-
dern auch entworfen wird. Ab Mitte der 1960er Jahre wurde es in Rock-Gruppen iiblich, eige-
ne 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 spater angefangen, eigene Stiicke zu schreiben.
Musik und Text werden fiir die Rock-Musik somit starker personalisiert. Dem Anspruch nach
entfernen sie sich von bloBer Unterhaltung durch die Wiedergabe fremden Materials (vgl. Ro-
senbrock 2002). Dem entgegen steht die Praxis klassischer Orchester, aber auch von Sdngern
in der Pop-Musik, fremdes Material zu interpretieren, das in der Klassik mehrere hundert Jah-

re alt sein kann und in der Pop-Musik speziell fiir die entsprechende Gruppe oder Kiinstlerin
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geschrieben wurde. Das Spielen von eigenem Material hat fiir die Rock-Musik eine solche
Bedeutung, dass Ensembles, die auf Konzerten ausschlieflich Musik anderer Gruppen spie-
len, als ,,Cover-Band“ bezeichnet werden, die von ,,Bands® im engeren Sinn unterschieden
werden (vgl. zu diesem Authentizitdts-Motiv in der Rockmusik Behr 2015).

Aber nicht nur die Innenarchitektur und Gestaltung des Probenraums, auch dessen techni-
sche Ausstattung legen ein gewisses Musizieren nahe. So sind ein fiir einen Spieler zusam-
mengestelltes Schlagzeug und mehrere Verstéarker fiir elektrische Instrumente 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 Zusam-
menhdngen, von allen beteiligten Bands kollektiv genutzt. Gegensténde, die bei Proben ande-
rer Musikrichtungen dazu gehoéren — wie Stiihle und Notenstdnder oder Synthesizer und Ti-
sche fiir das Arbeiten mit Computern — sind hingegen nicht vorhanden. Aber auch die
Verortung des Probenraums in einem Haus mit weiteren Probenrdaumen verhindert, dass ge-
wisse Ensembles sich hier einmieten. Wenn man beispielsweise als Streichquartett versuchen
wiirde, im Probenraum der Hardcore-Band zu proben, kdnnte dies durch die Lautstdrke ande-
rer Bands in den umliegenden Probenrdumen gestort werden. Das Musizieren anderer Bands
ist auch noch im Probenraum der Hardcore-Band zu héren — zumindest so lange die Hard-
core-Band selbst nicht spielt. Ein Streichquartett wiirde jedoch wahrscheinlich nicht geniigend
Eigenlautstdrke entwickeln, um die Musik anderer Bands fiir sich auszublenden zu konnen.
Somit konnte die Konzentration der MusikerInnen auf die eigene Musik gestort werden und
die Probe verunmoglichen.

Zwar passen Innen- und AufBlenarchitektur ebenso wie die Randlage des Geb&udes in der
Stadt zur Musik der Band, eine Funktion erfiillt der Raum jedoch nicht: Dass der Probenraum
auch ein reguldrer 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 sich die MitgliederTeil einer Szene und miteinander befreundet sind. Beispiele dafiir
finden sich im Roman Anarchoshnitzel schrieen sie (Schmitt 2008) oder der Graphic Novel
Die Band (Mawil 2004). Die Band erinnert etymologisch an ein Band beziehungsweise 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, assassins® steht (OED: ,,band, n. 3“ 2017). Diese

Bedeutung wurde sukzessive auf andere Personengruppen iibertragen, ab dem 17. Jahrhundert
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auch auf Musiker." Auch unabhingig von der Gruppe steckt in der Figur des Musikers etwas
Abseitiges, was Howard S. Becker dazu verleitete, Musiker als Fallbeispiel seiner Soziologie
abweichenden Verhaltens zu verwenden (Becker [1973] 2014)."¢

Der Probenraum ist also keine Réuberhohle und somit kein Lebensraum. Die Bandmitglie-
der haben, anders als Jugendliche, nicht die Zeit, Freizeit im Probenraum zu verbringen und
sind andererseits auch keine professionellen Musiker, die mehrere Stunden tdglich mit Proben
zubringen — obwohl der Schlagzeuger der Band zum Uben 6fter in den Probenraum fahrt.
Stattdessen treffen sie sich ab und zu in einer Kneipe, in der einer der Mitglieder arbeitet, an
der Universitdt oder auf Konzerten. Die organisatorischen Angelegenheiten werden in der

Facebook-Gruppe diskutiert. Aber auch Anekdoten und Links zu interessanten oder witzigen

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

116 Fiir Becker besteht die Abweichung des Musikerberufs in der Unstetigkeit des Arbeitsverhéltnisses, der un-
gewohnlichen Arbeitszeit und der damit zusammenhéangenden Herausbildung einer Subkultur, die ,,derart
absonderlich und unkonventionell [ist], dass sie [die Musiker, DW] von den stdarker konventionell gebunde-
nen Mitgliedern der Gemeinschaft als AuRenseiter abgestempelt werden® ([1973] 2014, 89). Becker be-
schreibt in diesem und dem folgenden Kapitel die Lebens- und Berufswelt von Musikern, die in der Mitte
des 20. Jahrhunderts in Clubs spielen oder auf Festen auftreten. Die Musiker selbst unterscheiden zwischen
kommerziellen Auftrittsmoglichkeiten, in denen man die Wiinsche des Publikums nach ,,Rumba“ und ,,Pol-
ka“ erfiillt und solche Konzerten, bei denen man nach gusto und mit finanziellem Risiko ,,Jazz* spielen
kann. Diese Binnenunterscheidung innerhalb der Subkultur der Musiker enthélt die Trennung von ernster,
brotloser Kunst- und finanziell lohnender, aber droger 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 verschiedenen Kapitalsorten — in der
Avantgarde kulturellem, im Betrieb monetdrem — interessiert sind (Bourdieu [1992] 1999). Diese Unter-
scheidung 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 Wiederversffentlichung von Beckers
erstmals Anfang der 1950er Jahre veroffentlichen Studien in Buchform — hat sich dieses Feld in das des
Jazz und des Pop aufgespalten (vgl. Kropf 2012), was sich anhand von unterschiedlichen Ausbildungswe-
gen, Zeitschriften, Konzertorten, etc. zeigen lieRe. Des Weiteren zeigt sich an der Ubersetzungsgeschichte
der Studie auch der Wandel des Musikerberufs: Becker beschreibt die Musiker im englischsprachigen Origi-
nal als ,,dance musicians“ (Becker 1973b), die deutsche Ubersetzung von 2014 diese jedoch als ,,Livemusi-
ker“, wihrend die &ltere deutsche Ubersetzung noch von ,,Tanzmusikern® ausging (Becker 1973a). Die
Figur des Musikers als Aulenseiter wird auch von Adorno aufgegriffen, der auf die historische Rolle der
Musiker entweder als umherziehende Spielleute oder als direkt von Adligen Finanzierte aufmerksam macht.
Fiir Adorno zeigt sich der prekére Status des Musikers in dieser Abhadngigkeit vom adligen bzw. landlichen
oder stddtischen Publikum, dem jedoch zumindest im Fall des Orchestermusiker inzwischen der Fall des
Verwaltungsangestellten gewichen sei, sowohl durch die Arbeitsteilung und Spezialisierung im Orchester,
sowie durch die Finanzierung durch staatliche oder 6ffentliche Stellen (AGS 14: 303-305).

Die wenigsten Musiker treten heutzutage auf Tanzveranstaltungen oder in der Gastronomie auf, in der sie
nur Begleitwerk wéren. Stattdessen werden sie eher ein Konzert spielen, wahrend Tanzveranstaltungen und
Gastronomie verstérkt aus der Konserve bzw. von DJs bespielt werden. Umney bezeichnet die live und zur
Begleitung von offiziellen Anldssen und Festen auftretenden Musiker in einem aktuellen, englischsprachi-
gen Beitrag als ,,function musicians® und untersucht Netzwerke und Aushandungsprozesse in dem Milieu
(Umney 2017). Dieser Typus des unsteten, aber kreativen Berufsfelds hat inzwischen auch die Toningenieu-
re erfasst, die sich entweder mit einem kleinen Studio selbststandig machen oder mit Projektarbeit zurecht
kommen miissen, da die zu grofRen Musikfirmen gehérigen Aufnahmestudios sukzessive schlieBen (Arditi
2016).
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Videos sowie zu Konzerten und anderen Bands werden in der Facebook-Gruppe geteilt. Ge-
wissermallen iibernimmt 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 Pro-
benraum vollzogen wurde. Auch fiihrt die gemeinsame Anmietung des Raums durch die betei-
ligten Bands nicht zu einer Szenebildung. Auf Nachfrage kann mir kein Bandmitglied den Na-
men der anderen Band nennen, die ebenfalls dort probt; auch {iber das jéhrliche Festival, das
gemeinsam von allen Bands des Probenraumhauses veranstaltet wird, d&ul8ern sie sich eher ab-
fallig. In diesem Sinn hat der Probenraum fiir die Band eher einen funktionalen als einen ge-
meinschaftsbildenden 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 regelmédfSige gemeinsame Musizieren,
das gemeinsame Arbeiten an Stiicken und die Vorbereitung auf Konzerte und Aufzeichnungen
stimmen sich die Bandmitglieder nicht nur musikalisch aufeinander ein, sondern verbringen
gemeinsam Zeit in einem speziell dafiir hergerichteten Raum. In der hdufig mehrstiindigen
Koprésenz auf engem Raum bietet sich die Gelegenheit fiir Small Talk, Witze und den Aus-
tausch iiber diverse Angelegenheiten. Die Interaktionen wdhrend der Probe bilden einen ge-
meinsamen Erfahrungshorizont, der sich auch in Narrativen {iber die Band als Band verwen-
den ldsst. Die Band erzeugt damit ihre eigene Geschichte, die Musiker, die nur fiir einzelne

Projekte zusammenkommen, so nicht entwickeln kénnen (vgl. Behr 2015, 10 f.).

6.2 Technische und raumliche Konfiguration

Nachdem die Musiker den Probenraum erreicht haben, miissen sie ihn erst einmal herrichten,
um dort auch gemeinsam musizieren zu konnen. Dieser Aufbau und auch die Konstellation
der Musiker, Instrumente, Kabel und anderer Gerdte zueinander hat fiir die Musiker ob der
RegelmaRigkeit der Proben etwas selbstverstdndliches. Zugleich kommt in diesem Aufbau be-
reits etwas iiber 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 untereinander und zu den Gerdten 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 Kunststoffgewebe im Bus da-
bei. Der Schlagzeuger bringt lediglich Schlagzeugstocke mit. Der Sanger, der an diesem Ter-
min erst spater hinzukommt, packt ein eigenes Mikrophon in einem Hartschalenetui aus. Da
Mikrophone zum von allen Bands genutzten Inventar des Probenraums gehéren, zeigt sich das
Mikrophon des Sangers so als sein personliches Instrument. Die Instrumentalisten, die stellen-
weise auch mitsingen, nutzen dafiir die Mikrophone aus dem Probenraum. So personalisiert
jeder der Musiker sein Instrument oder einen Teil davon. Dadurch, dass sie diese Gerdte mit
nach Hause nehmen, stehen sie den anderen Bands nicht zur Verfiigung und kénnen somit als
privater gelten, als die Verstirker und das Schlagzeug im Raum verbleiben.'® Verstirker'?
und Schlagzeug gehéren somit stillschweigend zur Infrastruktur des Probenraums. Es ist des-
wegen jedoch nicht selbstverstdndlich, dass Bands untereinander auch diese Infrastruktur tei-
len. So stehen auch die Verstiarker anderer Bands im Probenraum, allein aus Platzgriinden ist
nur das Schlagzeug des Schlagzeugers der beobachteten Band aufgebaut und wird von allen
Bands genutzt. Ein Grund fiir die Mitnahme von Stocken, Gitarren und dem Mikrophon ist si-
cherlich, dass diese im Vergleich zu den anderen Geréten leicht zu transportieren sind, vor al-
lem im offentlichen Nahverkehr. Verstirker, Lautsprecher und Schlagzeug sind sowohl zu
sperrig fiir den regelmdfigen Transport und konnten teilweise in den WG-Zimmern oder
Wohnungen der Bandmitglieder auch nicht ohne Komforteinbullen aufgebaut werden. Hinzu
kommt, dass sie schlicht zu laut fiir den Gebrauch in einer Mietwohnung sind. Teilweise ha-
ben die Gitarristen kleinere Verstarker fiir den Hausgebrauch zu Hause. Die Gitarren und
Schlagzeugstocke werden fiir individuelle Proben im Privatraum bendtigt. Zugleich gelten
Schlagzeugstocke als Verschleif3teile, sie nutzen sich beim Spielen ab und brechen ab und zu,
ebenso wie die Saiten der Gitarren reiffen kénnen. Mikrophone hingehen sind mit die emp-
findlichsten Gerite, die sich im Probenraum befinden; das Schlagzeug hingegen ist dafiir kon-

zipiert, geschlagen zu werden und die Verstarker und Lautsprecher sind in stabile Kisten

117 Da es sich beim Bass der Bauform nach um eine Gitarre — eine Bassgitarre — handelt, wird das Wort ,,Gitar-
re“ im folgenden fiir Gitarren im engeren Sinn und Bésse zugleich verwendet.

118 Es wird dabei deutlich, dass die Musizierenden vor allem jene Gerate nach Hause nehmen, die sie auch
wéhrend des Musizierens mit den Handen bedienen oder beriihren: Gitarren, Schlagzeugstdcke und des
Sangers Mikrophon. In der alltagssprachlichen Bezeichnung spielt die Frage, welche Gerédte man mit den
Héanden greift, jedoch keine Rolle: der Schlagzeuger ,,spielt Schlagzeug® und der Sanger ,,singt — er singt
zwar ins Mikrophon, dies wird aber stillschweigend vorausgesetzt, ebenso wie die Spielweise des Schlag-
zeugers, der nicht als ,,Stocker” oder ,,Stockspieler” bezeichnet wird. Gleiches gilt fiir die E-Gitarre, die
ebenso an ein Ensemble aus Kabeln, Effektgeradte und Lautsprecher angeschlossen werden muss, um so-
wohl das Klangvolumen wie die erwiinschte Klangfarbe zu erhalten.

119 Gemeinhin gilt die elektrische Verstarkung als Grundlage fiir den Siegeszug der Gitarre in der Pop-Musik,
die als das ikonische Instrument fiir Rock und Pop ab der Mitte des 20. Jahrhunderts gelten kann. Ohne die-
se Verstarkung waren Gitarren gegeniiber dem Schlagzeug und vor allem den Blechblasinstrumenten im
Klangvolumen unterlegen (Hicks 2000, 13 f.; vgl. Waksman 1999).
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gehiillt. Die Mikrophone, die ebenfalls im Probenraum zur Verfiigung stehen, sind zu nicht
unerheblichen Teilen beschédigt, wie sich im weiteren Verlauf der Probe zeigen wird. Die
Empfindlichkeit zeigt sich auch an der besonderen Verpackung des Mikrophons.

Ebenfalls fiir den Klang der Gitarren wichtig sind Effektgeréte, die im Raum gelagert und
von den Bandmitgliedern zu Beginn der Probe in den offenen Bereich des Fullbodens gelegt
werden — die Gerdte sind wédhrend des Spielens per Fuschalter bedienbar und weisen stellen-

weise Drehschalter und Kontrolllimpchen auf.'*

Dabei hat jeder der drei Gitarrenspieler je-
weils eigene Gerdte. Durch die Anordnung der Gerdte auf dem Boden wird gewissermalSen
festgelegt, wo welcher Gitarrist stehen wird; die Gerédte werden wahrend der Probe nicht mehr
verschoben. Wiahrend des Aufbaus ist jeder Musiker mit seinen Gerdten und deren Verbin-
dung durch Kabel beschiftigt. Auch die Einstellung von Drehrddchen und Schaltern an den
Effektgerdten, der Gitarre und den Verstdarkern wird von den jeweiligen Musikern vorgenom-
men. Keiner kommentiert oder diskutiert die Ausstattung oder die spezifischen Einstellungen
der Anderen. Einzig die Lautstdrke der anderen wird dann kommentiert, wenn sie zu laut
scheint. Auch wihrend des Musizierens aktivieren allein der Musiker das Gerate, das mit des-
sen Gitarre verbunden ist.

Ahnlich wie bei der Anordnung und Platzierung von Besteck und Geschirr auf dem Tisch
weist hier die Ausrichtung der Geréte darauf hin, wem sie gehéren und von wem sie zu bedie-
nen sind. Ahnliches lieRe sich iiber das Schlagzeug sagen, denn es ist durch den Aufbau auf
das Bespielen durch eine Musikerin ausgerichtet: Dazu gehért neben der Anordnung der
Trommel in einer Art Halbkreis um den Schlagzeughocker auch die FulBpedale fiir die Bass-
trommel und fiir Offnen und SchlieRen des Hi-Hat-Beckens. Auch in der Band hat sich also
eine gewisse Spezialisierung und Arbeitsteilung durchgesetzt, die sich bis in die Bedienung
der Effektgerdte hin zeigt. Ein Tausch der Instrumente ist in der Band nicht vorgesehen; auch
die Bauart der Instrumente erschwert es zumindest, dass sie von mehreren Personen zugleich

121

benutzt werden.'*' Diese festgelegten Zustdndigkeiten werden zwar gelegentlich zum Spal}

120 Neben den Effektgerdten sind auch Kabel und Verstarker wichtige Elemente, die jedoch weniger im Fokus
der Interaktion im Probenraum stehen. Neben den Gitarren selbst werden die Effektgerdte von den Band-
mitgliedern am relevantesten fiir den Klang der jeweiligen Gerdtekombination eingeschétzt. Der Einfluss
der Kabel auf den Klang wiederum scheint so gut wie vernachléssigbar zu sein. Auch aus Platzgriinden
wurde daher auf eine detaillierte Darstellung des Umgangs mit diesen Geréten oder auch Elementen des
Schlagzeugs an dieser Stelle verzichtet.

121 Ein Indiz ist auch die hier verwendete Sprache: Wenn ich ein Bandmitglied als ,,Schlagzeuger der Band
einfiihre, ist dies eine Funktionsbezeichnung vor allem dann sinnvoll, wenn er normalerweise immer der
Schlagzeugspieler oder Schlagzeuger der Band ist. Diese Arbeitsteilung ist nicht nur bei Rock-Bands geldu-
fig, sondern auch in der ernsten Musik und im Jazz. Das Studium fiir professionelle Musiker und Musikleh-
rer setzt die Spezialisierung auf ein Instrument voraus. Professoreninnen an Hochschulen unterrichten meist
nur ein Instrument. Auch Musikunterricht jenseits der Schulbildung geschieht meist auf das Erlernen eines
konkreten Instruments hin. Diese Spezialisierung ist also eine tiber das Band-Milieu hinaus gegebene sozia-
le Konvention.
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aufgebrochen, wenn in Pausen Instrumente getauscht und mehr recht als schlecht improvisiert
wird; das dies nur in den Pausen und unter Geldchter geschieht, unterstreicht jedoch die regu-
ldare Rollenverteilung.

Die Ausstattung mit Effektgerdten und Verstdrkern ist bei den drei Gitarristen unterschied-
lich. Alle drei Musiker haben jeweils einen eigenen Verstarker und eine separaten Lautspre-

cher zur Verfiigung, jedoch eine unterschiedliche Zahl an Effektgeraten.

Die Modifikation des Klangs der Gitarren ist zwar nicht nur iiber die Effektgerdte, sondern
auch durch Ton-Regler an den Gitarren und diverse in den Verstarker eingebaute Effekte mog-
lich. Allerdings scheint den Effektgerédten beziehungsweise den Fufltasten eine Sonderrolle zu
zukommen, da sie vor den Fiien der Musiker aufgebaut und auch wéhrend des Spielens be-
dienbar sind. Die Gerdte sind auf eine Weise konstruiert, die es erlaubt, ihre relativ grollen
Schalter wie einen Lichtschalter mit dem Ful§ zu driicken. Sie sind dafiir gemacht, auf den Bo-
den gestellt und getreten zu werden. Daneben haben sie in vielen Féllen kleine Regler, die mit
den FiiBen nicht bedienbar sind; wahrend des Spielens konnen die Gerdte also nur an- oder
ausgeschaltet werden. Wéhrend der Probe sieht man die Musiker aber recht wenig hédndisch
an den Geriéten verstellen. Vor allem Richard, der Bassist, und der Gitarrist Lars scheinen sich
nicht um die Effektgeréte zu kiimmern, wihrend Roland des Ofteren einen der vielen Schalter
beim Wechsel von einem Songteil in den ndchsten betdtigt. Mit jedem zugeschalteten Gerét

steigt zwangslaufig die Zahl der moglichen Kombinationen der Effekte; hinzu kommt die An-
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zahl der Einstellmoglichkeiten der einzelnen Effektgeridte. Es zeigt sich jedoch in der Praxis,
dass Roland zwar zu Beginn der Probe Einstellungen an den Gerdten vornimmt, aber nicht fiir
jedes einzelne Stiick etwas verstellt. Vielmehr ist davon auszugehen, dass er die einzelnen Ef-
fektgerdte so eingestellt hat, dass er sie nunmehr mit dem Ful8 bedienen kann.

So sieht man am Aufbau der Effektgerdte und an deren Gebrauch, dass zum Gitarrespielen
mehr dazu gehort als die blole Bedienung des Instruments im engeren Sinn. Vielmehr ist je-
des der Effektgerdte ausgewdhlt, angeschafft und eingestellt worden. Dies hat ein Wissen dar-
iiber zur Voraussetzung, wozu diese Effekte benutzt werden konnen. Das Effektgerdt wieder-
um fungiert entweder als Miniaturisierung einer komplexeren, im Studio entwickelten
Effekttechnik (bspw. des durch Bandmanipulation entwickelten Flanger) oder als Simulation
einer bestimmten, gitarrenspezifischen Wiedergabe-Technik (wie der Verzerrung durch Uber-
lastung der Lautsprecher). In Bezug 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 Einfiihrung im
Studio erst nach der Aufzeichnung hinzugefiigt wurden. Sie erzeugen also einen Klang im
Probenraum, der vor der Einfiihrung dieser Effektgerdte auch fiir die Gitarristinnen nur in der
Nachbearbeitung und nicht beim Spielen erzeugbar war. Im Gegenzug dazu sind andere Ef-
fektgerdte zur Verzerrung des Klangs, die als Overdrive, Distortion oder als Fuzz-Effekt be-
schrieben werden, aus der Praxis des E-Gitarrenspiels entstanden. In den 1940er und 1950er
Jahren hatten Gitarristen ihre Verstarker bewusst iibersteuert und in den 1950er Jahren sogar
beschddigt, um einen angerauten und verzerrten Gitarrenklang zu erzeugen. Die ersten Effekt-
gerdte mit FulBschalter, 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 betdtigen, wahrend die Hande die Gitarre bedienen,
kann der Ful§ einen Schalter driicken. Sie erlauben es so, den Klang der Instrumente wéahrend
des Stiicks zu wechseln. Auch diese Bedienung im Spielen will geiibt sein, wird jedoch erst
durch die Bauart der Gerdte moglich. Im Gegensatz zu den Techniken der Klangverdnderung,

die sie simulieren, kdnnen sie diese Klangverdnderung in Echtzeit und auf Knopfdruck errei-
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chen; sie erfordern weder technisches Wissen noch die Gefahr, die eigenen Gerate durch Mo-
difikation dauerhaft zu schadigen. Wie viele technische Gerdte machen die Effektgerdte eine
komplexere Technik handhabbar und damit zugleich in ihrem Funktionieren opak.'*

Die Musiker sind also auf je spezifische Weise mit ihren Instrumenten verbunden. Méchte
man dies als Netzwerk im Sinne Latours darstellen, konnte man sie wie folgt schematisieren:
Im Fall der Gitarristen und des Bassisten: Musiker — Tragegurt / Plektrum — Gitarre/Bass —
Kabel — Effektgerdte — Kabel — Verstarker — Kabel — Lautsprecher; im Fall des Sangers: Musi-
ker — Mikrophon — Kabel — Verstdrker — Kabel — Lautsprecher; im Fall des Schlagzeugers:
Musiker — Schlagzeughocker — Stocke beziehungsweise Pedale — Trommeln und Becken. Die-
ses Schema macht deutlich, dass die Musiker trotz der Vermittlung durch eine Vielzahl von
Geriten jeweils individuell zurechenbare Klangquellen besitzen. Denn es wdre prinzipiell
moglich, alle elektrischen Instrumente iiber einen gemeinsamen Verstdrker und Lautsprecher
hérbar zu machen. Somit zeigt sich auch schon in der Verkabelung der Instrumente im Pro-
benraum, dass die Musiker auch auf technischer Ebene als Individuen musizieren. Sie musi-
zieren zwar gemeinsam, aber zugleich jeder fiir sich, ndmlich in dem MaR, in dem auch durch
den technischen Aufbau nahegelegt wird, dass die Musiker allein fiir den Klang ihrer Instru-
mente und die Abspiellautstdrke verantwortlich sind.

Die erzeugten Kldnge sind also nicht nur einzelnen Instrumenten und ihren einzelnen Be-
standteilen zurechenbar, sondern auch einzelnen Personen, die fiir diese verantwortlich sind.
Trotz dieser technisch vermittelten Vereinzelung der Musiker machen sie gemeinsam Musik.
Dies spiegelt sich nicht nur in dem Musizieren im engeren Sinn wieder, also der Abstimmung
im Musikmachen aufeinander, sondern in der rdumlichen Positionierung der Musiker zueinan-
der. Wihrend des Musizierens stehen die Gitarristen vor dem Lautsprecher, an den ihre Gitar-
re angeschlossen ist und haben die Effektgerdte vor sich liegen. Sie bilden so zusammen mit
dem Schlagzeuger einen Kreis, kdnnen sich gegenseitig anschauen und dabei sehen, wie die
andere Musiker musizieren. Auch der Sanger ist Teil dieses Kreises. Hinzu kommt, dass die
Musiker in diesem Aufbau ihr eigenes Spielen gut horen konnen (da sie jeweils vor dem Laut-
sprecher stehen), der Klang des Lautsprechers aber auch in die Raummitte strahlt und so fiir

andere vernehmbar wird.'*?

122 Zugleich gibt es jedoch auch Musiker, die diese Effektgerite fiir Gitarren- oder elektronische Musik in
Workshops auf Basis von Bausétzen oder freien Konfigurationen selbst konstruieren (Kénemann und Wil-
pert 2014). Dies wurde in der Hardcore-Band jedoch nicht praktiziert.

123 Wie mir der Toningenieur des anzumietenden Studios spéter erklaren wird, hat dies damit zu tun, dass Gi-
tarristen so durch eine Hinwendung zu dem jeweils von ihnen bespielten Lautsprecher eine quietschend und
schreiend klingende Riickkopplung erzeugen kénnen, die in Rock und seinen Derivaten stellenweise er-
wiinscht ist. Ob der niedrigen Frequenzen ist eine Riickkopplung bei Bass-Gitarren nicht so leicht zu erzeu-
gen. Die Position des Bassisten in Bezug auf seinen Lautsprecher ist somit nicht so wichtig wie bei
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In dieser Aufstellung kann die Band auch gut miteinander iiber die zu spielenden Stiicke
sprechen. Dadurch, dass alle Musiker ungefdhr im gleichen Abstand zueinander im Kreis ste-
hen, driickt sich auch rdumlich der egalitdre Anspruch der Band aus. Die Band kommt ohne
einen band leader aus, sondern fdllt Entscheidungen gemeinsam. Jede Person kann alle ande-
ren sehen, was bei der Anordnung von einem Orchester oder einem Chor gegeniiber einer Di-
rigentin oder einem Chorleiter nicht moglich ist.

Waihrend des Spielens der Stiicke erlaubt diese Aufstellung auch, dass sich die Bandmit-
glieder in ihrem Spielen der Instrumente nicht nur hoérbar, sondern auch den anderen Gegen-
iiber sichtbar machen. Dies wird auch durch die Bauweise der Instrumente erleichtert, die je-
weils vor den Korper gestellt, gehalten oder gehdngt werden, um sie zu bedienen. Die
Bedienung der Instrumente wird also in ihrem Vollzug fiir die anderen Bandmitglieder trans-
parent und damit auch kontrollierbar gemacht. In Garfinkels Begriffen sorgt diese Aufstellung
fiir die gegenseitige ,,accountability* der Musiker fiireinander (19