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schen Musik

he notion of liveness has been a perennial

theoretical problem [...] and it remains a
conundrum that is continually wrestled upon.
[...] Discourses on liveness meander, diverge
and frequently hit brick walls in the contrasting
positions taken by performance theorists.«*

Historizitat von Liveness

Die Komplexitdt der Live-Erfahrung in der
zeitgendssischen Musikkultur erschliefst sich
erst auf den zweiten Blick. Dass dies so ist,
hangt mit der Geschichte des Live-Begriffs zu-
sammen, in deren Verlauf sich die Dichotomie
von Live-Darbietung und Klangreproduktion
in der Alltagssprache als scheinbar unhinter-
gehbare Opposition etabliert hat. Dabei wurde
fiir ersteres die zeitliche und raumliche Co-
Prasenz von Ausfiithrenden und Publikum als
charakteristisch angenommen, wahrend jene
»Interaktion in Anwesenheit« fiir technisch
reproduzierte Musik angeblich komplett ent-
fallt. Ruft man allerdings typische Live-Erfah-
rungen aus dem Alltag der Medienkultur auf,
dann lassen bereits wenige Beispiele schnell er-
kennen, dass jene Dichotomie den Gegebenhei-
ten nicht wirklich entspricht, sondern dass die
Sachlage bedeutend vielschichtiger ist: So wird
etwa bei Live-Sendungen im Radio die rdum-
liche, nicht aber die zeitliche Co-Prasenz aufge-
hoben; Klangaufnahmen von Live-Konzerten
dagegen erzeugen weder durch temporére
noch durch spatiale Anwesenheit? ein Prisenz-
erlebnis. Und bei dem gegenwiértigen Trend
der Darbietung von restaurierten Stumm-
filmen mit Live-Orchesterklangen wiederum
handelt es sich um eine der unzihligen gangi-
gen Medienkombinationen, die Reproduktion
und Live-Performance mischen. Der Alltag
im Medienzeitalter ist gepragt von medialen
Gemengelagen, die es unsinnig erscheinen
lassen, Live-Ereignisse medial vermittelten,
»reproduzierten« Situationen kontrastierend
gegeniiberzustellen oder gar, sie gegenein-
ander auszuspielen. Live-Darbietungen ohne
jegliche Beteiligung technisch-medialer Mittler
sind heute eher selten. Situationen, in denen
Kommunikation anhand von Mediengemi-
schen hergestellt wird, konnen als Normalfall

6 gelten. Die Technisierung des Live-Erlebnisses

wird denn auch von einem breiten Publikum
ganz selbstverstdndlich hingenommen, wie die
genannten Beispiele belegen.

Auf die Historizitit des Konzepts von Live-
ness und seine Abhédngigkeit von technischen
Entwicklungen hat der Kulturwissenschaftler
Peter Auslander bereits in seiner erstmals 1999
erschienenen und 2008 iiberarbeiteten Studie
zum Thema hingewiesen.® Auslander kommt
darin zu dem Schluss, dass der Live-Begriff
erst mit der Erfindung der Reproduktionstech-
nik in den 1870er Jahren sinnvoll wird. Dies, so
folgert er, bedeutet letztlich, dass alle vorherige
Musik, zum Beispiel auch die der antiken Welt,
streng genommen nicht als Live-Musik be-
trachtet werden darf. Die erste Erwdahnung des
Begriffs Live im Oxford English Dictionary ist
nach Auslander erst im Jahr 1934 zu belegen.

Dass sich die terminologische Unterschei-
dung von live-dargebotener und reprodu-
zierter Musik erst mehr als flinfzig Jahre nach
der Entwicklung der Reproduktionstechnik
herausbildete, begriindet Auslander iiberzeu-
gend mit der Wahrnehmungskrise, die sich
im Lauf der 1920er Jahre in der Radiopraxis
dadurch ergab, dass Sendungen mit Klangauf-
nahmen zunehmend Live-Konzertmitschnitte
verdréngten.* Weil im Radio die Klangquellen
nicht sichtbar sind, konnten die Horer an
den Gerédten zu Hause live gesendete und
reproduzierte Klange nicht mehr mit Sicher-
heit unterscheiden. Erst diese Situation macht
die begriffliche Differenzierung notwendig.
Und tatsédchlich waren »Live-Diskussionen«
bereits langere Zeit in den zeitgendssischen
dsthetischen Diskursen tiberaus prasent,
ohne dass der Live-Begriff bereits verwendet
wurde, man denke etwa an die Diskussionen
um die mechanische Musik mit ihrer Frage
nach der Ablésung des menschlichen Inter-
preten durch das Reproduktionsklavier oder
an Diskussionen um die Musikbegleitung von
Stummfilmen.®

Die Verankerung eines musikspezifischen
Live-Begriffs im 6ffentlichen Bewusstsein
fand jedoch erst nach dem Zweiten Weltkrieg
in den 1950er-Jahren statt. Sarah Thornton
hat dokumentiert, dass eine Public-Relations-
Kampagne der Musicians Union, der britischen
Musikergewerkschaft, einen gewaltigen »Etab-
lierungsschub« erzeugte. Dieser war mit einer
Ideologisierung des Begriffs verbunden, die bis
heute nachwirkt.® Wahrend bis zum Zweiten
Weltkrieg die Verwendung von Tontragern im
Offentlichen Raum eine verschwindend gerin-
ge Rolle spielte, nahm sie wahrend des Kriegs
und in der Nachkriegszeit aus 6konomischen
Griinden dramatisch zu. Die Musicians Union
versuchte, dieser Tendenz entgegenzuwirken,
um die Interessen ihrer Mitglieder zu vertre-
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ten, die zum Teil in Tanz-Bands arbeiteten und
um ihr Einkommen fiirchteten. Neben ver-
schiedenen Verhandlungen um Lizenzrechte
startete die Musicians Union eine Kampagne, in
der sie »Live-Musik« gegen Schallaufnahmen
ausspielte und dabei vor starken dsthetischen
und moralischen Wertungen zu Gunsten der
Live-Darbietung nicht zurtickschreckte.

Die propagandistisch eingesetzten Argu-
mente versicherten, dass Live-Musik keines-
wegs veraltet, sondern voller Energie und
Kraft »the real live thing« sei. Dagegen wurde
die auf Tontrdgern gespeicherte Musik als
tote, ihres Geistes beraubte »music without
musicians«’ bezeichnet. Den Héhepunkt die-
ser Ideologie der Liveness bildete eine 1963
gestartete Kampagne mit dem Slogan »Keep
Music Live«, die enorme Breitenwirkung
entfaltete und iiber einen langen Zeitraum
weiter gefiihrt wurde. In einer Vermischung
von dsthetischen, klangtkologischen und
6konomischen Argumenten, welche die An-
liegen der Musicians Union vertreten sollten,
beabsichtigte die Kampagne, die Gesellschaft
von dem essenziellen menschlichen Wert der
Live-Darbietung zu iiberzeugen und pries den
sozialen Gewinn, der entstehe, wenn das Pub-
likum direkten Kontakt mit den Menschen, die
Musik machen, habe.? Zunehmend reicherte
sich der Begriff mit Bedeutungen an, die iiber
den blofien Auffiihrungsaspekt hinausgehen.
Live-Musik wurde zu einem positiv besetzten
Begriff, in dem Wertungen mitschwingen, wie
Leben versus Tod, menschlich versus mecha-
nisch oder kreativ versus rein reproduktiv®.

Authentizitat als Ideologie

Thornton weist iiberdies iiberzeugend darauf
hin, dass die Auffassungen der Musicians
Union in auffalliger Weise mit den Thesen des
Medientheoretikers, Philosophen und Sozio-
logen Jean Baudrillard tibereinstimmen, der
hier stellvertretend fiir vergleichbare technik-
kritische Positionen im akademischen Diskurs
genannt sei. Auch Baudrillard beklagt, dass
die Kultur auf dem Altar von Technik und
Reproduktion geopfert werde. Fiir ihn sind Ab-
bilder —er nannte sie »Simulacra« — die Mérder
ihres eigenen Modells.'® Fiir die Advokaten
der Live-Musik totet die Schallaufnahme das
Original, die Auffithrung: »Technology can de-
stroy music itself.«!* Baudrillard und die Mu-
sicians Union teilen gleiche Uberzeugungen
hinsichtlich einer »wirklichen Kultur«, deren
Tod sie konstatieren. Beide Positionen beruhen
auf der unhinterfragten Dichotomie von live
versus reproduziert und bekréftigen diese.

In jiingerer Zeit hat unter anderen der
Kultur- und Medienwissenschaftler Jonathan
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Sterne auf die Problematik dieser Sichtweise
hingewiesen. Zum einen legt Sterne offen,
dass die Ideen von Original und Kopie selbst
soziale Konstruktionen sind. Vergleichbar der
Argumentation Auslanders konstatiert er, dass
eine musikalische Darbietung erst dann den
Status eines Originals erhalten kann, wenn ihre
Reproduktion im Bereich des technisch Mog-
lichen liegt. Er begreift deshalb beide —sowohl
die Kopie wie auch das Original —als Produkte
des sozialen Prozesses der Reproduzierbarkeit.
Das Original erweist sich somit letztlich als
ebenso artifiziell, wie die Kopie. Noch wesent-
lich pointierter formulieren Antoine Hennion
und Bruno Latour diesen Gedanken, indem
sie — verbunden mit einer harschen Kritik
an Walter Benjamins bekannter These von
der Ent-Auratisierung der Kunst durch die
Reproduktionsmedien — zeigen, dass es »die
Kopie ist, die nach und nach das Original
hervorbringt«'?.

Sterne erldutert diesen Gedanken unter
anderem am Beispiel der Studio-Technik in
der frithen Phonographie, die seitens der Inter-
preten besonderer Verhaltensmafinahmen vor
den Aufnahmetrichtern bedurfte, um die an-
gestrebte, moglichst die Live-Konzertsituation
simulierende Aufnahmequalitit zu erzielen'*.
Weil die Dynamikwiedergabe technisch nur
schwer zu realisieren war, mussten die Inter-
preten fiir leise Téne schnell nah an den Trich-
ter treten, bei Forte-Passagen dagegen mussten
sie sich ebenso rasch weiter entfernen. Um
dies zu gewéhrleisten wurden Sanger von so
genannten Pushern auf den richtigen Abstand
zum Aufnahmegerit buchstéblich geschubst.
Von einer »wirklichkeitsgetreuen Reproduk-
tion« kann aufgrund dieser Manipulationen
letztlich nicht gesprochen werden.'* Sterne
kommt zu dem Schluss: »Reality is as much
about aesthetic creation as it is about any other
effect when we are talking about media.«*®

Zudem weist Sterne auf eine den Repro-
duktionsmedien inhérente, eigentiimliche
Dialektik hin, die von den Verfechtern der
Live-Ideologie iibersehen wird. Sterne be-
obachtet zum einen eine der Dichotomie
von live versus reproduziert von Beginn an
innewohnende Werthierarchie, in der »das
Original« - also die »Live«-Konzertsitua-
tion — priferiert beziehungsweise als hoher
stehend bewertet wurde. Die Qualitit einer
Schallaufnahme wurde stets danach bemes-
sen, in welchem Maf die angestrebte Identitat
mit der Live-Darbietungssituation realisiert
werden konnte. Die Diskurse in der Friihzeit
der Reproduktionsmedien bekraftigten dieses
»Fidelity-Gebot«. Je starker sich die Aufnahme
an das Konzertereignis annéherte, als desto ge-
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ersten Heft der Werbezeitschrift der Deutschen
Grammophon AG Die Stimme seines Herrn aus
dem Jahr 1909 als Hohepunkt der Entwicklung
des Grammophons gepriesen, dass es gelang,
»[...] den Unterschied zwischen Original und
Reproduktion allméhlich so gut wie ganz
zu beseitigen, damit dem Publikum etwas
relativ Vollkommenes gewéhrleistend.«'® Die
Medialitdt der Aufnahme sollte demnach zum
Verschwinden gebracht werden, die Klang-
reproduktion sollte klingen »als ob« sie live
dargeboten wiirde — eine typische mediale
Strategie, die von dem Medienwissenschaftler
Jay D. Bolter als Medientransparenz bezeichnet
wird.!’

Historische Mediengemische und
Medientransparenz

Bereits in der Friithgeschichte technischer
Musikmedien wurde mit medialen Misch-
situationen experimentiert, in denen Musiker
gemeinsam mit den neuen Apparaten Musik
hervorbrachten. Medienkombinationen wur-
den in vielerlei Situationen eingesetzt wie
etwa in Restaurants und Cafés, bei Freiluftkon-
zerten oder sogar im Symphoniekonzert. Als
asthetisches Kriterium fiir die Vermischung
der Tontrdger mit dem Instrumentalklang
galt ausschlief8lich die an den Live-Klang
angendherte Wiedergabequalitdt im Sinn des
»Fidelity-Diskurses«, ohne dass der Begriff live
bereits eingefiihrt war. Mediale Gemengelagen
ergaben sich ganz pragmatisch und gleichsam
nattirlich, ohne eigens reflektiert zu werden.
Die Kldnge der neuen Apparate sollten in
die hergebrachte Klanglichkeit eingeschleust
werden, ohne Reibungen zu erzeugen. In den
so genannten Auxetophon-Konzerten kombi-

nierte man die neuen elektronischen Wieder-
gabegerite mit traditionellen Orchestern.!®
Der am Live-Klang orientierte Diskurs der
Medientransparenz war in der Frithzeit des
Grammophons vorherrschend und hat sich
bis heute in den Katalogen der HiFi-Gerate
gehalten. Auch dort gilt als Qualitdtsmerkmal
der Geréte ihre Fahigkeit, ein moglichst »au-
thentisches« Konzerterlebnis zu vermitteln,
das die Medialitdt der Geréte verschwinden
lasst. In der Medientheorie wurde erst um 1960
eine Einsicht formuliert, die neue Sichtweisen
—auch fiir die musikalische Reproduktion —er-
Offnet. So bemerkt Marshall McLuhan: »Jede
Form von Transport [gemeint sind mediale
Ubertragungen im weitesten Sinn, M.S.] be-
fordert nicht nur, sondern tibertragt und ver-
andert den Absender, den Empfinger und die
Botschaft.«'¥ Erst dann wurde die mediale Dif-
ferenz, die sich zwangsldufig aus jeder Form
der Reproduktion ergibt, erkannt. Um so be-
merkenswerter scheint es, dass bereits im Jahr
1926 der junge Komponist Hansjérg Dammert
jene Einsicht kiinstlerisch fruchtbar zu machen
versucht, indem er die Utopie der Komposition
mit einem Mediengemisch aus reproduzierten
und live-gespielten Klangen entwirft, wobei es
ihm gerade auf die unterschiedlichen Klang-
lichkeiten von Schallplattenklang und medien-
technikfreier Interpretation ankommt.?

Live-Aspekte

Betrachtet man das Feld zeitgenossischer me-
dienintegrativer Kompositionen, dann lasst
sich beobachten, dass viele Arbeiten jenseits
der geschilderten »Ideologie der Liveness«
und damit verbundenen Strategien der Me-
dientransparenz angesiedelt sind. Dabei geht
es nicht darum, die Live-Darbietungen inha-
renten Prasenz-Erfahrungen zu negieren. Im
Gegenteil: Die Live-Erfahrung spielt in vielen
kiinstlerischen Arbeiten, die neue technische
Moglichkeiten nutzen, eine grofse Rolle und
zwar hédufig im Sinn einer Verdichtung von
Présenz. 2

Zahlreiche medienintegrative komposito-
rische Ansédtze fokussieren ganz spezifische
Aspekte der Praxis des Live-Instrumental-
spiels und unterziehen sie einer medialen
Neubeleuchtung. Dazu gehort etwa die me-
dientechnische Uberformung des Live-Klangs
durch Amplifikation, wie sie zum Beispiel
Jagoda Szmytka oder Simon Steen-Ander-
sen gerne verwenden. Mittels subtil ausge-
arbeiteter Verstirkung werden spezifische
Aspekte des live-gespielten Instrumentaltons
wie mit einem Vergrofierungsglas horbar
gemacht und hervorgehoben, die am nicht
bearbeiteten Klang nicht wahrnehmbar sind.
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Medientechnik tragt damit paradoxerweise

zur Verdichtung des Live-Spiels bei. In au-
diovisuellen Arbeiten kann die Live-Kamera
Spielgesten der Interpreten fokussieren, wenn
sie motorische Aktivitdten der Performer
selektiv herausschneidet und vergréfert auf
der Projektionsfldche abbildet. Sie wird damit
zu einem Analyse-Instrument, das Bestandteil
des Stiickes ist und zugleich die klangliche
Wahrnehmung zu intensivieren vermag wie
zum Beispiel in Kompositionen von Annesley
Black oder Simon Steen-Andersen.??

Zu Live-Strategien gehoren zudem Arbei-
ten, die als zentrale dsthetische Anliegen die
Wahrnehmung medialer Differenz verfol-
gen, wie zum Beispiel im Schaffen von Peter
Ablinger. In points and views fiir Ensemble,
zwei Klaviere und zwei Lautsprecher, das
2014 in Donaueschingen uraufgefiihrt wurde,
iiberblendet Ablinger den live dargebotenen
Ensemblepart mit dem Zuspiel von Neben-
gerduschen alter Grammophonplatten und
anderer Klangtrager aller Art — von klassi-
schen 45er- und 33er- Vinyl-Platten bis hin zu
seltenen 16er-Platten sowie Tonbandern und
Kassetten. Das sich daraus ergebende Klang-
bild ist ein irritierender Klanghybrid, in dem
die klangliche Eigenart frither Reproduktions-
technik sowie ihrer Nachfolgetechniken dyna-
misch {iberdimensioniert wahrnehmbar wird
und den Live-Klang tiberschattet, ja teilweise
sogar tiberdeckt.

Andere Arbeiten inszenieren Live-Aspekte
eher im Sinn des Instrumentalen Theaters als
Biihnengeschehen, so etwa Orm Finnendahl,
der bereits im Titel seines Stiicks Gegentiber-
stellung I, IIund III fiir Bassflote, Bassklarinette,
Posaune, Viola, Schlagzeug, Roboter und Live-
Elektronik (2010) die Interaktion zwischen
Live-Spiel der Interpreten und ebenfalls in
Echtzeit reagierenden Computerprogrammen
thematisiert. Auch Michael Beils Ensemble-
kompositionen mit komplexen Video-Settings
tendieren hdufig zum Instrumentalen Theater.
Bei Carlos Sandoval werden dagegen die Live-
Aktionen der Interpreten hdufig mit per Zeit-
raffer bearbeitetem Videozuspiel kombiniert,
wodurch die real-time des Live-Spiels eine
besondere Akzentuierung enthalt. Die musik-
theatralen Inszenierungen Hannes Seidls und
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Daniel Kétters mit ihrer Konfrontation von
Live-Interpretation und diskursorientierten
Videos rufen direkter politische Fragestellun-
gen auf.

So unterschiedlich die Ansatze, Live-Ak-
tionen von Interpreten in medientechnische
Settings zu integrieren, auch sein mogen: Was
die neueren Arbeiten durchweg charakteri-
siert ist eine reflexive Ebene, die durch die
Verwendung medientechnischen Gerits zu-
sédtzlich implementiert wird. Diese reflexive
Ebene fehlt historischen, live-elektronischen
Ansidtzen des vergangenen Jahrhunderts,
die live-elektronische Passagen eher als Aus-
weitung des Instrumentariums verstehen
und zur Bereicherung komponierter Texturen
einsetzen. Die aktuelle, reflexive Live-Praxis
bedeutet zum Teil auch eine Irritation der
Prasenz, etwa wenn die intermodale Einheit
der Hor- und Sichtbarkeit traditionellen Ins-
trumentalspiels durch mediale Zurichtungen
zur Disposition steht. Doch gerade auch in der
medientechnisch induzierten Negation wird
die Erfahrung der Prdsenz mit besonderer
Dringlichkeit aktualisiert, denn mittels der
Technik konnen paradoxerweise Zustande der
gleichzeitigen An- und Abwesenheit artikuliert
werden. Die Live-Erfahrung wird so gleichsam
medientechnisch durchgearbeitet. Zugleich
entfaltet Medientechnik dadurch, dass sie nicht
allein dem Transport oder der Ubermittlung
von Klang dient, sondern als kiinstlerisches
Material verwendet wird, zunehmend ihr
asthetisches Wirkungspotenzial.

Allein durch die Variabilitdt und Kom-
plexitat der moglichen Live-Erfahrungen
werden die dualen Wertungsschemata »live
versus reproduziert« als extrem verkiirzte
Schwarz-Weifs-Malerei beziehungsweise als
ideologische Konstrukte entlarvt. In immer
neuen kiinstlerischen Settings stehen Live-
Elemente und reproduzierte Komponenten
in unmittelbarer Beziehung zueinander.
Dabei geht es letztlich um eine kiinstlerische
Reflexion dessen, was die Live-Erfahrung und
damit eine Erfahrung von Prisenz gegenwar-
tig ausmacht. [ |

Carlos Sandoval, Maquina
Latina FULL — Piano, Video
& Tape, uraufgefiihrt 2013
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