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Die Allgegenwart von Tonträgern in Rock- und Popmusik hat zu einem kom-
plexen und oft uneindeutigen Verhältnis zwischen Aufnahmen und Perfor-
mance geführt. Die akusmatischen Eigenschaften der Aufnahmen mögen 
zwar das Bedürfnis nach einer Authentifizierung durch Live-Performances 
wecken, diese tendieren aber dazu, die Aufnahmen lediglich zu imitieren. 
Moderne Formen von Elektronischer Tanzmusik (EDM) intensivieren dieses 
dialektische Verhältnis. Die übliche Art, Techno und House zu erfahren, ist – 
wie der Begriff Diskothek impliziert – zu aufgenommener Musik zu tanzen. 
Betrachtet man einen EDM-Track für sich, so erwartet man keine zugrunde 
liegende, ‚virtuelle‘ Performance. Weder stellt man sich Musiker_innen 
vor, die die Sounds mit Instrumenten eingespielt haben, noch wird eine 
nachträgliche, die Produktion authentifizierende Performance erwartet, 
stattdessen ist die Aufnahme an sich das Endprodukt der Komposition. 
Gleichzeitig füllen die Performances, die im EDM-Kontext stattfinden, diese 
Leerstellen auf signifikante Weise. Scheinbar aufgrund der Dominanz von 
Aufnahmen bekommt Liveness einen besonders wichtigen ästhetischen 
Stellenwert im Club-Erlebnis. Der/die DJ greift auf Tonträger zurück und 
nutzt sie für die Performance, während das Publikum seine Zuhörer-Rolle 
ausfüllt, indem es die Musik tanzend gleichsam aufführt.
Eine gesteigerte Wahrnehmung des Hier und Jetzt zu erfahren ist schon 
lange ein Ziel von Clubbesucher_innen. So schrieben unter anderem Kai 
Fikentscher und Sarah Thornton über die kollektive Energie oder den 
‚Vibe‘, die zwischen dem/der DJ und den Tänzer_innen während eines 
gelungenen EDM-Events entstehen.2 Allerdings haben neuere Entwick-

1 Der Inhalt dieses Beitrags beruht auf Teilen des zweiten Kapitels meines Buches Play-
ing with Something That Runs: Technology, Improvisation, and Composition in DJ and Lap-
top Performance (New York 2014). Ich danke Oxford University Press für die Erlaubnis, 
diese zu verwenden. (Übersetzung: Mathis Krause.)

2 Kai Fikentscher: “You Better Work!” Underground Dance Music in New York City, Middle-
town/CT 2000 und Sarah Thornton: Club Culture: Music, Media, and Subcultural Capital, 



lungen im EDM-Kontext den Anteil der Technologie bei der Vermittlung 
zwischen DJ und Tänzer_innen erheblich erhöht. Während das DJ-Set – 
mit den Grundbestandteilen Mischpult, Kopfhörer und zwei Plattenspie-
lern – immer noch den Kern einer jeden Performance darstellt, finden sich 
auf der Bühne immer öfter auch Geräte und Techniken, die aus Tonstudios 
stammen. Dazu gehören Drum Machines, Sequenzer-Sampler, MIDI Con-
troller, alle Arten von Effektgeräten und besonders Laptop-Computer. An 
Orten wie Berlin ist das Laptop-Set seit Mitte der 2000er Jahre mindestens 
genauso üblich wie sein klassisches Gegenstück, und das umso mehr in 
Genres mit experimentellen Tendenzen.
Mit der Erhöhung des technologischen Anteils geht eine wachsende Beto-
nung der Liveness von Performances einher. Die Wurzeln dieser Entwick-
lung lassen sich bis in die Mitte der 1990er Jahre zurückverfolgen, als 
man damit begann, bestimmte Performances, die auch Studiotechnologie 
nutzten, als ‚Live PAs‘ zu bezeichnen, wobei PA für ‚Public Appearance‘ oder 
‚Performing Artist‘ steht. Diese Art der Kontextualisierung der Performance 
rückte, nachdem Laptops immer üblicher wurden, mehr und mehr in den 
Vordergrund. Insbesondere die Entwicklung neuer Software, die eine flexible 
und schnelle Kontrolle musikalischer Parameter ermöglichte, trug zusätz-
lich zu deren Verbreitung bei. Das am meisten benutzte Programm dieser 
Art heißt passenderweise Live. Das Besondere an diesem 2001 von der 
Berliner Firma Ableton veröffentlichten Programm ist seine Performance-
Orientierung: Live ist eine Sequenzer-Software, die den Benutzer_innen 
erlaubt, alle musikalischen Parameter in Echtzeit zu verändern. 
Was bedeutet es aber für eine Performance, ‚live‘ zu sein? Der Begriff ist 
heute so gängig, dass seine Bedeutung klar scheint. Dass wir Performances 
als live empfinden, ist jedoch im Grunde ein Nebeneffekt davon, dass Musik 
heute in Form von Aufnahmen produziert und vertrieben wird. Hören wir 
Musik live, so haben wir ein Gefühl von ‚Un-vermitteltheit‘ im eigentlichen 
Sinne, da sie in dieser Situation ohne Hilfe von Wiedergabetechnologien 
erklingt. Tatsächlich wird erst in dem Moment klar, dass bestimmte Arten 
von Perfomances live sind, wenn Musik auch ohne menschliches Eingreifen 
wiedergegeben werden kann. In seinem Buch Liveness hat Philip  Auslander 
dies auf den Punkt gebracht. Er schreibt dort: „The historical relationship 
between liveness and mediatization must be seen as a relationship of 

Cambridge/MA 1996.
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dependence and imbrication rather than opposition.“3 Und  Auslander führt 
weiter aus: „The history of live performance is bound up with the history of 
recording media; it extends over no more than the past 100 to 150 years.“4 
Dieser Argumentation folgend wäre es also anachronistisch, eine Auffüh-
rung aus dem frühen 19. Jahrhundert als live zu beschreiben. Auslander 
betont, dass das Oxford English Dictionary das Wort live in Verbindung mit 
Performance erst ab Mitte der 1930er Jahre benutzt.5 
Im Rahmen meiner Auseinandersetzung mit elektronischer Tanzmusik 
geht es mir darum, Liveness als eine wichtige interpretatorische Perspek-
tive einzuführen. Ich siedle dieses Phänomen auf zwei Hauptachsen der 
technologischen Vermittlung an: Einerseits jene zwischen dem/der Per-
former_in und den Sounds, die er oder sie kreiert, und andererseits jene 
zwischen dem/der Performer_in und den Zuhörer_innen, die auf diese 
Sounds reagieren. In diesem Beitrag werde ich mich auf die letztgenannte 
Achse konzentrieren. Ich werde den Begriff live sowohl für DJ- als auch 
für Laptop-Performances benutzen. Der Begriff soll in diesem Fall jedoch 
nicht implizieren, dass auf ‚traditionellen Instrumenten‘ gespielt wird. Viel-
mehr soll der Begriff die Wahrnehmung der Performance als einzigartig 
und unvermittelt widerspiegeln. In diesem Sinne verstehe ich Liveness 
also weniger als eine festgelegte, konstante, sondern als eine kulturell 
bedingte und konstruierte Eigenschaft.

Vermittlung von Liveness bei Performances  
(Oder: „Es soll nicht so aussehen, als würde ich meine Mails checken.“)

Für alle zeitgenössischen Stile der Popmusik ist es eine Herausforderung, 
ihre Performances als unvermittelt erscheinen zu lassen. In besonderem 
Maße trifft dies auf die elektronische Tanzmusik zu, da hier die Allgegen-
wärtigkeit von Technologie ein grundlegendes Merkmal der Sache selbst 
ist. Gerade Laptop-Performer_innen müssen eine technologische Kluft 
überwinden: Während Geräte wie Plattenspieler, Drum Machines, Synthe-
sizer und Sequenzer zur Musikerzeugung entwickelt wurden – wenn auch 

3 Philip Auslander: Liveness: Performance in a Mediatized Culture, New York 1999, S. 53.
4 Ebd., S. 52.
5 Ebd., S. 52f.
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nicht in einem herkömmlichen Sinne –, so wird ein Laptop in erster Linie 
mit außermusikalischen Dingen assoziiert und schon gar nicht als Musikin-
strument wahrgenommen. In Interviews artikulierten DJs daher wiederholt 
eine gewisse Angst, mit dem Laptop aufzutreten, da es ihnen wichtig war, 
dass das Publikum die Liveness ihrer Performance erkennt. Die folgende 
Beschreibung aus einem Interview mit Pacou ist hierfür charakteristisch:

I know a lot of people that are also using Ableton, but in a very boring 
way. They are just clicking the parts on, in a sequential order, and 
from an audience point of view it looks like they are checking emails 
or playing Tetris or things like that. Very boring presentation. And 
these guys are charging money for this?6

In Interviews kam immer wieder das Bild des ‚E-Mail-checkens‘ auf. 
Dieses Bild evoziert zunächst vor allem die außermusikalische Nutzung 
von Computern, steht aber auch für das Bild, das der/die DJ selbst glaubt 
im Rahmen einer Laptop-Performance vor den Zuhörer_innen abzugeben. 
Robert Henke – der nicht zufällig einer der Entwickler des Programms Live 
ist – hat diesen problematischen Typus der Laptop-Performance während 
eines Interviews auf amüsante Weise nachgespielt. Er stand tief gebeugt 
hinter seinem Laptop und schaute zögernd hinter dem Gerät hervor, so, als 
wollte er sich dahinter verstecken. Auf diese Weise entstand der Eindruck 
eines fehlenden Sichtkontakts oder sogar des ausdrücklichen Vermeidens 
von Augenkontakt mit dem Publikum durch den Performer. Dann begann 
Henke, einen Track auf seinem Laptop abzuspielen, und sagte: „It’s very 
loud when they’re sitting like this. This makes it even more scary.“7 Diese 
Bemerkung macht die große Kluft zwischen der Intensität der Musik und 
der ausdruckslosen Haltung des Performers deutlich.
DJs bauen verschiedene visuelle Elemente in ihre Performances ein, 
um zu verhindern, dass sie auf diese unbefriedigende Art wahrgenom-
men werden. Eines dieser Elemente besteht ironischerweise darin, noch 
mehr Technologie einzubeziehen. Da der Computer keine sichtbare Ver-
bindung zwischen den Aktionen des Musikers / der Musikerin und dem 
klanglichen Resultat bietet, ist so gut wie kein Laptop-Set tatsächlich nur 
ein Laptop-Set. Stattdessen werden unzählige andere Geräte zusätzlich 

6 Interview mit dem Autor. Berlin, 26.7.2005. (Alle Interviews, auf die in diesem Text ver-
wiesen wird, wurden englisch geführt.)

7 Interview mit dem Autor. Berlin, 22.7.2005.
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angeschlossen. Die Menge und die Art dieser Geräte hängen von dem/der 
Performer_in ab: So bevorzugen DJs wie Pacou, die sich selbst als ‚old-
school‘ betrachten, eher analoge, klassische Geräte, während beispiels-
weise Pole, der vom Dub Reggae beeinflusst ist, eine große Zahl externer 
Effektprozessoren nutzt. Das Mindeste ist es, zusätzlich zum Laptop einen 
MIDI Controller zu benutzen. Solche Geräte haben Knöpfe und Regler, mit 
denen man diverse Elemente in der Software verändern kann. Das Hand-
buch für einen dieser Controller, den Faderfox Micromodul LV1 (erstmals 
erschienen 2004), gibt einen interessanten Einblick in die Beweggründe für 
die Entwicklung des Geräts:

It is 2004. Music is being made with electronic instruments that 
were originally intended to replace the typewriter. PC’s and Mac’s 
are replacing more and more synthesizers, pianos, CD players and 
LP turntables in the inventory of today’s musician. […] Since com-
puter music should also thrive from improvisation, we […] designed 
a controller to support the playful use of loops. […] Let’s face it, who 
wants to drive a car with a computer keyboard or a mouse? Fact is, 
slide controls, knobs, joysticks, buttons, and LEDs are as much a 
part of electronic music as a steering wheel is to a car.8

Schieberegler, Joysticks, Knöpfe und LEDs, ausgerechnet derartige tech-
nische Spielereien sollen die Performance warm, live und menschlich 
erscheinen lassen! Geräte, die man bei einem traditionellen Rock-Konzert 
als das non plus ultra der Unauthentizität empfinden würde – wenn man 
sie überhaupt mit der Performance assoziieren würde – sollen hier zum 
Einsatz kommen, um der EDM-Performance Echtheit, Körperlichkeit und 
Nachvollziehbarkeit zu verleihen. Die Knöpfe und Regler der MIDI Control-
ler, Drum Machines und Mischpulte – alles ursprünglich für das Studio 
konzipierte Geräte – werden zu Trägern von Liveness. Tatsächlich konnte 
ich während Performances häufig beobachten, wie Musiker_innen schein-
bar ihren ganzen Körper benutzten, um einen Drehknopf zu bewegen, 
worauf die Zuhörer_innen mit gleichem Körpereinsatz reagierten. Diese 
Momente, in denen der/die Musiker_in eine besonders intensive Expressi-
vität an eine kleine technische Soundgestaltungs-Komponente adressiert, 
nenne ich ‚Passion of the Knob‘-Momente.

8 O.A.: User Manual Faderfox Micromodul LVI, S. 3, www.faderfox.de/PDF/LV1_User_ma-
nual_V01.PDF, abgerufen am 7.8.2015.
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Da mit solchen Interfaces offenbar eine große Intimität und Taktilität 
assoziiert wird, überrascht es nicht, dass sie mit der Zeit immer mehr auf 
persönliche Bedürfnisse zugeschnitten werden konnten. So wurde bei-
spielsweise der Faderfox LV2 von vornherein als Basismodul für bis zu drei 
zusätzliche Geräte konzipiert, um den Performer_innen die Möglichkeit zu 
geben, weitere Geräte anzuschließen, die ihren jeweiligen Bedürfnissen 
und Vorlieben – etwa Schieberegler anstelle von Drehknöpfen und so wei-
ter – entsprechen. Viele Performer_innen haben außerdem buchstäblich 
die Sache selbst in die Hand genommen und ihre eigenen Geräte konzi-
piert. Das beste Beispiel dafür ist Robert Henke: Sein erstes Gerät, das 
Monodeck, benannt nach Henkes Performance-Namen Monolake, wurde 
später zum Monodeck II weiterentwickelt.9 In einem Interview schilderte 
Henke die Vorteile seines Geräts: 

The way the audience reacts to this box is really good. Because the 
audience is happy that they can see something. It’s more explana-
tory than if someone is just using a mouse and a laptop. Because I 
press a button; something goes on; and they hear a change.10 

Darüber hinaus bewerten Performer_innen die Technologie nach der Ein-
fachheit der Bedienung. Musiker_innen suchen immer nach Geräten, die 
eine größtmögliche Direktheit der Kontrolle bieten: Geräte, bei denen man 
ein bestimmtes Teil berührt und eine direkte Reaktion erfolgt. Wie Henkes 
Bemerkung zeigt, muss der Zusammenhang von Aktion und Reaktion 
außerdem gleichzeitig sicht- und hörbar sein. Für Pacou ist die Direktheit 
der Kontrolle ein zentraler Grund, warum er analoge Synthesizer den digi-
talen vorzieht. Letztere haben zwar einerseits viele Presets, die bestimmte 
Dinge erleichtern können. Andererseits muss man sich erst durch diverse 
Menüs klicken, um überhaupt zu ihnen zu kommen. Wenn Pacou im 
Gegensatz dazu den Roland SH-101 benutzt, einen analogen Synthesizer 
von 1983, so hat dieser zwar keine Presets und keine Memory-Funktion und 
nur einen einfachen Klangerzeuger. Zugleich aber hat jedes Bedien element 
eine direkte Auswirkung auf den Sound. Pacou beschreibt die Flexi bilität, 
die sich dadurch ergibt, als „hands-on“, wobei er hinzufügt: „I’m trying 

9 Anfangs trat Henke zusammen mit Gerhard Behles auf, der dann die Firma Ableton 
gründete. Bilder des Monodeck II finden sich auf www.roberthenke.com/technology/
monodeck.html (abgerufen am 19.4.2015).

10 Interview mit dem Autor. Berlin, 22.7.2005.
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to get as close as possible to actually playing things.“11 In vergleichbarer 
Weise drückt sich Apparat aus, wenn er sagt, dass er das Programm Max/
MSP so gut kennt, dass er es so spielen kann wie eine Gitarre.12 
Die allgemeine Sicht auf Technologie und den mit ihrer Entwicklung asso-
ziierten Fortschritt mag zu der Annahme führen, dass Musiker_innen am 
liebsten mit solcher Hardware arbeiten, die möglichst viele Verbesse-
rungen und Handlungsoptionen bereitstellt. Oft ist aber das Gegenteil der 
Fall: Um leichter spontane Veränderungen vornehmen zu können und eine 
unmittelbare Kontrolle zu haben, bevorzugen Performer_innen meist eher 
simple Designs. Grundsätzlich wird versucht, Unübersichtlichkeit durch zu 
viel Technik zu vermeiden. Apparat sagte mir hierzu, dass ihm etwa die 24 
Knöpfe der UC-33, einem häufig benutzten MIDI Controller, zu viel wären.13 
Darüber hinaus ist auch die Anzahl der Möglichkeiten, die ein Gerät bie-
tet, wichtig. So wurde beispielsweise das Design des Monodeck bewusst 
einfach gehalten, da Henke Angst hatte, zu viele Wahlmöglichkeiten zu 
haben.14 Apparat äußerte sich ähnlich hinsichtlich der Anzahl der über-
haupt benutzbaren Geräte: 

At some point I figured out it’s better to have just a little bit of equip-
ment, which you use very intensively, rather than having loads of 
equipment, because I found myself behind it sometimes, thinking 
about ’hmm, what can I do next?’15

Um einen Eindruck von Liveness zu erzeugen, ist der Körper des/der 
Musiker_in von zentraler Bedeutung. Die Aktionen, die ich ‚Passion of the 
Knob‘-Momente genannt habe, wirken beispielsweise durch sehr übertrie-
bene Gesten. Diese fungieren als performative Inszenierungen von ‚Per-
formance‘ als kulturell festgelegtes Verhalten. Solche Gesten waren etwa 
während einer Performance von Apparat deutlich zu sehen, die ich im Jahr 
2005 im Club Maria gefilmt habe. Apparat bewegte dabei fast durchgehend 
seinen ganzen Körper und warf seine Arme häufig auf übertriebene Weise 
in die Luft, um wichtige oder besonders ausdrucksstarke Momente her-
vorzuheben.16 Auch mit Hilfe der Mimik können Intensität und Engagement 

11 Interview mit dem Autor. Berlin, 25.7.2006.
12 Interview mit dem Autor. Berlin, 18.7.2006.
13 Ebd.
14 Interview mit dem Autor. Berlin, 22.7.2005.
15 Interview mit dem Autor. Berlin, 18.7.2006.
16 Tatsächlich waren seine Armbewegungen an einer Stelle so ausgreifend, dass er eines 
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ausgedrückt werden – obwohl einige Musiker_innen wie Pacou und Jeff 
Mills relativ wenig damit arbeiten. Außerdem bewegen sich Musiker_innen 
manchmal demonstrativ zu einem sich entfaltenden Sound, fast so als 
würden sie die Musik, die sie selbst soeben erzeugt haben, dirigieren, oder 
aber sie ‚spielen‘ ihn wie mit einer Luftgitarre. Alle diese Merkmale – über-
triebene Gestik, intensiver Gebrauch von Mimik und das Sich-Lösen von 
der Hardware, um sich zu einem in diesem Moment erklingenden Sound 
zu bewegen – konnte ich während einer Performance von Henrik Schwarz 
beim MUTEK Festival in Montreal beobachtet. Schwarz’ Aktionen und die 
Reaktion des Publikums spiegelten sich nahezu vollständig: Je intensiver 
seine Bewegungen, desto enthusiastischer die Reaktion. Dies zeigt, dass 
‚Passion of the Knob‘-Momente und andere Aktionen nicht allein Teil der 
Welt der Musiker_innen sind, sondern einer intensiven und bedeutungs-
vollen Kommunikation dienen: Sie werden zum Publikum hin ausgestrahlt 
und von diesem als gestaltende Elemente auf die Bühne zurück gewor-
fen – als gestaltende Elemente eines Umfelds, dessen Teilnehmer_innen 
Liveness aktiv zu kultivieren und aufrecht zu erhalten versuchen. 
Eine besondere Art der Bewegung, die in allen Performances auffällt, 
ist das Tanzen. Das Tanzen eines Performers / einer Performerin spie-
gelt natürlich sein Engagement wider. Es hebt aber auch das Wesen des 
benutzten Mediums hervor, tanzt der/die Performer_in doch im Grunde zu 
seinen/ihren eigenen Stücken. In meiner Zeit als klassischer Pianist wurde 
mir von zu viel Bewegung stets abgeraten. „Sitz still!“ sagte mein Lehrer 
immer, „du tanzt die Musik und spielst sie nicht!“ Ich sollte nur ein Gefäß 
für die Ideen der Komponist_innen sein und nicht durch meine Bewegungen 
die Aufmerksamkeit auf mich lenken. Im oben genannten Fall aber führt 
die Bewegung zu einer erwünschten Identifikation. Als Tänzer_in, der/die 
auf die produzierten Klänge reagiert, begibt sich der/die Performer_in auf 
der Bühne in die Rolle des Publikums.
Was wird durch die geschilderten Besonderheiten der Performance, durch 
die spezifische Art der Nutzung von Hardware und die genannten Bewe-
gungen übermittelt? Eine mögliche Antwort ist Glaubwürdigkeit (proof): 
Die Bewegungen der Performer_innen und die benutzte Hardware zei-
gen, dass er oder sie tatsächlich etwas tut, dass sie aktiv am Prozess 
des Musik- Machens beteiligt sind und eben nicht nur ihre Mails checken. 

seiner Effektgeräte vom Tisch fegte.
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Darüber hinaus zeigt der/die Performer_in Handlungsmacht (agency): Er 
oder sie ist Erschaffer_in dieser Sounds, mögen sie auch vorher aufge-
nommen worden sein. Eine dritte Qualität ist Einsatz (exertion): Dies ist 
auch in anderen Kontexten als Mittel der Authentizitätsstiftung bekannt. 
Hier funktioniert es auf die gleiche Weise: Die Sounds werden von dem/
der Musiker_in in harter Arbeit produziert. Sie entstehen nicht von alleine, 
erfordern vielmehr besondere Fähigkeiten. Diese Anstrengungen des 
Musikers / der Musikerin auf der Bühne legitimieren wiederum das Mitge-
hen des Publikums auf der Tanzfläche. Schließlich übertragen die gesam-
ten Aktionen zusammengefasst eine Persönlichkeit (personality) des/
der DJ: Beispielsweise Pole, der ernste Musiker, dem Dub gefällt, oder 
 Apparat, der Rock’n’Roll-Bad-Ass.
Zusammengefasst können alle oben genannten Ansätze als Möglichkeiten 
verstanden werden, einer EDM-Performance Authentizität zu verleihen. Vom 
Computer erzeugte Klänge – einem gänzlich unkörperlichen Instrument, 
Quelle des rein Digitalen, lediglich ‚Soft-‘ware – manifestieren sich im Kör-
per des/der tanzenden Musikers/Musikerin, in der Hardware, in Knöpfen 
und Reglern. Darüber hinaus finden sie ihren Weg in die Hüften und Ober-
körper der Zuhörer_innen, kollektiv und individuell. Alle Performer_innen, 
die ich interviewt habe, ungeachtet wie ‚mainstream‘ oder experimentell ihr 
Stil auch sein mag, beschrieben die Wichtigkeit der Publikumsreaktionen 
auf ihre Musik. Die ‚kollektive Energie‘, die sich zwischen dem/der Musi-
ker_in und den Tänzer_innen entwickelt, ist ein essentieller Bestandteil 
von Liveness. Ohne die Mitwirkung des Publikums wird keine Performance 
zum Ereignis. Diesen Umstand wird jeder bemerken, der schon einmal in 
einem Club war, in dem ein/e sehr gute/r Performer_in gespielt hat, in dem 
das Publikum aber noch nicht die kritische Masse erreicht hatte. Das wurde 
besonders deutlich während der Untersuchung der oben beschriebenen 
Performance von Henrik Schwarz, die ich im Juni 2006 gefilmt habe. Als ich 
Henrik später dazu interviewte, gab er mir eine CD mit den Audio-Dateien 
seines Sets. Nachdem ich das Video mehrere Wochen untersucht hatte, 
hörte ich mir die CD an und konnte kaum glauben, dass es dieselbe Per-
formance war. Obwohl er mit großer Intensität und Leidenschaft auflegte, 
schien das auf ein reines Audio-Format reduzierte Set auffällig flach, fast 
energielos. Es war praktisch eine Performance ohne Vibe.
Die oben beschriebenen Phänomene werfen auch allgemeinere Fragen 
zur Visualität von EDM-Performances auf. Seit wann sind DJ- und Laptop-
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Sets so auf das Visuelle fixiert? Mittlerweile ist es auch bei diesem Setting 
üblich, dass das tanzende Publikum auf den/die DJ/Performer_in schaut. 
War das schon immer so, oder waren frühere Crowds mehr mit sich selbst 
beschäftigt? Falls es eine signifikante Änderung gab, wodurch wurde sie 
ausgelöst? Eine mögliche Erklärung wären Einflüsse aus der Rockmusik, 
wobei ich diese Erklärung nicht zwingend finde. Warum sollte ein Genre, 
das sich selbst oft genug als Gegensatz zum Rock definiert hat, plötzlich 
dessen Performance-Konventionen übernehmen? Mir scheint vielmehr, 
dass es die Spannung zwischen technologischer Vermittlung und Live-
ness ist, die den visuellen Nachweis nötig macht. Kurz gesagt, je größer 
der Anteil von Aufnahmetechniken bei Performances ist, desto größer ist 
auch das Bedürfnis, dass eine Form der Beteiligung performativ zur Schau 
gestellt wird. 
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