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TECHNOIDES KLANGGESCHEHEN UND SEINE 

PERFORMATIVE PRAXIS  AM BEISPIEL VON 

BAUCHKLANGS »LE MANS« 

Josef  Schaubr uch 
 
Ein Vergleich von Definitionen in einschlägigen Sachlexika und wissenschaft-
lichen Aufsätzen, die sich mit den Begriffen »elektronische Tanzmusik«, 
»Electronic Dance Music« (EDM) und »Techno« auseinandersetzen, zeigt ähn-
liche, aber keineswegs einheitliche Begriffsverständnisse auf (vgl. Wicke 
1998, Peel 2001, McLeod 2001: 60, Butler 2006: 32-34, Wicke et. al. 2007, 
Thom 2014, Wicke 2015, Kaul 2017).1 Ihnen ist weitgehend gemeinsam, dass 
sie ein musikalisches Genre2 beschreiben, das sich durch Gemeinsamkeiten 
hinsichtlich des Klanggeschehens und der jeweiligen musikalischen Herstel-
lungs- und Darbietungsformen durch Electronic Artists3 auszeichnet. 

Unter diesen Vorzeichen soll im Folgenden ein »per se interessante[r] 
Fall« als ein »neue[r] und unbeschriebene[r] Fall« (Hering/Schmidt 2014: 529-
531) im Rahmen einer Einzelfallanalyse skizziert werden, dessen Zuordnung 
zur elektronischen Tanzmusik Fragen aufwirft. Es handelt sich um die seit 

                                                        
1  Im Folgenden verwende ich vor allem den im deutschsprachigen Forschungsdis-

kurs geläufigeren Begriff der elektronischen Tanzmusik (vgl. Thom 2014; Feser/ 
Pasdzierny 2016: 7-21). Da auch der Begriff Techno (bzw. technoid, vgl. Thom 
2008) nach wie vor sehr gebräuchlich ist, insbesondere innerhalb der in diesem 
Beitrag fokussierten musikalischen Praxis, verwende ich beide Begriffe folgend 
(»der Einfachheit halber«, wie auch Kühn 2017: 157-159) synonym. Zur begriffli-
chen Problematisierung s. ebd. und McLeod (2001). 

2  Genre wird hier in Anlehnung an Franco Fabbris vielzitierte Definition verstanden 
als »a set of musical events (real or possible) whose course is governed by a 
definite set of socially accepted rules« (Fabbri 1980: 52). Diese Regeln können 
formaler und technologischer, semiotischer, verhaltensbezogener, sozialer und 
ideologischer, ökonomischer und juristischer Art sein. Zur Kritik an dieser Defi-
nition im Hinblick auf aktuelle Genrediskurse s. Brackett (2016: 6-13). 

3  Unter »Electronic Artists« verstehe ich im Folgenden musikalische Akteur*Innen 
wie DJs und Liveacts. Für den (aus dem Englischen ins Deutsche entlehnten) Be-
griff Liveact ist im Englischsprachigen auch die Bezeichnung »live PA« (Butler 
2006: 33, 70f. u. 326) oder »laptop performer« (Butler 2014: 6f. u. 13) gebräuch-
lich; beide fasst Butler (2006: 47-51) mit DJs als »performing artists« zusammen. 
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1996 bestehende Wiener »Beatboxing- und A Cappella-Band« Bauchklang, die 
spätestens mit dem Album Akusmatik stilistisch im Kontext der elektroni-
schen Tanzmusik verortet wird (vgl. Demcisin 2011, Weidinger 2013, Anonym 
o.J.) und sich auch selbst dort verortet (Fasthuber 2013, Sageder 2014, 
Fraenzl 2014, Fraenzl et al. 2017), sich aber — in der elektronischen Tanzmu-
sik eher untypisch — dezidiert als »Band« versteht, die ihre Musik live auf der 
Bühne aufführt (Fraenzl 2014). Es erscheint hier weder »neu«, dass vokal aus-
gerichtete Ensembles verschiedene Stile imitieren, noch dass elektronische 
Tanzmusik in verschiedenen Ausprägungen von Liveness dargeboten wird. 
»Interessant« und »unbeschrieben« wirkt vielmehr die Verbindung aus Beat-
boxing/A Cappella, Live-Darbietung und Techno, da hier verschiedene musi-
kalische Praktiken aufeinandertreffen. Während ein (wenn auch flexibler) 
Rahmen von elektronischer Tanzmusik maßgeblich durch ihre »elektronische 
Welt« bestimmt wird, die sich in den Produktionsumgebungen und Arbeits-
weisen, der damit einhergehenden Klangästhetik und performativen Praxis 
von Electronic Artists und Publikum manifestiert, zeichnen sich Bauchklangs 
gewählte Ausgangsbedingungen durch grundlegend andere musikalische Im-
plikationen aus. Als Vokalisten, die basierend auf Geräuschen und Klängen 
aus dem eigenen Körper ein mit Techno assoziiertes Klanggeschehen in Echt-
zeit gestalten, fehlt ihnen auf den ersten Blick die »elektronische Welt«, die 
für das Genre konstitutiv ist. 

Der vorliegende Beitrag geht nun erstens der Frage nach, wie sich Bauch-
klangs diskursive Verortung in das Genre der elektronischen Tanzmusik auf 
der Ebene des Klingenden erklären lässt. Die präsentierte musikalische Ana-
lyse kann hier mögliche Antworten auf diese Frage geben. Basierend auf ei-
genen Transkriptionen werden exemplarisch die Produktionspraxis und Klang-
ästhetik sowie die zeitliche und formale Gestaltung der Studio-Version von 
»Le Mans« untersucht, ein Stück, das sich live zu Bauchklangs stärkstem ent-
wickelt habe (vgl. Fraenzl 2014). 

Zweitens wird danach gefragt, wie sich die diskursive Verortung als elekt-
ronische Tanzmusik gegenüber Bauchklangs Darbietungsformen und den darin 
anzusiedelnden Dimensionen von Liveness nachvollziehen lässt, die sich von 
Electronic Artists unterscheiden. Theoretische Überlegungen zu Liveness bil-
den diesbezüglich die Basis, da sie medialisierte Aufführungsumgebungen der 
elektronischen Tanzmusik (kontrastiv) beschreibbar machen. Exemplarisch 
wird dazu die Aufführung des analysierten Stücks auf dem Tanz- und Folk-
Fest in Rudolstadt aus dem Jahr 2013 (vgl. Official Bauchklang 2014a/b) hin-
sichtlich verschiedener Zugänge zu Liveness untersucht. Die Überlegungen 
werden durch teilnehmende Beobachtungen (vgl. Thierbach/Petschick 2014) 
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von Live-Konzerten von Bauchklang (u.a. im August 2013) und zwei leitfaden-
gestützte Einzelinterviews sowie ein Gruppeninterview mit der Band ergänzt 
(vgl. Helfferich 2014), die der Verfasser zwischen August 2014 und November 
2017 geführt hat. 

 

Produkt ionspraxis und Klangästhet ik  
von »Le Mans« 

»Le Mans« ist ein Track des Albums Akusmatik, das der Produzent Patrick 
Pulsinger in einer Studio-Session live mitschnitt (Bauchklang Official 2012, 
Fraenzl 2014, Fraenzl et al. 2017). Basis des Live-Recordings war eine Demo-
version des Bandmitglieds Christian Birawsky, der Aufnahmen einer vorheri-
gen Jam Session aufgriff und arrangierte, was die Band dann einübte und mit 
einer Bandmaschine aufnahm. Die Aufnahme sollte Gerald Huber von Bauch-
klang zufolge »so puristisch wie möglich« gestaltet werden und der ursprüng-
liche Sound von vornherein so »interessant« sein, dass nachträglich »mög-
lichst wenig« bearbeitet werden musste (Huber in Fasthuber 2013). Die 
einzelnen Gesangsstimmen wurden also gleichzeitig aufgenommen, sodass, 
wie bei der Live-Aufführung, eine »non-take-two-ness« (Sanden 2013: 5) be-
stand (bzw. es überhaupt nicht notwendig erscheinen sollte, mehrere Takes 
zu machen). Die Stimm- und Beatboxing-Signale wurden nicht künstlich ver-
fremdet, »sondern lediglich durch Räume wie Reverb oder Delay erweitert 
und dann beim Mixen perfekt positioniert« (Fraenzl in Fasthuber 2013). Auch 
auf der Bühne wird bei Bauchklang neben Reverb, Delay und Kompression nur 
Equalizing zur Unterstützung des Arrangements eingesetzt (Fraenzl 2014, Sa-
geder 2014): »Es ging darum, zu schauen, was man zu fünft hinkriegt, in die-
sem Sound, der uns interessiert und der auch mit elektronischer Musik zu tun 
hat […]. Wie wenig kann man im Nachhinein mit Overdubs machen?« (Sageder 
in Fraenzl et al. 2017). 

Ziel dieses Vorgehens in der Produktion war es, die Energie des Live-Mo-
ments zu konservieren und somit die »Energieform« (Fraenzl in Fraenzl et al. 
2017) zu transportieren, die es live hat. Die finale Studioaufnahme war un-
mittelbar am Imperativ der Aufführbarkeit orientiert, um »vom Proberaum 
direkt auf die Bühne« kommen und es direkt »so aufführen zu können, wie 
wir es aufgenommen haben« (Fraenzl 2014): »Die Frage lautete: Wie können 
wir zu fünft sowohl auf der Bühne als auch im Studio einen Druck und eine 
Energie erzeugen, die der elektronischen Musik noch näherkommt?« (Huber 
in Fasthuber 2013).  
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Um Bauchklangs Produktionsprozesse systematisch reflektieren zu kön-
nen, sollen sie im Folgenden anhand ihrer Funktionen, die die jeweiligen Ar-
beitsphasen einnehmen, betrachtet werden. Butler (2006: 60-62) unterschei-
det Synthesizing, Processing, Sampling und Sequencing, die ich hier zu den 
drei Ebenen Auswahl der Klangquelle(n) (Synthesizing und Sampling), Bear-
beitung des Klangs/der Klänge (Processing) und Klangorganisation/-speiche-
rung (Sequencing) zusammenfasse. Butlers Perspektive richtet sich allerdings 
auf musikalische Handlungen eines »performer-producer[s]« (Butler 2014: 13) 
in einer Produktionsumgebung aus technischen Geräten (bspw. Computer/ 
Laptop, Drum Machines, Keyboards, Sampler-Sequencer, Controller usw., vgl. 
ebd.: 70-95). Da Bauchklang bei ihrer Aufnahme ja auf elektronisch produ-
zierte (bspw. durch Synthesizing-Module, Samples aus Soundlibraries etc.) 
oder bereits aufgezeichnete Klänge (bspw. auf Preset-Sounds, Field-Record-
ings etc.) verzichten und vergleichsweise wenige Hilfsmittel zur Bearbeitung 
von Klängen nutzen, erscheint seine Systematisierung zunächst nur begrenzt 
auf ihre musikalische Arbeitsweise anwendbar. Die einzigen Klangerzeuger 
und -bearbeiter sind Stimme, Bauch und Zwerchfell, die als ein Zusammen-
wirken von bewegten Stimmlippen, klangformenden Ansatzräumen sowie ge-
räuschhaften Lautäußerungen eng miteinander verbunden sind. Trotzdem 
verfolgen Bauchklang dezidiert eine nicht-menschliche, technoide Klang-
ästhetik, die von den gebräuchlichen technischen Geräten auf allen funktio-
nalen Ebenen (assoziativ formuliert) »maschinell-präzise«, »repetitiv«, »in-
strumental« geprägt ist. Die konzeptionelle Orientierung erläutert Fraenzl 
(2014) wie folgt:  

»Die Spezialisierung hing auch mit der Leidenschaft zusammen, die wir selbst 
als Musikhörer für Techno haben. Wir haben uns dann live immer mehr in 
diese Richtung entwickelt, auch deshalb, weil wir zu 3/4 des Konzerts die 
Leute zum Tanzen bringen wollen und Techno sich da nun mal anbietet. Wir 
haben uns dann entschieden, uns zu reduzieren und ein Live-Set zu machen, 
ohne Zwischenansagen und wie ein DJ elektronische Tracks zu spielen — nur 
eben ausschließlich mit Stimmen. Daran haben wir die letzten Jahre dann wirk-
lich intensiv gearbeitet und heraus kam Akusmatik.«  

Auch Sageder (2014) benennt technoide Klangvorstellungen als richtungswei-
send:  

»Es war grundsätzlich die Idee, zu überlegen, wie sich der Sound von Techno 
und die dazugehörigen Effekte live umsetzen lassen, zum Beispiel mit Decay-
Zeiten zu spielen oder durch Veränderungen des Mundraums die Obertöne so 
zu variieren, dass es dann ähnlich klingt wie ein Filter-Effekt. Aber das ist alles 
live umgesetzt und nicht im Nachhinein künstlich produziert. Wir haben auch 
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nie stimmverändernde Effekte eingesetzt, wie Modulationseffekte oder Pitch-
Shifting«. 

Bauchklangs Strategien der Realisierung dieser Klangvorstellungen beschreibe 
ich folgend als Imitation, Experiment und Potenzierung. Auch wenn bspw. das 
Synthesizing bei Bauchklang konzeptionell bedingt konsequent physisch 
bleibt, sind die Klangresultate an einer Imitation synthetischer Instrumental-
klänge mit ihren jeweiligen Klangerzeugungen orientiert, die für Techno als 
charakteristisch gelten. Somit lassen sich alle Klänge in »Le Mans« auf die 
Nachahmung der typischen »electronic synthesized and sampled instrumen-
tation« (Collins et al. 2013: 102) zurückführen, wie bspw. auf synthetische 
Vorbilder von Schlagzeug, Percussion-Instrumenten und Bass in Form einer 
Roland TR-808/TR-909 und einer Roland TB-303 (s. Abbildung 4). Fraenzl be-
schreibt die Besetzung wie folgt: 

»Grundsätzlich ist es wie in einer Band verteilt, auch wenn wir oft unsere Rol-
len untereinander tauschen. Es gibt die Beatbox von Gerald und Bina [Chris-
tian Birawski, Anmerkung JS], die entspricht dem Schlagzeug und vor allem 
Bass Drum und Snare Drum. Mouthpercussions entsprechen eher den Percus-
sioninstrumenten, aber auch der Hi-Hat; bei uns macht das vor allem Philipp, 
der aber auch Vocal Sounds übernimmt. Vocal Sounds imitieren eher Melodie-
instrumente wie zum Beispiel einen Synthesizer. Vocal Sounds übernehme 
aber auch ich, genauso wie die Leadvocals. Den Bass macht Alex« (Fraenzl 
2014; zur Besetzung s. auch Weidinger 2013). 

Bauchklang bilden beim Synthesizing die Instrumentalklänge nicht statisch 
nach; sie verändern diese folglich durch einen Wechsel instrumentaler Rollen 
und insbesondere durch ein typisches Experimentieren mit den prozessualen 
Modifikationen instrumentaler Charakteristika. Rick Snoman schreibt diesem 
Processing eine zentrale Rolle im Techno zu: 

»Ultimately, the key technique for techno is experimentation with effects and 
processing. Heavy compression, bit-crushers, distortion, saturation, phasers, 
delay, reverb and automation of all these parameters over any number of bars 
provides the foundation for this genre of music« (Snoman 2014: 372f.). 

Auf der Ebene des Processings sind damit Klangmanipulationen/-verfremdun-
gen zu konstatieren, wie bspw. das von Sageder bezeichnete Spiel mit Hüll-
kurvenbearbeitungen durch Variationen der Ein-/Ausschwing-Zeiten, den Ein-
satz von Filtern usw.4 Auch werden typische Sounds und deren Prozessierung 

                                                        
4  Auch in anderen Tracks von Bauchklang treten diese klanglichen Phänomene auf; 

weitere Beispiele für eine Imitation von Filterbewegungen sind »Morgenluft« 
(3:25-3:37) und der »rise in pitch« (Butler 2006: 225) im Build Up in »Bidde« 
(3:18-3:33). 



JOSEF SCHAUBRUCH 
 

78 
 

mittels spezifischer Beatboxing-Techniken imitiert, bspw. ein Reverse-Effekt 
(Pattern A der Hi-Hat open und Pattern A der Vocal Sounds) oder ein Noise 
Sweep eines Oszillators mit Reverb (Pattern A der Vocal Sounds, s. Abb. 4, 
vgl. Sageder 2014). Bauchklang betonen selbst ihre Affinität zum Experimen-
tieren und zur Improvisation als einen kontinuierlichen Prozess des Forschens 
nach neuen Klängen, um sich individuelle Klangidentitäten und damit nicht 
nur Techno, sondern grundsätzlich neue Stile anzueignen und diese zu adap-
tieren (vgl. Kozaklewicz 2011). 

Auf die Strategie der Potenzierung weisen die erweiterten Gestaltungs-
räume des Beatboxings in Kombination mit einer externen Signalverarbeitung 
hin, die Bauchklang die Adaption typischer simultaner, »multiple complemen-
tary layers« (Collins et al. 2013: 114) ermöglichen. So ist das Synthesizing und 
Processing nicht auf nur auf ein Instrument beschränkt; stattdessen sind meh-
rere Instrumentalklänge und deren variabler Einsatz auch gleichzeitig von ei-
ner Person realisierbar.  

Auch auf der Ebene des Sequencings ist eine Imitation der maschinellen 
Klangorganisation zu beobachten, die sich vor allem auf rhythmischer und 
formaler Ebene widerspiegelt. 

 

Zeitl iche Gestaltung  

Das Klangbild von »Le Mans« ist sehr transparent angelegt, was die rhythmi-
sche Gestaltung deutlich hervortreten lässt. Von den von Butler (2006: 82) 
unterschiedenen vier typischen geraden Rhythmen (»even rhythms«) — das 
four-on-the-floor-Pattern (fotf-Pattern) mit der Bass Drum, das Backbeat-
Pattern eines Handclaps/einer Snare Drum, das Offbeat-Pattern der geschlos-
senen Hi-Hat sowie das aus sechzehn Sechzehntelnoten bestehende Pattern 
der Hi-Hat5 — werden die ersten drei hier genau so und mit nur minimaler 
rhythmischer und klanglicher Variation eingesetzt. Das vierte Pattern wird 
bei »Le Mans« nicht durch nur ein Instrument wie bspw. Hi-Hat oder Shaker 
gebildet, sondern nahezu durchgehend aus einem Gefüge komplementärer 
Rhythmen, indem sich die durch die geraden Rhythmen auftuenden Lücken 
entsprechend des für diesen Stil üblichen »filling the ›gaps‹«6 ergänzt werden 
und dadurch ein ineinandergreifendes rhythmisches Geschehen entsteht: 

                                                        
5  Nahezu identische Rhythmen werden von auch Lothwesen (1999: 78), Collins et 

al. (2013: 117) u. Snoman (2014: 365) als stiltypisch identifiziert. 
6  »The initial approach here is to ›fill‹ the gaps between the kick, snare, and open 

hi hat with any number of different synthesized percussive elements« (Snoman 
2014: 369). 
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Abb. 1: Ausschnitt komplementärer Rhythmen in »Le Mans« (Takt 56-64, 1:45-2:00)7  

 
Die gegenseitige rhythmische Ergänzung entsteht dadurch, dass die Patterns 
von Bass, Synthesizer I und II fast ausschließlich als Elemente von zum Teil 
versetzt beginnenden diatonischen Rhythmen zu sehen sind.8 Diese lassen 
sich jeweils als 3+3+3+3(+4) betrachten.9 Sie bestehen aus punktierten Ach-
telnoten, die von unterschiedlichen Startpunkten aus verschieden oft anei-
nandergereiht werden und in diesem Stil Butler zufolge sehr häufig auftreten. 
So ist das Bass-Pattern mit dem Pattern des Synthesizers I in Abb. 1 bspw. 
rhythmisch und tonal nahezu identisch (dieses Pattern wird darüber hinaus 
im gleichen Rhythmus auch vom Pattern C und D des Synthesizers II repräsen-
tiert, s. Abb. 4). Die punktierte Achtelnote stellt neben den geraden Rhyth-
men in »Le Mans« damit ein essentielles Element dar, da außer dem (insge-
samt nur acht Takte lang zu hörenden) Pattern B des Synthesizers II keine 
synkopierten Rhythmen auftreten, die nicht auf punktierte Achtelnoten zu-
rückgreifen. Zu bemerken ist hier die Dominanz dieser Rhythmen: Abgesehen 

                                                        
7  Alle Klänge sind vokal produziert, die angegebenen Instrumente müssten somit 

in Anführungsstrichen stehen. Der besseren Lesbarkeit wegen wird darauf hier 
und im Folgenden verzichtet. 

8  Von den »even rhythms«, die eine Zeitspanne gleichmäßig unterteilen, differen-
ziert Butler »diatonic rhythms«. Diese strukturieren eine Zeitspanne asymmet-
risch (vgl. Butler 2006: 81-85). 

9  Die Kombination von 3+3+3+3+4 lässt sich als allen drei Patterns zugrundeliegend 
betrachten, wenn das »3 (1)« als ein »3+1« und damit als ein »4« gedacht wird: 
Synthesizer II A als 3+3+3+3+(3+1), Synthesizer I B als 3+3+3+3(+4) und der Bass 
A als 3+3+3(+3)(+4), deren Dauer — wie beim für das Sequencing üblichen »Mu-
ten« (Stumm-Schalten) von einzelnen Patterns — gekürzt bzw. verlängert wer-
den. 
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von den vier Basis-Rhythmen und diatonischen Ergänzungen tauchen kaum 
rhythmische Variationen auf. 

Das Metrum ist in »Le Mans« auf den ersten Blick eindeutig, es handelt 
sich um einen 4/4-Takt bei 128bpm.10 Die Zeit wird größtenteils symmetrisch 
geteilt (die Repetitionszyklen mit dem Umfang von einer Viertelnote bis zu 
vier ganzen Noten sind gerade, s. Abb. 4), und auch wenn vereinzelte Pat-
terns mit einer Pause beginnen, bleibt die erste Zählzeit häufig klar markiert. 
Anfang und Ende, an denen bei anderen Stücken sonst häufig metrische Phä-
nomene wie eine »ambiguity of beginning« (ebd.: 124-129) oder ein »turning 
the beat around« (ebd.: 141ff.; folgend TBA) auftreten, geben in »Le Mans« 
eine klare metrische Orientierung vor.  

Dennoch tritt die zeitliche Gestaltung auch hier als ein wesentliches Aus-
drucksmittel im Kontext eines sonst repetitiven Geschehens auf, dem die Pa-
rameter Melodik und Harmonik, wie im Techno üblich, untergeordnet sind 
(vgl. Collins et al. 2013). So sind Formen der Ambiguität und sogenannte met-
rische Dissonanzen erkennbar, die eine interpretative Multiplizität erzeugen 
und das Metrum als eine sich prozessual konstituierende Entität herausstellen 
(vgl. ebd.: 117-177). Metrische Desorientierungen tauchen in »Le Mans« un-
mittelbar mit dem Aussetzen tieffrequenter und das Metrum sonst klar mar-
kierender Patterns auf. Divergierende metrische Strebungen, die als kontinu-
ierliche Spannungen von gleichzeitigen unterschiedlichen Teilungen der Zeit 
bereits latent vorhanden waren, nehmen an diesen Stellen mehr Raum ein.  

Zwei Beispiele sollen dies verdeutlichen, die bezeichnenderweise an den 
einzigen Stellen lokalisiert sind, an denen der Bass und zeitgleich die Bass 
Drum aussetzen bzw. variieren: In Takt 72 (2:15) verschiebt sich das Snare 
Drum-Pattern, unterstützt durch das Pattern B der Bass Drum, um eine Vier-
telnote nach vorne. Erstmals erklingt an dieser Stelle ein diatonischer Rhyth-
mus (3+3+3+3), der über die 4/4-Taktgrenze hinausgeht, somit den längsten 
Repetitionszyklus hat und die Zeit asymmetrisch teilt. Im Ergebnis wird eine 
sogenannte »grouping dissonance« zwischen Bass Drum und Pattern C des Syn-
thesizers I angedeutet:  

Abb. 2: Unterbrochene grouping dissonance und theoretische Synchronisations-
punkte in »Le Mans« (Takt 72-76, ab 2:15)  

                                                        
10  Zu detaillierten Überlegungen zum 4/4-Takt im Techno s. Butler (2006: 113-116). 
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Der diatonische Rhythmus des Synthesizers I verhindert durch seine Verset-
zung um eine Achtelnote vor Taktbeginn und den Beginn mit einer Sechzehn-
telpause einen früh lokalisierbaren Startpunkt des Patterns und verzögert 
dadurch eine Etablierung von Synchronisationspunkten mit dem Pattern der 
Bass Drum (welches das ursprüngliche Metrum markiert), da es erst im Laufe 
seiner Wiederholung als ein drei Viertelnoten umfassendes Pattern erkannt 
werden kann. Der Eindruck einer grouping dissonance wird hier durch die pe-
riodische Akzentuierung des diatonischen Rhythmus verstärkt, die ebenso als 
metrische Referenz (als bspw. mögliche neue erste Zählzeit) plausibel ist. Die 
grouping dissonance umfasst drei Viertelnoten des Synthesizers gegenüber 
vier der Bass Drum (G4/3, 1= ).11 Da die erste Synchronisation von Synthesizer 
und Bass Drum allerdings außerhalb von vier Takten liegen würde und das 
Synthesizer-Pattern durch vier Takte begrenzt ist, setzt hier keine Synchro-
nisierung ein, weshalb nur von einer unterbrochenen grouping dissonance 
gesprochen werden kann, die die bisherige Zeiteinteilung vorübergehend de-
stabilisiert. Damit wird die prozessuale (De)Konstruktion des Metrums ange-
deutet (vgl. ebd.: 113-116), da ein neues Pattern, wenn auch nur temporär, 
das bisher angenommene re-interpretierbar macht. 

In diesem wie auch im nächsten Beispiel (an der Stelle, an der das fotf-
Pattern mit immerhin acht Takten am längsten aussetzt) resultiert die met-
rische Destabilisierung aus der Konfrontation von diatonischen Rhythmen mit 
einem Metrum, das vorher durch das fotf-Pattern stabilisiert sowie durch ge-
rade Rhythmen unterstützt wurde und dessen Patterns dann pausieren. Ab 
Takt 110 sind im Rahmen des Build Ups in den klanglich präsenten Synthesi-
zer-Patterns zunehmend diatonische Rhythmen verdichtet, diesmal allerdings 
nicht singulär, sondern in einer variablen Zusammensetzung. Den eintaktigen 
Patterns A und B des Synthesizers I (3+3+3+3+4) steht nun das eintaktige (ab 
Takt 116 gelayerte) Pattern A des Synthesizers II (ebenso 3+3+3+3+4) als Ge-
genkraft gegenüber, das allerdings um drei Achtelnoten (wie ein Auftakt) ver-
setzt ist und sich damit nicht mehr mit der zuvor interpretierten »Eins« auf 
die erste Zählzeit synchronisieren lässt: 

                                                        
11  Das »G« bezeichnet das Phänomen der grouping dissonance, die »4« und die »3« 

den jeweiligen Repetitionszyklus mit der Wertigkeit einer Viertelnote, nachdem 
die beiden Patterns wieder den gleichen Startpunkt haben (vgl. Butler 2006: 155-
166). Butler betrachtet eine sehr ähnliche grouping dissonance wie die hier be-
sprochene auf S. 159. Die »8« und die »3« innerhalb der Klammer beziehen sich 
auf Sechzehntelnoten. 
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Abb. 3: Verschobener diatonischer Rhythmus in Pattern A von Synthesizer II (hier nur 
als Ausschnitt von Takt 110-114, ab 3:26) 

 
»Le Mans« zeichnet sich somit zwar durch metrische Spannungen aus, die je-
doch nur temporär gegen ein durch das fotf-Pattern verdeutlichtes Metrum 
wirken. Insofern enthält der Track auch keine »ambiguity of metrical type« 
und abgesehen von den stiltypischen »displacement dissonances« (ebd.: 139), 
bspw. zwischen Bass Drum und Hi-Hat (D2+1, 1= ) auch keine dauerhaften 
metrischen Gegenspannungen, was sich mit der von Bauchklang intendierten 
Tanzbarkeit und einer damit zusammenhängenden rhythmisch-metrischen 
Verständlichkeit deckt.12 
 

Formale Gestaltung  

Das gesamte Arrangement von »Le Mans« lässt sich auf repetitive Strukturen 
zurückführen, die auf Patterns als kleinster struktureller Einheit basieren. 
Größere formale Abschnitte werden zum einen durch unterschiedliche Repe-
titionszyklen gebildet, die sich primär auf Viertelnoten, punktierte Achtelno-
ten und ein Vielfaches von ganzen Noten zurückführen lassen und auf einem 
»lower level« Abschnitte von bis zu acht Takten umfassen (s. dazu Abb. 4).13  
  

                                                        
12  Auch in anderen Tracks von Bauchklang treten viele der hier als charakteristisch 

bezeichneten rhythmisch-metrischen Phänomene auf. Zu nennen sind bspw. der 
ausgeprägte Einsatz eines über mehr als fünf Minuten konsequent nicht-gruppier-
ten diatonischen Rhythmus in »Morgenluft« (»ambiguity of beginning« von 0:00-
0:12), der reale (0:18) und latente (0:41) TBA in »Ray« durch eine Voranstellung 
von Pausen und der Akzentuierung metrisch unbetonter Stellen sowie der über 
zwölf Takte solistisch aufrechterhaltene, aus einer punktierten Viertelnote be-
stehende diatonische Rhythmus in »Lagu« (3:53-4:11). 

13  Ein Beispiel für ein achttaktiges Pattern ist das Pattern B des Basses, das sich 
nach einer Viertelnote wiederholt, allerdings am Ende von vier, sechs und acht 
Takten jeweils variiert wird. Dadurch entsteht insgesamt ein achttaktiges Pat-
tern (Takt 80-88, Takt 88-96, Takt 96-104 etc.). 
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Abb. 4: Zugrundeliegende Patterns (oben) und formale Struktur (unten) von »Le 
Mans« (eigene Darstellung)14 

                                                        
14  Die Visualisierung der formalen Struktur und ihrer zugrundliegenden Patterns ori-

entiert sich maßgeblich an Butler (2006: 259-261) und dokumentiert in erster 
Linie das Arrangement und dessen einzelne Bausteine. Die Darstellung wird dem 
4-Takt-Schema gerecht, auf dem der Track aufbaut; jedem Instrument bzw. je-
der Instrumentengruppe ist eine Farbe zugeordnet. Mehrere Patterns pro Instru-
ment sind durch verschiedene Buchstaben voneinander zu unterscheiden; Weiße 
Stellen markieren Pausen. Variationen innerhalb eines Patterns sind durch ein 
Kreuz gekennzeichnet; unterschiedliche klangliche Repräsentationen rhythmisch 
gleicher Patterns werden als eigenständige Patterns betrachtet. Die gestrichel-
ten Linien deuten exemplarisch an, dass innerhalb dieser Sequenzen alternative 
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Zum anderen wird die Wahrnehmung von Achttaktigkeit durch vereinzelte Va-
riationen jeweils am Ende von acht Takten unterstützt (»anacrusis orienta-
tion«, ebd.: 92). So sind kaum Stellen zu finden, an denen an Achttaktgrenzen 
keine Fill-Ins oder kurze Pausen als »two-beat cuts« oder »four-beat cuts« 
(ebd.: 189-191) auftreten und damit größere formale Abschnitte umfassende 
»higher levels« vorbereiten, die gleichermaßen an Achtaktschemata orien-
tiert sind. So setzen nach konsequent acht Takten Veränderungen der verti-
kalen Zusammensetzung der Patterns ein, bspw. durch Hinzunahme (in Takt 
9 in den Hi-Hats), Entfernung (in Takt 40 im Bass), Wiederaufnahme (Takt 49 
im Bass) und Variation (in Takt 73 in der Bass Drum) von Patterns. Die formale 
Strukturierung ist somit konsequent symmetrisch, was eine durch vier teil-
bare Gesamttaktzahl von 136 Takten zur Folge hat. Die Veränderung der Zu-
sammensetzung der Patterns (vertikal betrachtet) erfolgt hier überwiegend 
direkt und nicht graduell, wodurch die Wahrnehmung von Mehrtaktigkeit zu-
sätzlich begünstigt wird.  

Als höhere Strukturebene lassen sich vier unterschiedliche Sequenzen be-
schreiben, die durch einen systematischen Auf- und Abbau von Patterns in-
nerhalb der einzelnen Sequenzen determiniert sind. Die sequenzdeterminie-
renden Patterns erscheinen dabei unterschiedlich genug, um sich formal von-
einander abzugrenzen: Sequenz A besteht mit dem Intro und dem Core 1 aus 
dem sukzessiven Aufbau von Pattern A und B des Synthesizers I; Sequenz B 
besteht mit dem Breakdown, dem Build Up und dem Core 2 ebenso aus einem 
sukzessiven Aufbau von Pattern A des Synthesizers II. In Sequenz C setzt ein 
durch ein neues Pattern (Pattern B) des Synthesizers II begleiteter Breakdown 
ein, der entlang des darauffolgenden Patterns C des Synthesizers I erneut in 
einen Build Up und einen dritten Core führt. In Sequenz D erfolgen Break-
down, Build Up und der vierte Core nicht entlang eines explizit neuen Pat-
terns, allerdings werden die bisherigen Patterns klanglich gedoppelt (Takt 97-
109) und neuartig miteinander kombiniert (ab Takt 120). 

Der längste Build Up führt schließlich zu einem letzten Core, der alle Syn-
thesizer-Patterns miteinander kombiniert und damit die von Butler beschrie-
bene Intensivierung im letzten Core so umsetzt, wie es die »prototypische 
                                                        

Einteilungen denkbar sind, je nachdem, ob sich an strukturstiftenden tieffre-
quenten Patterns (Bass/Bass Drum) oder dem zeitlichen Verlauf der Synthesizer-
Pattern orientiert wird.  
Der Übersichtlichkeit halber orientiert sich die Abbildung der zugrundeliegenden 
Patterns nicht an Butler, sondern an Collins et al. (2013: 117). Die Aufteilung in 
rhythmische Sounds, artikulative Sounds und atmosphärische Sounds entfällt da-
mit. Der Repetitionszyklus wird hier durch die jeweils vorangestellte Taktart 
markiert und ist am ersten Zeitpunkt orientiert, an dem sich ein Pattern wieder-
holt. Insgesamt ist die Darstellung als Interpretation und insofern nur als Annä-
herung zu berücksichtigen.  
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Form« beschreibt (Abbildung 5). An dieser Stelle wird die Intensität gestei-
gert, indem bereits bestehende Patterns gelayert (ab Takt 112) und zuvor 
eingeführte Patterns auf engerem Raum variiert werden. Das Material setzt 
sich dabei immer nur aus einem begrenzten Vorrat bestehender Patterns zu-
sammen, die gekürzt, verlängert und variiert werden. Die Formteile erlauben 
somit die Zuordnung von »Le Mans« zum von Butler und Snoman beschriebe-
nen Prototypen eines EDM-Tracks, was sich auch in der »Energie-Kontur« der 
Wellenform des Tracks widerspiegelt (Abbildung 6). Auch wenn die hier vor-
genommene Sequenzierung von »Le Mans« nur eine von mehreren möglichen 
darstellt (da sich die Sequenzen durch die vielen gleichbleibenden Patterns 
stark ähneln), spiegeln die Prototypen die musikalische Anlage durchaus an-
gemessen wider. 

  
 

 
 
 

 

Abb. 5: Prototypische Repräsentationen des formalen Ablaufes eines EDM-Tracks15 

 

 

 

 

 
 

Abb. 6: Anwendung der formalen Struktur auf Bauchklangs Wellenform von »Le Mans« 
(eigene Darstellung) 

  

                                                        
15  Die obere Abbildung entspricht Snoman (2014: 278), die untere Butler (2006: 

222). Butlers Abbildung basiert auf der Zeichnung eines von ihm interviewten 
Produzenten und Liveacts namens »Stanley«. Zum besseren Vergleich der Abbil-
dungen sind hier zusätzlich die Formteile eingetragen. 
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Liveness a ls performat ive Praxis  

 
Unter Liveness im Sinne einer performativen Praxis verstehe ich (in Anlehnung 
an Sanden 2013: 31-33) im Folgenden eine Wahrnehmungs- und Handlungs-
modalität, die sich auf die Umsetzung eines Klanggeschehens im Rahmen 
einer musikalischen Aufführung bezieht.16 Liveness kann dabei durchaus auch 
mit den multiplen (ästhetischen) Sinnangeboten eines Live-Konzerts assozi-
iert werden (Kolesch 2014: 199f.) und wäre somit als Gegenüber zu — im 
Techno par excellence anzutreffenden — medialisierten Aufführungen zu ver-
stehen, bei denen die Klangerzeugung nicht in Echtzeit erfolgt, sondern auf 
medientechnisch fixiertem Klangmaterial basiert.17 Mit Sandens Versuch der 
Entwicklung einer multiperspektivischen und umfassenden Theorie von Live-
ness lassen sich folgende Modalitäten der Wahrnehmung von Liveness auf 
Bauchklangs 60-minütiger Aufführung auf dem Tanz- und Folk-Fest in Rudol-
stadt anwenden:  

Bauchklangs Aufführung wird deshalb als live wahrgenommen, weil sie als 
ein raumzeitlich begrenztes musikalisches Ereignis stattgefunden hat (tem-
poral liveness und spatial liveness, ebd.: 35). Diese Form der Liveness lässt 
sich mit Auslander (2008: 61) auch als die klassische Form von Liveness ver-
stehen, als »physical co-presence of performers and audience; temporal si-
multaneity of production and reception; experience in the moment«. In die-
sem Punkt unterscheiden sich Bauchklang allerdings nicht von den meisten 
Performances durch Electronic Artists (bzw. von weiten Teil des Live-Enter-
tainment generell), da die beteiligten Akteure auf der Bühne (bzw. im DJ-
Booth) und das Publikum vor der Bühne raumzeitliche Ko-Präsenz als ein Hier-
Und-Jetzt-Mit-Sich-Und-Anderen teilen.  

An Kontur gewinnt Bauchklangs Aufführung durch die Dimension der fide-
lity (»Music is live when it is perceived as faithful to its initial utterance, its 
unmediated (or less mediated) origins, or an imagined unmediated original«, 
ebd.: 11; Herv. i. Orig.): Die Aufführung wird als live empfunden, da (anders 
als bei DJs) die präsentierten Stücke ausschließlich auf eigenen Kompositio-

                                                        
16  Sanden (2013: 31) betont vor allem dem Aspekt der Wahrnehmung: »It is worth 

restating that liveness is a concept based in the perception of performance and 
the exact articulation of this concept in any given situation and for any given 
musicker depends on the specific ways in which he or she perceives performance 
within that experience«. 

17  »Live« und »nicht-live« sind allerdings keinesfalls zu dichotomisieren, sondern 
dialektisch zu betrachten, wie verschiedene Autor*Innen hervorheben (vgl. Aus-
lander 2007, 55-63, Butler 2014: 65-69). 



TECHNOIDES KLANGGESCHEHEN UND SEINE PERFORMATIVE PRAXIS — BAUCHKLANGS »LE MANS« 
 

87 
 

nen und Arrangements basieren und auf der Bühne weitgehend ohne techni-
sche Hilfsmittel aufgeführt werden (im Gegensatz zu Liveacts). So bleiben 
technische Geräte auf der Bühne auf ein äußerstes Minimum reduziert: Abge-
sehen von fünf Mikrofonen befinden sich bewusst keine elektronischen Musik-
instrumente auf der Bühne, wie sie im Kontext von Live-Techno sonst konsti-
tutiv sind.18 Ehrlichkeit und Originaltreue/Wiedergabetreue entstehen hier 
dadurch, dass der erzeugte Klang als ein eindeutig auf die fünf Akteure zu-
rückführbarer, ursprünglich akustisch erzeugter (und erst nachträglich ver-
stärkter) Klang (deshalb auch wiedergabetreu) präsentiert wird. Dies wird 
dem Publikum »dezent« (Fraenzl 2014) verdeutlicht, indem die einzelnen Mu-
siker von Fraenzl auf der Bühne vorgestellt werden und dazu jeweils kurz 
solieren (09:16-10:30, s. Official Bauchklang 2014a). In diesem Moment wird 
nahegelegt, welcher Musiker für jeweils welche Klänge verantwortlich ist 
(was bei den von mir besuchten Konzerten regelmäßig mit kräftigem Applaus 
gewürdigt wurde). Bauchklang werden damit als Urheber des Klanggesche-
hens präsentiert.  

Auch die spezifische Körperlichkeit von Bauchklang grenzt ihre Perfor-
mance von Electronic Artists ab, wodurch corporeal liveness (»Music is live 
when it demonstrates a perceptible connection to an acoustic sounding 
body«, Sanden 2013: 11) erlebbar wird. Bauchklang präsentieren ihre Körper 
als klingende Musikinstrumente, die das hörbare Klanggeschehen kausal auf 
ihre sichtbaren (Klang)Körper zurückführbar darstellen. Bauchklang verkör-
pern technoide Musik durch den Vorgang der physischen Klangerzeugung — 
ganz im Gegenteil zu Electronic Artists, bei denen das per definitionem (s.o.) 
nicht der Fall ist.19  

Die Aufführung erfüllt außerdem Sandens (ebd.: 10) interactive liveness, 
da sowohl die Musiker sichtbar untereinander als auch Musiker und Publikum 
miteinander interagieren, bspw. im gemeinsamen In-Die-Hocke-Gehen, Mit-
klatschen, Zwischenrufen, Tanzen usw. Sanden (ebd.: 11) spricht des Weite-
ren von einer liveness of spontaneity, sofern die Performance Spontaneität 
und Unvorhersehbarkeit bereithält. Auch wenn die Performance auf der 
Ebene des Klanggeschehens überwiegend auf kompositorischem Material ba-
siert, das live kaum von den arrangierten Versionen abweicht (Fraenzl 2014) 
und auch die Reihenfolge der Tracks sowie deren Übergänge festgelegt sind, 

                                                        
18  Fraenzl (2014) begründet diese konzeptionelle Ausrichtung wie folgt: »Es gibt 

dieses ›Echtheitszertifikat‹. Ich habe es auch ausprobiert, mit technischen Gerä-
ten auf der Bühne zu arbeiten, aber das stellt das gesamte Konzept in Frage. 
Sobald wir zu fünft aktiv sind und keiner von Geräten abhängig ist, hatten wir 
eine ganz eigene Dynamik, die ausgereicht hat und sehr schön war«.  

19  Zum Verhältnis von Körper und Klang vgl. Sanden (2013: 38-40), in Bezug auf EDM 
s. Ferreira (2008). 
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besteht die Option der Improvisation. Diese äußert sich bspw. hinsichtlich der 
Bewegungsabläufe (es gibt keine einstudierten Choreografien), spontaner An-
sagen an das Publikum etc. Selbst das Ende der Aufführung, an dem »überra-
schenderweise« noch fünf Minuten als Zugabe möglich sind, lässt sich als un-
vorhergesehenes Ereignis beschreiben. Die beiden letztgenannten Formen der 
Interaktion und Spontaneität erscheinen in medialisierten Performances von 
Electronic Artists allerdings (mindestens) ebenso möglich, da hier Electronic 
Artists von der physischen Klangerzeugung entkoppelt sind und hinsichtlich 
der Trackauswahl, Trackreihenfolge und der Art der Präsentation flexibler 
auf ein Publikum eingehen können.  

Damit wären vor allem die Dimensionen der fidelity und corporeality als 
distinktiv zu betrachten, auf die bezeichnenderweise auch Auslander (2013) 
als audio/visuelle Ökonomie von musikalischen Aufführungen und Butler mit 
Blick auf die »performing audience« als »listening with their eyes« (Butler 
2014: 100) hinweisen. Auslander beschreibt diese Perspektive als traditiona-
listisch, da sie ein lange vorherrschendes Verständnis von musikalischen Auf-
führungen ausdrückt, bei denen die Konfiguration von Visuellem und Auditi-
vem kausal (und ohne elektronische Hilfsmittel) gestaltet ist. Gerade in me-
dialisierten Aufführungen der elektronischen Tanzmusik ist die Beziehung die-
ser beiden Pfade besonders intransparent. Anders als bei traditionellen 
Instrumenten lasse sich bspw. in Laptop-Performances zwischen Gehörtem 
und Gesehenem keine kausale Beziehung mehr herstellen, da die Zusammen-
hänge der Handlungen der Performer mit dem Interface-Environment dem 
Publikum womöglich weniger bekannt oder überhaupt sichtbar sind. Bauch-
klangs Präsentation audio/visueller Zusammenhänge ließe sich in dieser tra-
ditionalistischen Lesart als Antwort deuten, diese (Auslander zufolge domi-
nante) Ökonomie wiederherzustellen: 

»Sosehr die Ästhetiken aktueller Performances populärer Musik auch von rein 
visuellen Spektakeln dominiert zu sein scheinen, so bleiben sie ideologisch 
doch der traditionalistischen Denkweise verhaftet, dass wir eine visuelle Über-
prüfung musikalischer Klänge benötigen. Wenn neue Wege des Musikma-
chens aufkommen, finden seine Praktiker in den meisten Fällen Wege, sie tra-
ditionalistischen Werten anzupassen« (Auslander 2013: 35). 

Die Anpassung an traditionalistische Werte einer Live-Aufführung erfolgt bei 
Bauchklang in ihrer dargestellten Zurückführung eines Klanggeschehens auf 
sie als sichtbare Urheber. Gleichzeitig wird auf technische Hilfsmittel auf der 
Bühne verzichtet und es sind keine Musikinstrumente als Objekte vorhanden, 
mit denen interagiert wird.  
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Die Wahrnehmung dieser Verbindung scheint dennoch kaum konfliktfrei 
zu sein, da es fraglich sein dürfte, ob das Publikum den Zusammenhang der 
Handlungen und deren Wirkung wirklich nachvollziehen kann und weiß, wel-
cher Musiker zu welchem Zeitpunkt welchen Klang erzeugt. Auch Auslander 
stellt diesen kognitiven Nachvollzug grundsätzlich infrage und »die traditio-
nalistische Betonung der sichtbaren Kausalität« als ideologisch heraus, da das 
Publikum in den meisten Fällen wahrscheinlich keinen »detailgenauen Sinn 
für instrumentale Zusammenhänge« habe: »In den meisten Fällen versteht 
das Publikum nicht wirklich, wie der Klang im Einzelnen produziert wird. Es 
möchte aber dennoch glauben, dass es das kann« (ebd.: 25). Bauchklang the-
matisieren diesen Zusammenhang der »visuellen Verifizierung« (Auslander 
2013: 26) des Gehörten selbst, indem sie ihr Album Akusmatik betiteln. Sie 
wählen damit einen Begriff, der die auditiven und visuellen Pfade voneinan-
der löst, für Musik, »bei der Klangquellen nicht nachvollziehbar sind« (Huber 
in Fasthuber 2013). Auch wenn sie in ihrer musikalischen Darbietung also eine 
audio/visuelle Kausalität anbieten (was allerdings nicht nur der Kausalität 
willen intendiert ist, sondern auch spielpraktische Gründe hat20), weisen sie 
die Bedeutung der Frage, ob das Publikum ihr Handeln jederzeit nachvollzie-
hen kann, zurück: »Ist das denn wichtig?« (Sageder in Fraenzl et al. 2017).21 
 

Schlussbetrachtungen  

Ausgangspunkt der Überlegungen war es, sich Bauchklangs »Le Mans« als einer 
bisher unbeschriebenen Konstellation aus technoidem Klanggeschehen und 
deren Herstellung im Studio und auf der Bühne anzunähern, um die Verortung 
in das Genre der elektronischen Tanzmusik nachzeichnen zu können. Bei aller 
Reduktion, die eine musikalische Analyse mitbringt, lässt sich schließlich bi-
lanzieren, wie sehr »Le Mans« in der zeitlichen und formalen Gestaltung mu-
sikalischen Konventionen von Technotracks entspricht. Auf der Ebene des 
Klanggeschehens ist damit eine deutliche Orientierung an Genrenormen zu 
konstatieren, die die Zuordnung zur elektronischen Tanzmusik nachvollziehen 
lässt. 

Bauchklangs präsentierte Formen von Liveness unterscheiden sich jedoch 
von der gängigen performativen Praxis von Electronic Artists in der elektro-

                                                        
20  Dazu zählen Fraenzl zufolge bspw. das »Unmittelbare und das schnelle Reagieren 

aufeinander« (Fraenzl 2014). 
21  So beschreiben Bauchklang bei Riepl (2013) ihre gewünschte Publikumsreaktion 

als »Wurscht jetzt, wie das gemacht ist, das ist einfach leiwande Musik.«  
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nischen Tanzmusik. Während das Klingende hier üblicherweise bereits in kon-
servierter Form provisorisch vorliegt (vgl. Butler 2014: 42-54) und in Echtzeit 
eher elektronisch bearbeitet als erzeugt wird, verzichten Bauchklang bewusst 
auf (Re)Produktionsmedien und Formen der Automation. Damit weicht ihre 
performative Praxis von den genretypischen medialisierten Techno-Darbie-
tungen ab, auch wenn Bauchklang nicht gänzlich auf elektronische Geräte 
verzichten, sondern diese lediglich verlagert sind.22 Bauchklangs Aufführung 
lässt sich vielmehr als eine Traditionalisierung technoider Darbietungen le-
sen, indem sie audio/visuelle Zusammenhänge präsentieren, die dem Publi-
kum eine prinzipielle Nachvollziehbarkeit musikalischer Zusammenhänge er-
lauben. »Traditionalisierung« ist hier als positiv besetzter Begriff zu interpre-
tieren, da sie die mit klassischer Liveness assoziierten ästhetischen Erfahrun-
gen in besonderer Intensität erlebbar macht: als eine »über Jahre hinweg 
perfektionierte ad-hoc-Kunst, die im Moment des gemeinsamen Auftritts ent-
steht« (vgl. Weidinger 2013). 

 
Abschließend ist anzumerken, dass sich die Nähe von »Le Mans« zur elektro-
nischen Tanzmusik Techno nicht nur deshalb erklärt, weil der Track die bspw. 
von Butler aufgezeigten musikalischen Charakteristika enthält. »Le Mans« ist 
auch deshalb als Techno rezipierbar, da Bauchklang aufgrund ihrer mehr 
menschlich als maschinell geprägten Ausgangsbedingungen von sich aus eine 
besondere Herausarbeitung stilistischer Konventionen geleistet haben, deren 
Zitation in »Le Mans« ihnen dann ihre Lesbarkeit überhaupt erst ermöglicht. 
Es bleibt zu bedenken, dass sowohl Butlers als auch Bauchklangs technoide 
»Idealtypen« (bzw. oben zitierte »Prototypen«, vgl. Abb. 5) jedoch unter Ein-
beziehung ihrer eigenen Historizität und ihres sozio-kulturellen Kontexts zu 
betrachten sind, da sich die charakteristischen Dispositionen eines Genres in 

                                                        
22  So bleibt bspw. zu bedenken, dass auch bei dieser Aufführung in Rudolstadt der 

Anteil technischer Geräte keine unwesentliche Rolle spielt, da sie als Beschal-
lungsanlage den Klang verstärken und an das Publikum (PA) und die Band (Moni-
toring) adressieren und spezielle Beatboxing-Techniken diese Technisierung be-
wusst nutzen. Der Front-of-House-Tontechniker optimiert und erweitert zudem 
den Klang dezent, auch wenn er für das Publikum nicht auf der Bühne sichtbar 
ist. Auch wenn das Klingende also aus den eigenen Körpern hervorgebracht wird 
und Technik erst in der Phase der Tonaufnahme, unterstützenden Effekten, do-
siertem Layering durch Overdubs und minimalen Nachbearbeitungen integriert 
wird, bleibt eine Elektrifizierung von Klang für Bauchklang bedeutsam. Aus die-
sem Grund ist der Tontechniker bei der Live-Darbietung (bzw. der Studioprodu-
zent bei der Studioproduktion) als »Bandmitglied« mitzudenken, der von Bauch-
klang mehrfach in seiner Relevanz betont wird (vgl. Fraenzl 2014, Fraenzl in 
Fraenzl 2017). 
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einer konstanten Verschiebung befinden (vgl. Brackett 2016: 13).23 »Le Mans« 
kann deshalb vielmehr als gegenwärtige Iteration stilistischer Konventionen 
betrachtet werden, die diese um eine weitere performative Praxis von 
Techno bereichert. 
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Abstract 
 
The article investigates how the Austrian beatboxing and a cappella band Bauchklang 

performs techno live on stage. It focuses on their specific constellation of produc-

tion, musical design, and live performance as key elements defining the genre of 

electronic dance music. The article combines ethnographic methods (expert 

interviews with the band and participatory observation), musical analysis (Butler 

2006), and performance analysis (Sanden 2013, Auslander 2013).  


