peDpocs

Open Access Erziehungswissenschaften

Schlabitz, Norbert

DIPF @

Diskret und Vertraulich. Kommunikation mit Neuer Musiktechnologie

Maas, Georg [Hrsg.]: Musiklernen und Neue (Unterrichts-)Technologien. Essen : Die Blaue Eule 1995, S.

69-95. - (Musikpadagogische Forschung; 16)

Quellenangabe/ Reference:

Schlabitz, Norbert: Diskret und Vertraulich. Kommunikation mit Neuer Musiktechnologie - In: Maas,
Georg [Hrsg.]: Musiklernen und Neue (Unterrichts-)Technologien. Essen : Die Blaue Eule 1995, S.
69-95 - URN: urn:nbn:de:0111-pedocs-103131 - DOI: 10.25656/01:10313

https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:0111-pedocs-103131

https://doi.org/10.25656/01:10313

in Kooperation mit / in cooperation with:

http://www.ampf.info

Nutzungsbedingungen

Gewabhrt wird ein nicht exklusives, nicht Ubertragbares, personliches und
beschranktes Recht auf Nutzung dieses Dokuments. Dieses Dokument ist
ausschlieRlich fur den personlichen, nicht-kommerziellen Gebrauch
bestimmt. Die Nutzung stellt keine Ubertragung des Eigentumsrechts an
diesem Dokument dar und gilt vorbehaltlich der folgenden Einschrankungen:
Auf  samtlichen Kopien dieses Dokuments mussen alle
Urheberrechtshinweise und sonstigen Hinweise auf gesetzlichen Schutz
beibehalten werden. Sie durfen dieses Dokument nicht in irgendeiner Weise
abandern, noch dirfen Sie dieses Dokument fir offentliche oder
kommerzielle Zwecke vervielfaltigen, offentlich ausstellen, auffihren,
vertreiben oder anderweitig nutzen.
Mit der Verwendung dieses

Nutzungsbedingungen an.

Dokuments  erkennen  Sie die

Kontakt / Contact:
pebocs

DIPF | Leibniz-Institut fur Bildungsforschung und Bildungsinformation

Informationszentrum (1Z) Bildung
E-Mail: pedocs@dipf.de
Internet: www.pedocs.de

Terms of use

We grant a non-exclusive, non-transferable, individual and limited right to
using this document.

This document is solely intended for your personal, non-commercial use. Use
of this document does not include any transfer of property rights and it is
conditional to the following limitations: All of the copies of this documents must
retain all copyright information and other information regarding legal
protection. You are not allowed to alter this document in any way, to copy it for
public or commercial purposes, to exhibit the document in public, to perform,
distribute or otherwise use the document in public.

By using this particular document, you accept the above-stated conditions of
use.

Digitalisiert

Mitglied der

Leibniz-Gemeinschaft


https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:0111-pedocs-103131
https://doi.org/10.25656/01:10313
http://www.ampf.info

Musikpadagogische

Forschung

Themenstellung: Immer wieder muBte der Musikunterricht Entscheidungen
treffen, welche neuen technischen Entwicklungen einzubeziehen, welche
auszuschlieBen seien. Ging es in der ersten Jahrhunderthalfte beispielsweise
um die unterrichtliche Nutzung von Schallplatte und Schulfunk, so ist heute
Uber Verwendungsméglichkeiten von Computern, digitalen Klangerzeugungs-
und Speichermedien nachzudenken. Die Fachdiskussion verlauft dabei durch-
aus kontrovers, und es kann keinesfalls das Ziel sein, einer falschverstande-
nen Harmonisierung das Wort zu reden. Stattdessen ist eine sachbezogene
Diskussion einzufordern, die von den Beitragern aus unterschiedlichen Per-
spektiven gefuhrt wird.

Der Band enthélt sowohl die Vortrage zur Tagungsthematik, die auf der
Jahrestagung des AMPF im Liborianum Paderborn vom 7. bis 9. Oktober 1994
diskutiert wurden, als auch die ebenfalls im Rahmen der Tagung vorgestellten
freien Forschungsbeitrage.

Der Herausgeber: Georg Maas, geb. 1958; Studium Schulmusik und Erzie-
hungswissenschaft an der Staatlichen Hochschule fir Musik Detmold, Ger-
manistik an der Universitat Paderborn; Promotion in Erziehungswissenschaft
1988, Habilitation in Musikpadagogik 1994, Lehrtatigkeit seit 1984 (Ang.,
Assistent, Oberassistent) an der Universitat Paderborn, Unterricht an allge-
meinbildenden Schulen; seit 1995 Universitatsprofessor flir Musikpadagogik/
Musikdidaktik an der Martin-Luther-Universitat Halle-Wittenberg.

ISBN 3-89206-680-9

gien -

- Musiklernen und Neue (Unterrichts-) Technolo

Georg Maas
(Hrsg.)

Musiklernen

und

Neue (Unterrichts-)
Technologien

verlag
DIE BLAUE EULE

essen



Inhalt

Nachrufe

Zum Tod von Helmut Segler
Zum Tod von Helmut Schaffrath

Yorwort

Programm der AMPF-Tagung Paderborn 1994

Gastvortrag

Gerhard Tulodziecki
Piddagogische Grundlagen der Medienverwendung im Unterricht

Beitrige zur Tagungsthematik

Niels Knolle

»--. bis wir die Chips in unser Gehirn integrieren und fernsteuerbar
sind ...“ — Zur Ideologiekritik der Neuen Technologien in Schule
und Gesellschaft und ihre Konsequenzen fiir die Musikpédagogik

Wolfgang Martin Stroh
Musikpéddagogische Mafilnahmen gegen den Fetischcharakter des
Computers

Norbert Schlibitz
Diskret und Vertraulich
Kommunikation mit Neuer Musiktechnologie

Georg Maas

Neue Technologien im Musikunterricht

Eine Erhebung zum Stand der Verbreitung und zur
Innovationsbereitschaft von Musiklehrerinnen

11

15

19

41

60

69

96



Heiner Gembris
Musikpriferenzen, Generationswandel und Medienalltag

Zur Diskussion

Rudolf-Dieter Kraemer
Dimensionen und Funktionen musikpadagogischen Wissens

Freie Forschungsbeitrige

Romald Fischer
Zum instrumentalen Anfangsunterricht bei Kindern

Erika Funk-Hennigs

Musikkultur auf dem Weg nach rechts? —

Uber den Zusammenhang von Politischer Kultur und Musikkultur
in der Bundesrepublik der 90er Jahre

Ludger Kowal-Summek
Zentrale Fehlhorigkeit — Ein Thema der Musikpadagogik

Goswin Stiibe
Die Analyse narrativer Interviews als Instrument einer
praxisrelevanten musikpddagogischen Forschung

Roselore Wiesenthal

Wahrmehmen — Verstehen — Wiedergeben
Anmerkungen zu drei Notenschriften fiir blinde und
sehende Kinder

Kleines Glossar

124

146

173

183

202

216

225
255



NORBERT SCHLABITZ

Diskret und Vertraulich
Kommunikation mit Neuer Musiktechnologie

»[Ulnser Schreibzeug arbeitet mit an unse-
ren Gedanken®
(Nietzsche 1981, S. 172).

Computer als Medium

Neue Musiktechnologien fiir den Unterricht zu erschlieBen, erscheint un-
verzichtbar angesichts ihrer Allgegenwart im Musikbereich. Ein Ausgren-
zen aus dem Musikunterricht hieBe schlicht, sich den Gegebenheiten des
Musikalltags und damit der Mdglichkeit zu einem konstruktiven wie re-
flektierten Gebrauch zu verschlieBen. Was nun aber wire tiberhaupt unter
dem Terminus ,,Neue Musiktechnologie® zu fassen? Als eine erste vor-
iibergehende Definition konnte gelten: alle Medien, die nicht mehr analog,
sondern digital prozedieren. Mit anderen Worten: Alle elektronischen
Musikinstrumente sowie auf Elektronik basierende Peripheriegerdte sind
darunter zu subsumieren. Aufgrund deren Vielfalt gilt es, bei dem Beden-
ken des Einsatzes solcher Technologie im Unterricht, sich zu beschrinken,
auch auf die Gefahr hin, in der Beschrinkung dem Gesamtphidnomen
»Neue Technologie“ nicht gerecht zu werden und folglich nicht unter-
richtsrelevant zu diskutieren.

Fragt man nun beispiels- wie beschrinkenderweise nach Funktionen und
Gemeinsamkeiten von Musikapparaten wie Musiksampler und Harddisk-
recordingsystem — was im Deutschen mit Festplattenaufzeichnungssystem
seine Ubersetzung findet —, so ist es zuallererst die Mdglichkeit zur Klang-
aufzeichnung jedweder Art, die beide Systeme qualifiziert und ihnen ge-
meinsam ist. Das Klangarchivierte kann sowohl in dem einen wie in dem
anderen Apparat auf vielfiltige Art und Weise nachbearbeitet und auf
Wunsch der Klangwelt zugefiihrt werden. Interessant scheint es nun, ohne
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auf das die beiden Systeme grundsitzlich Trennende einzugehen, auf eine
weitere Gemeinsamkeit hinzuweisen, die sie im iibrigen mit allen moder-
nen Musikapparaten teilen. Gleichgiiltig ob Sampler oder Harddiskrecor-
dingsysteme ihren Dienst tun, Synthesizer zur Klangformung herangezo-
gen werden, mit speziellen Effektgerdten Hallriume u.d. entworfen wer-
den, Mischpulte ihrem Namen gerecht werden und mischen oder ob zu-
letzt ein CD-Player interessierten Horern Klangarchive erschlieBt, immer
wird ein Chip diskret im Innern des jeweiligen Gerétes seine Arbeit ver-
richten und fiir die Klangwerdung bzw. fiir das jeweils Realisierte verant-
wortlich zeichnen. Und damit ist angezeigt: Moderne Musiksysteme griin-
den allesamt auf Computertechnologie. Somit ist auch die an den Anfang
gestellte Definition zu konkretisieren: Digital prozedierende Musikappa-
rate sind ohne Ausnahme Computer. Damit ist auch der Gefahr einer un-
zuldssigen Verkiirzung durch Beschrinkung auf Einzelmedien vorgebeugt,
sofern in der Diskussion das paradigmatisch ausgewihlte Finzelmedium
immer vom Computer her angedacht und folglich immer zugleich das alle
Musikmedien gemeinsam Auszeichnende mitbedacht ist.

Musiktechnologie fiir den Schulraum zu erschlieBen, setzt deshalb, bevor
daran gedacht wird, Unterrichtskonzepte zu entwickeln, eine Auseinander-
setzung mit den Qualititen des Mediums Computer voraus. Erst danach
lassen sich konkrete mediengerechte Anwendungsmdglichkeiten fiir den
Musikunterricht erarbeiten, die dann auch wirklich das leisten, was sie
sollen. Dieses Vorgehen ist auch deshalb geboten, denn [e/in Medium ist
ein Medium ist ein Medium (Kittler *1987, S. 235), womit auch zugleich
die dieser Arbeit zugrundegelegte Theorie angesprochen und eingefiihrt
ist. Diese Kittlersche Lesart von Marshall McLuhans These, daB der Inhalt
eines Mediums immer ein anderes Medium ist, meint, da} ein jedes neues
Medium zunichst die Funktionen wie Gebrauchsnormen vorangegangener
erflillt, bevor sich quasi als vertraulich mitlaufende ,,Botschaft medienim-
manente dem Medienhantierenden mitteilen. Anders ausgedriickt: Mit
einer jeden Kulturtechnik sind bestimmte Implikationen verbunden. Me-
dien begriinden danach Einstellungen und Rezeptionsweisen, nehmen Ein-
fluB auf die Art und Weise, wie Welt wahrgenommen wird. Das Gesagte
folgt der Medientheorie nach Marshall McLuhan mit ihrer Kernthese: Das
Medium ist die Botschaft (McLuhan 1968, S. 13). In der nachfolgenden
Diskussion wird der hierzu im Gegensatz stehenden, auch mitunter von
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Musikpaddagogen vertretenen Ansicht widersprochen, dafl es den Compu-
ter nur in der Hand des Menschen gibt. [...]. Wie jedes Werkzeug, spiegeln
auch Computer letztlich nur wider, wie Menschen mit ihnen umgehen
(Stroh 1993, S. 95). Der Computer ist also nicht — wie hier angenommen —
schlichtes, mit einer bestimmten Funktion durch Menschenhand ausgestat-
tetes neutrales Werkzeug, sondern Medium, eine, in der Riickkoppelung
mit seinen Anwendern, Intentionen unterwandernde, weil wertestiftende
Instanz.

Bevor nun dem eigentlichen Anliegen dieses Aufsatzes gefolgt und der
Computer im Bereich der Musik auf seine Medialitéit hin untersucht ist
und daraus musikpddagogische Konsequenzen angedacht sind, will im
folgenden die Grundthese von der medialen Botschaft prézisiert, also Me-
dientheorie genauer dargestellt sein, da die Vorstellung, ein Apparat wire
ausschlieBlich aus der Sicht eines Anwenders zu qualifizieren, durch den
alltidglich titigen Umgang mit Technologie vermeintlich seine Bestitigung
erfihrt, denn wer wollte schlieBlich bestreiten, daB so beispielsweise der
Computer in der Hand des Programmierers/Anwenders zum Textverarbei-
tungs-, Datenverwaltungs- oder auch zum Musikproduktionssystem usf.
gerit. Folglich — so die Argumentation — ist es doch der Anwender, der be-
stimmt und den Apparat als Werkzeug nutzt, und alles andere Denken und
Schreiben erscheint vor dem Hintergrund des doch so Offensichtlichen
bestenfalls ,,sophisticated”.

Allein, wo solches Argumentieren statthat, geht es am Kern der These,
daB das Medium die Botschaft sei, schlicht vorbei. Der Blick auf tradierte
Kulturtechniken hilft, jenes so unverstindlich Anmutende und damit Me-
dientheorie zu plausibilisieren. Ein neues Medium iibernimmt — so wurde
zuvor gesagt — zunichst die Gebrauchsnormen tiberkommener, bevor me-
dieneigene Formen der Gebrauchsnutzung dem Anwender erst mitgeteilt
wie nachfolgend ausgeprigt sein wollen. Fiirs erste wire dabei anzu-
schreiben: Der Inhalt der Schrift ist Sprache, genauso wie das geschrie-
bene Wort Inhalt des Buchdrucks ist und der Druck wieder Inhalt des Te-
legrafen ist (McLuhan 1968, S. 14). Nun wird aber anders gesprochen als
geschrieben, wie auch das Schreiben seine Verdnderungen mit dem Auf-
kommen des Drucks erfahrt. Gleichwohl hiefl Schreiben in der Friihzeit,
orientiert sein am miindlichen Sprachgebrauch, und auch das in der Friih-
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zeit des Buchdrucks Geschriebene stand fraglos in der Tradition des vor-
ausgegangenen Manuskriptzeitalters.

Fragt man danach, worin diese Verdnderungen nun letztendlich griinden,
so sei angegeben, daB nicht kausal das eine — das aktive Subjekt — auf das
andere — das passive Objekt — einwirkt, sondern da8 diese Beziehung als
reziproke zu bestimmen und Aktivitit auf beiden Seiten zu verzeichnen
ist, was also ein Wirken und Verdndern in beide Richtungen meint. 4 im-
pliziert B; und — Oh, Grauen! — B impliziert A! (von Foerster 1993, S. 64).
Es ist ein kybernetischer Regelkreis entstanden, in dem wechselseitige
Steuerungsmechanismen wirken (vgl. Wiener 1992, S. 145-171). Genau
in diesem Sinn — dem Wissen um die riickgekoppelten Beziehungen — ist
auch das an den Anfang dieses Aufsatzes gestellte Motto von Nietzsche zu
verstehen, wenn dieser von dem Schreibzeug redet, das an unseren Gedan-
ken mitarbeitet.

Es geht also bei der Bestimmung eines Apparates als Medium nicht um
die vordergriindige Anwendung respektive um den Inhalt, sondern um die
vertraulich respektive untergriindig sich mitteilenden Effekte, die einem
jeden Medium immanent sind und welche schluendlich rickwirken auf
die origindre Gebrauchsfunktion. So mag auch der Computer genutzt sein
als Text-, Daten- oder Musiksystem, doch ist die Art und Weise, wie ge-
schrieben wird, Daten verwaltet werden oder Musik entworfen ist, in der
Folge bestimmt von dessen Medieneffekten. Ist folglich von der medialen
Botschaft die Rede, so nimmt sie bezug auf die Effekte, denn /d]ie Effekte
eines Mediums sind vollig unabhdngig vom Programm (Bolz 1990,
S. 116), wiewohl sie nachgerade {iber den Umweg des medienhan-
tierenden Menschen EinfluB nehmen auf Menschen wie Programme glei-
chermalfien.

Was aber wire iiberhaupt unter dem abstrakt anmutenden Begriff von
vertraulich sich mitteilenden Effekten zu verstehen? Nun; iiber die Kultur-
technik Schreiben beispielsweise wullte schon Platon in seinem Phaidros
zu berichten, daB sie durch die Mdglichkeit zur menschenexternen Archi-
vierung das Gedédchtnis schwiche. Die Schrift wird der Lernenden Seelen
vielmehr Vergessenheit einfldflen aus Vernachldssigung des Geddchtnis-
ses, weil sie im Vertrauen auf die Schrift sich nur von auflen vermittels
fremder Zeichen, nicht aber innerlich sich selbst und unmittelbar erinnern
werden. Nicht also fiir das Geddchtnis, sondern nur fiir die Erinnerung

72



hast Du ein Mittel gefunden (Platon 1983, 275a). So erzdhlt Sokrates sei-
nem Freund Phaidros die Geschichte vom Konig Thamus, dem Gott
Theuth den Nutzen seiner Kiinste darzustellen sucht.

Wer aber wollte den der Schreibkunst entgegengebrachten und hier aus-
zugsweise zitierten Bedenken des Thamus widersprechen: Denn in der Tat
ist es so, daB im Gegensatz zu der Speichertechnik Schreiben eine reine
Gedéchtniskultur, also eine miindlich tradierte Gesellschaft, das kulturell
relevante Wissen — mit Hilfe ausgekliigelter Verfahren — rein mit der dem
Menschen gegebenen Hardware — dem Gehim — zu verwalten und zu
iiberliefern suchen muf} (vgl. Ong, S. 61-71). Diesen Niedergang der dazu
notwendigen enormen Gedichtnisleistungen mit dem Aufkommen der
Schrift beklagte zwar Platon, dies freilich mit dem Mittel der Schrift, so
daB sein Klagen auch iiber Rdume und Zeiten hinweg vernehmbar ist.

Eine Vielzahl von Effekten sind an jenem einen Beispiel zu verzeichnen,
von denen einige wenige hier nur genannt werden: Schreiben heift also, je
nachdem, welche Lesart man anwendet bzw. welche Gewinn- und Ver-
lustrechnung man aufzumachen geneigt ist, das Gedéchtnis zu entlasten
oder zu schwichen, zugleich aber ist durch diese Entlastung die Mdglich-
keit zur Entwicklung neuer, innovativer Ideen gegeben. Zum Entwerfen
gewagten Gedankengutes ist Menschengeist auch deshalb angeregt, weil
es fortan wenig Miihe kostet, das neu Gedachte zu speichern und im Falle
seiner Nicht-Relevanz auch wieder zu l6schen. Speichern und l6schen
bzw. vergessen sind Fahigkeiten, die Menschengeist so ohne weiteres
nicht erbringt. Daher sind oral tradierte Gesellschaften vorsichtig im Um-
gang mit neuen Ideen und neuem Gedankengut nicht unbedingt aufge-
schlossen. Fiir jene Gesellschaften gilt daher der Grundsatz: Wissen ist
schwer zu erringen und kostbar, was ein konservatives Denken schlicht
vorschreibt (Ong 1987, S. 46).

Als ein weiterer Effekt wire angegeben: Mit der Entkoppelung des Wis-
sens vom Menschen ist dieses urspriinglich nur einem kleinen Adressaten-
kreis verfiigbare Wissen iiber den eigenen Kulturkreis hinaus distributier-
bar, wie es vordem nicht moglich war. Und daraus folgt dann wieder als
Konsequenz: Biirge fiir die Richtigkeit des Gesagten ist nunmehr das dau-
erhaft Fixierte. Vielmehr noch, als fiir das Niedergeschriebene, gilt dies
spéter fiir den Buchdruck, so dal schluBendlich nur noch alles Gedruckte
als wahres, gesellschaftlich relevantes Wissen gilt (Giesecke 1990, S. 78).
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Die Autoritét ist dann an das Buch adressiert, aber nicht mehr — wie zuvor
— an den (vortragenden) Menschen als solchen. Diese Tradition einer
Schrift- und Textglaubigkeit ist bis heute ungebrochen, denn erinnert sei:
nicht jener, der sein auf welchem Wege auch immer erzieltes Wissen zu
jeder Zeit unter Beweis zu stellen gewillt ist, kommt im allgemeinen zu
akademischen oder anderen Ehren, sondern mit Abschlul einer Lernperi-
ode ist das Wissen durch das Papier Zeugnis dokumentiert. Dieses legt
Zeugnis flir die Person ab und gilt fiir alle Zukunft als Beleg fiir erworbene
Kenntnisse. Das Papier biirgt fiir die Person. Wer dagegen fiir sich selbst
biirgen will, hat es in einer Textgesellschaft ungleich schwerer.

Autoritdtsverlagerung durch die Schrift ist fraglos auch im Bereich der
Musik anzuschreiben: So galt die Notenschrift zunéchst als rein deskripti-
ves Medium. Ihr oblag also nicht der Zweck, Musizierenden vorzuschrei-
ben, wie etwas in der Ausfiihrung konkret zu klingen hatte, sondem ledig-
lich ungefahr zu beschreiben, wie einst die musikalische Gestalt sich dar-
geboten hatte. Der Vortragende indes verbiirgte sich fiir die Richtigkeit
seines Vortrages. Diesen deskriptiven Charakter verlor die Notenschrift
mit ihrer Ausdifferenzierung, so daB der musikalische Code, die Noten
schluendlich als imperativistische Symbole (Ingarden 1962, S. 26) rein
praskriptiv zu wirken beginnen. Fiir den Vortragenden ist Autoritétsverlust
die Folge, da jene delegiert ist an das praskriptive Medium (vgl. Lug 1983,
S. 245-265).

Man sieht: Wissensspeicherung ist nicht gleich Wissensspeicherung. Es ist
vollig gleichgiiltig, was gespeichert wird, sondern allein durch die Art des
Speichervorganges sind umfassende Veridnderungen implizit angegeben.
Kurz: Mit verdnderten Kulturtechniken oder hier: den verdnderten Spei-
cherbedingungen verdndert sich Menschsein und Kultur im gesamten.

Manches von dem hier Vorgestellten mag — da hinldnglich bekannt — als
Trivialitdt angesehen werden, doch betont sei, daB jenes, was in der Riick-
schau als Trivialitit erscheint, mit dem Aufkommen eines neuen Mediums
an jenem als solche nicht offenkundig zutage tritt, bestimmte mediale Ef-
fekte erst in einem rekursiven ProzeB des Vertrautwerdens mit dem Me-
dium ausgebildet werden, dabei aber das so Ausgeformte sich nicht trivial
darstellt, sondern im Bereich des Opaken verbleibt. Alles allzu natiirlich
Gewordene macht aber blind fiir das Wesentliche daran, was es schwer
macht, dieses zu reflektieren. Darin griindet auch die Popularitit des un-
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hinterfragt bleibenden Werkzeuggedankes, daf3 die Medialitdt als solche
gar nicht offen in Erscheinung tritt. Deshalb ist es so, dal im allgemeinen
erst mit dem Aufkommen eines neuen Mediums das alte, iberkommene
und vertraut Gewordene in seinem ganzen Wirken erkannt wird, da erst
bei der Transformation der iiberkommenen, zur zweiten Natur geratenen
Gebrauchsformen in das neue Medium die medialen Effekte, ihrer Ver-
trautheit entkleidet, sichtbar werden.

Aber selbst, wo man schon um bestimmte Effekte eines Mediums weill
und versucht, nur das an einer Kulturtechnik Gewtinschte zu nutzen und
alles andere Nicht-Gewiinschte auszuklammern, worin sich dann wieder
der Werkzeuggedanke spiegeln wiirde, ist dieses Vorgehen, wie die Ge-
schichte des Buchdrucks beispielhaft zeigt, schlicht zum Scheitern verur-
teilt. Es hat immer wieder Bestrebungen gegeben, nur bestimmte Effekte
zuzulassen und zu nutzen, andere aber explizit auszugrenzen. Blieb mit
der Schrift Wissen noch weitgehend ein Arkanum, da dessen Verwaltung
einigen wenigen oblag, welche zugleich auch dariiber bestimmten, was an
neuem Gedankengut fiir schriftwiirdig befunden wurde, so wurde mit dem
Buchdruck Wissen vervielfaltigbar und fiir jeden zuginglich (vgl. Gie-
secke 1991, S. 184-192). Damit einher ging aber Machtverlust, denn mit
der Anzahl der Lesenden stieg die Anzahl der Interpretationen, welche zu-
dem in gedruckter Form ihre eigenen Kreise ziehen konnten. Auf eine ka-
nonisierte Denkrichtung wie zur Zeit der Manuskriptkultur zu zwingen, als
Schriftgelehrte (meist aus kirchlichen Kreisen) das Geschriebene vortru-
gen und zugleich die ,richtige” Lesart an die Hand gaben, war fortan
schwierig. So schreibt 1485 der Erzbischof von Mainz, Berthold von Hen-
neberg: Denn wer wird den Laien und ungelehrten Menschen und dem
weiblichen Geschlecht, in deren Hdnde die Biicher der heiligen
Wissenschaft fallen, das Verstindnis verleihen, den wahren Sinn heraus-
zufinden? (ebd., S. 176). Und der Konzilstheologe Johann Gerson (1363—
1429) spricht von einer drohenden theologischen Begriffsverwirrung,
welche die Geschlossenheit der kirchlichen Tradition geféhrde (ebd.,
S. 175). Das Beispiel zeigt: der gleiche Text, in eine andere Form gegos-
sen, bedingt villig andere Wirkungen, was das Ergebnis der unterschied-
lichen Botschaften von Manuskript und Buch ist.' Die Kirche, obwohl sie

' Das moge man unbedingt in Erinnerung behalten, wenn es heute nunmehr darum geht, die

mit der Uberfiihrung des Wissens aus den tradierten Archiven in das neue Wissensarchiv
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zum einen den Buchdruck als Quell gottlicher Weisheit pries, erkannte
zum anderen die fiir sie negativen medialen Effekte recht bald und steuerte
durch Verbote zum Biicherschreiben/Buchdruck u.d. dagegen an. Doch
Riickkopplungen sind Riickkopplungen, die sich nicht nur in eine Rich-
tung hin leben lassen, und der Fortgang der Geschichte zeigt, dall die Ef-
fekte eines Mediums, unabhingig von allen Versuchen zur Gegensteue-
rung, sich schluendlich Bahn brechen.

In der Engfithrung folgt dies schlieBlich der Aussage von S.J. Schmidt,
der, die Archivierungs- und Kommunikationsmedien insgesamt wiirdi-
gend, schreibt: Die Erfindungen der Schrift, des Buchdrucks, des Films,
des Horfunks und Fernsehens sowie der sogenannten neuen Medien wer-
den heute als evolutiondre Errungenschaften angesehen, die nachhaltigen
EinfluB auf Formen gesellschaftlicher Organisation, kultureller Program-
mierung und Moglichkeiten der Kommunikation sowie auf kognitive Pro-
zesse (Stichwort: Wahrnehmungswandel) ausgeiibt haben (Schmidt 1994,
S. 260). Das im vorangegangen Gesagte im Blick haltend, ist in jener
Verdichtung nunmehr Klartext angeschrieben und wird verstandlich.

Vilém Flusser hat diesen ganzen Vorgang der Riickbeziiglichkeit mit den
damit einhergehenden Implikationen in die eine wie andere Richtung hin
einmal auf den schonen wie anschaulichen Satz gebracht: Kurz: Wir erfin-
den ein Instrument, und nachher entdecken wir, was wir da erfunden ha-
ben (Flusser 1993, S. 254). Ein solcher Prozel des gegenseitigen Bedin-
gens wie Erzeugens schreibt sich dann auch als kreativer Zirkel in die
Wissenschaftsliteratur ein (vgl. Varela *1994, S. 294-310).

Die ausfiihrliche, gleichwohl verkiirzt* bleibende Darstellung medientheo-
retischen Gedankengutes am Beispiel von Schrift und Buchdruck und ihrer

Computer einhergehenden Konsequenzen bedenken zu wollen. So wie die von Beginn an
wirkende Medialitét die Textrezeption in der Folge verdndert und Texte ambivalent lesen
148t, wird auch nunmehr mit dem neu sich etablierenden Mensch-Maschinen-Regelkreis
das Verstidndnis von Musik und der Umgang mit derselben davon betroffen sein. Die An-
fangsorientierung an aus den alten Wissensarchiven abgeleiteten Gebrauchsformen zeigt
zugleich die Problematik des Versuches an, aus jenen relevante Aussagen iiber den neuen
Apparat mit seinen sich bietenden Moglichkeiten zu gewinnen. Dagegen will die Botschaft
des Mediums bei jeglicher Qualifizierung entdeckt wie untersucht sein, denn sie wird sich
auf den Inhalt Anwendung und infolgedessen auch auf die Musik als Inhalt auswirken.

Am Beispiel des Wandels von Miindlichkeit zu Schriftlichkeit wie Schriftlichkeit zu Buch-
druck hat Walter Ong sehr anschaulich wie umfassend hergeleitet, wie mit einem neuen
Medium bestimmte medienimmanente Implikationen verbunden sind. Er mag hier mit sei-
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Effekte respektive der ihnen immanenten Botschafien schien an dieser
Stelle fiir das Verstindnis der folgenden Ausfithrungen geboten, gerade
weil der Werkzeuggedanke zunichst so naheliegend scheint, deshalb
leicht anzunehmen und infolgedessen weit verbreitet ist; zugleich umge-
kehrt der Kerngedanke der Medientheorie, da das Medium die Botschaft
sei, auf den ersten Blick so wenig einsichtig wie leicht widerlegbar
scheint. Zur Begriindung der Annahme /d/af8 Neue Technologie wie jedes
Werkzeug seinen Charakter durch den Anwender erhdlt (Lugert 1993,
S. 321), scheint allein das Anfiihren einiger unterschiedlicher Gebrauchs-
formen ausreichend sein. DaBl eine solche Argumentation problematisch
ist, das wollte das Vorangegangene in Ansétzen zeigen, da die Botschaften
eines Mediums absolut nichts mit den Inhalten desselben zu tun haben.
Die Inhalte mdgen vielfiltig sein, wie sie wollen und von wem auch im-
mer entworfen sein, die Botschaft des Mediums operiert v6llig unabhéngig
davon und schreibt sich in die Menschenhirne derer ein, die des Mediums
angesichtig sind, so da das Medium in der Riickkopplung fiir den Sub-
jektentwurf mit verantwortlich zeichnet.

Daf} in dem Anwender die qualifizierende Instanz des Werkzeuges veror-
tet wird, griindet einzig in dem iiberkommenen Ursache-Wirkungs-Ver-
stindnis, wo das eine linear auf das andere wirkt. Ein solches Denken aber
erweist sich heute — wo die Linearitit als nicht mehr funktionstiichtiges
Denkmodell der Zirkularitit langst hat weichen miissen — immer mehr als
obsolet. Hat man erst einmal Abschied genommen von dem Glauben an
die Kausalitdt und die entstandene Leerstelle gefiillt mit der Idee der Re-
kursivitdt, so wird ersichtlich, daB der Werkzeuggedanke wenig Plausibili-
tit vor dem Hintergrund der Medieneffekte beweist und ersetzt werden
will durch ein Denken, das das Medium im Blickfeld hat.

Die folgenden Ausfiihrungen wollen deshalb auch die Relevanz des Medi-
ums Computer nicht nur als (musik-)kommunikationserméglichende, son-
dern gleichsam als mitkommunizierende Instanz auf dem Tableau der
Computermedien Sampler, Harddiskrecording, aber auch mit Blick auf
andere diskrete Archive zu veranschaulichen und damit auch bestimmte
Umgangsweisen im Musikbereich zu erkldren suchen. Dabei werden zu-

nen Untersuchungen und Ausfithrungen stellvertretend fiir die Vielzahl anderer wissen-
schaftlicher Ver6ffentlichungen stehen (vgl. Ong 1987).
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nichst unter der Uberschrift Copyright-Aufhebungen bestimmte verinderte
Einstellungen Musik gegeniiber beschrieben und auf ihre Medienbedingt-
heit untersucht, welche im folgenden (Kybernetische Geflechte: Medien
und die Ordnungen des Denkens) auf der Grundlage medientheoretischer
Erwiagungen sowie der Analyse fritherer gesellschafisbestimmender Me-
dien préazisiert und plausibel zu machen gesucht werden. Mit dem Aktiv-
konsumenten will angeschrieben sein, wie auf der Basis eines medial be-
dingten verdnderten Musik- oder konkreter, eines verdnderten ,,Werk“-
Verstandnisses sich auch eine andere Rezeptionsweise von Musik auszu-
bilden beginnt. Das Folgende (Deuten und Bedeuten) falit das Gesagte in
gebotener Kiirze noch einmal zusammen, um zuletzt das Hergeleitete —
padagogisch gewendet — in eine anders als im allgemeinen Sinne verstan-
dene Asthetische Erziehung miinden zu lassen. SolchermaBen piadagogisch
qualifiziert, wollen Konsequenzen fiir einen den medialen Gegebenheiten
angemessenen Musikunterricht angedacht sein.

»Copyright*“-Aufhebungen

Sampler digitalisieren Klédnge. Das heifit, das einem Sampler zugefiihrte
Musiksignal wird in den computergerechten Verarbeitungscode iibersetzt.
‘1’ und ‘0’ sind die beiden einzigen Zustinde, die der Computer kennt und
mit denen er operiert. Wo nur ‘1’ und ‘0’ wihren, herrschen zum einen
eindeutige, eben diskrete Verhdltnisse, und zum anderen ist es, bedingt
durch die Féhigkeit der diskreten Maschine zum Lesen, Schreiben und Lo-
schen, problemlos méglich, das jeweilige Symbol in sein Gegenteil zu
verkehren, also selbsterwihlte Klarheiten zu schaffen. Mit Zahlen ist
nichts unmdglich. Modulation, Transformation, Synchronisation; Verzoge-
rung, Speicherung, Umtastung; Scrambling, Scanning, Mapping (Kittler
1985, S. 8). Ein digitalisiertes Musiksignal ist demnach in jede Richtung
hin verfiigbar. Daraus ergeben sich aber Konsequenzen im Umgang mit
digitalen Aufzeichnungsgeriten: Das Arbeiten mit Samplern respektive
Festplattenaufzeichnungssystemen in der Musik macht aus geronnenen
KomponistenentduBerungen variable Datenstrome. Damit wird die Frage
nach dem Urheber von Werken evident, denn datenmanipulierende Opera-
teure akzeptieren Musik lediglich nur noch als zur Verfligung stehende
und zu gestaltende Manipulationsmasse und fragen nicht nach Urhebern
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oder anderen Autorititen. Das Musikwerk als solches stellt keine unver-
rickbare Tatsache oder einen bestimmten Wert mehr dar, sondern dient
schlicht als Rohmaterial fiir zukiinftige Produktionen. Kontextuelle Bin-
dungen oder musikimmanente Beziehungen werden durch die universellen
Kombinationsméglichkeiten gleichsam aufgehoben. Und Gerichte haben
dariiber zu entscheiden, woriiber schon entschieden ist, nimlich inwiefern
ein solches Synthetisieren rechtlich legitim ist, inwiefern unterstellte Kom-
ponistenintentionen respektiert werden und wer Anspruch auf die mitunter
reichlich flieBenden Tantiemen hat. Trotz dieser universellen Moglich-
keiten zur (Re-)kombination sieht Norbert Bolz, der dhnliche Tendenzen
im Bereich einer aufscheinenden Hypertextgesellschaft Gestalt annehmen
sieht, Autoreninstanzen und Autorenrecht so bald nicht aufgelost: Doch
auf absehbare Zeit wird es schon deshalb immer noch 'Autoren’ geben,
weil die kapitalistische Spezifikation des Projekts Textgesellschaft auf dem
Copyright bestehen muf3. Piraterie wird zum Schliisselproblem. Deshalb —
und nicht etwa aus technischen Griinden — miissen etwa CD-ROMs blei-
ben, was sie heifsen: eben read only memories. Die Frage nach Autor-
schaft, Copyright und Piraterie markiert den entscheidenden Verzwei-
gungspunkt zwischen closed und compound hypermedia“ (1993,
S. 213). Lediglich finanzielle Interessen stehen der freien Verfiligbarkeit
von Daten-Werken noch entgegen und sind es, die an Autorschaft und
Copyright festhalten lassen. Und so nimmt sich also auch ganz folgerich-
tig die GEMA dieses Themas auf Tagungen und Kongressen an und sucht
Wege, Urheberschaft auch im digitalen Zeitalter fortzuschreiben und zu
pramieren (vgl. GEMA-Brief Nr. 8, Mai 1993).

Junge — datenmanipulierende — Techno-Kiinstler haben die Frage nach
»Autorschaft, ,,Copyright und ,,Piraterie” ldngst fiir sich entschieden.
Und entschieden werden konnte sie, weil mit Festplattenaufzeichnungssy-
stemen und Samplern ROM-Informationen von Schallplatte, CD oder an-
deren Musikarchiven problemlos iiberfiihrt werden konnen in groBziigig
ausgelegte RAM-Speicher.

Random-Access-Memory — kurz RAM — bedeutet demnach nichts anderes

als die Negation von Musikeranspriichen an Musik oder Kldngen jedweder
Art.

Ganze Samplinggemeinden sind mittlerweile darauf spezialisiert, interes-
sante Klangereignisse in Musikproduktionen aufzuspiiren, abzusampeln
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und fiir eigene Klangerzeugnisse weiterzuverwenden. Es ist schlieBlich die
Idee eines Kollektiveigentums, die sich mit Sampling durchsetzt, und
zeitlich gesehen ist sie orientiert — so zumindest Diedrich Diederichsen —
an der Markteinfiilhrung der populdren Sampler AKAI S900 und dem
festplattenfahigen AKAI S1100. Sie haben das Copyright nicht nur un-
terhohlit, sondern in der Praxis abgeschafft (Diederichsen 1993, S. 253).

Anstatt Gerichte zu bemiihen, bewerten junge samplingversierte Kiinstler
und Produzenten es mittlerweile als Auszeichnung, wenn sie Klinge oder
ganze Passagen ihrer Musik in anderen Musikstiicken wiedererkennen.
Der Frankfurter Techno-Spezialist Jam El Mar meint zu diesem Thema:
Wenn ich hore, dafl jemand etwas von meinen Platten gesampelt hat, fiihle
ich mich eher geschmeichelt, als daf ich mit dem Rechtsanwalt drohe
(1993, S. 87). Gerade in einer Musikrichtung wie Techno, in der Sampler
zum zentralen Musikinstrument avanciert sind, offenbart sich das Wesen
der Medialitit Computer, welche Sampler ja sind, am préizisesten. Techno
lebt vom Sampeln und Wiederverwerten. Ganz anders als in anderen
Sparten gilt es hier sogar als Ehre, von anderen gesampelt zu werden und
seinen Mega-Bass oder einen speziellen Groove auf anderen Pro-
duktionen wiederzufinden. Der eine oder andere ist auf diese Weise
schneller zu Beriihmtheit gelangt als durch seine eigenen Titel (Gorges
1992, S. 38).

Indem ein geistiges Elaborat in geronnener Schallplatten- oder CD-Form
vorliegt, ist es der Samplingmusikgemeinde iiberantwortet. Gesampelt zu
werden, heifit dann nichts anderes, als als Kiinstler akzeptiert und aner-
kannt zu sein. Der gleiche unbekiimmerte Umgang wie den eigenen Mu-
sikerzeugnissen wird schlieBlich jeder Musik gegeniiber an den Tag ge-
legt.

* Diese BewuBtseinséinderung den eigenen Erzeugnissen gegeniiber ist z.T. auch bei Radio-

kiinstlern zu beobachten, wenn sie ihre Werke mit der Aufschrift ,,Kopieren und Senden er-
wiinscht oder diese mit dem Vermerk ,No copyright* kennzeichnen (vgl. Grundmann
1994, S. 17). Ausgedriickt ist hierin eine Tendenz zur Auflésung des Copyrights, wobei al-
lerdings jenes neu aufscheinende ,,No-Copyright“-Denken unter samplingversierten und
anderen Kiinstlern noch nicht als durchgéngig konsensfahig akzeptiert ist. Tantiemenbe-
dingte Anrufungen der Gerichte sind sehr wohl noch vorzufinden, was mitunter zu der ku-
riosen Situation fiihrt, daBB Samplingkiinstler Kollegen verklagen, nur um selber wieder von
anderen Spezialisten in Sachen Sampling verklagt zu werden. Die deutsche Hip-Hop-Grup-
pe Snap lieff 1989 mehrere Plagiate ihres Disco-Hits ‘The Power’ stoppen und wurde
ihrerseits vom schwarzen Rapper Chill Rob G verklagt (Noll 1994, S. 200).
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Es ist offensichtlich ein neues Wertegefiige im Entstehen begriffen, dessen
Aufscheinen in enger Beziehung zu den neuen digitalen Aufzeichnungs-
medien steht.

Kybernetische Geflechte: Medien und die Ordnungen des Denkens

Mit der Implementierung des neuen Leitmediums Computer in die Gesell-
schaft werden nicht nur neue Wertekategorien geschaffen, sondemn zu-
gleich tiberkommene auf ihre medienimmanente Relevanz hin iiberpriift,
womit deren Giiltigkeit und Unantastbarkeit gleichsam in Frage gestellt
ist. Erst die Tatsache der Objektivierung, die Moglichkeit zum Vollzug
einer Verschriftlichung von Musik, vermochte Musik beispielsweise in
den Stand eines autonomen, in sich abgeschlossenen Werkes zu erheben.
Dies ist nicht zuletzt auch durch den Akt der Niederschrift ausgedriickt,
welcher gekennzeichnet ist durch eine eindringende, eindringliche Geste
(Flusser 1991b, S. 39), welcher also dauerhafte Spuren in der Materialitét
des zu informierenden Gegenstandes hinterldit. Die Kanonisierung von
Musik, ihre Konstituierung zum autonomen Werk ist angewiesen auf ihre
Hypostasierung und hat darin ihre Bedingung, da erst mit der Niederschrift
und dem Druck das so Gestaltete auf Dauer festgeschrieben und
iberliefert werden kann. In Schrift und Buch(druck) als iiber Jahrhunderte
unangefochten giiltigen und epochenbestimmenden Leitmedien hat folg-
lich die Idee von der Abgeschlossenheit von Werken ihre Letztbegriin-
dung.

Doch ist in jenen Materialisierungen nur ausgedriickt eine Momentaufnah-
me von grundsitzlich nicht endlichen Diskursen. Werken, welcher Prove-
nienz auch immer sie sind, ist das Weiterverkniipfen konstitutiv. /[Djer
Autor fdngt niemals an, er fihrt nur fort zu schreiben, schreibt Aleida
Assmann (1993, S. 154), was selbstredend fiir alle produzierenden Instan-
zen gilt. Kompositionen vergangener Zeiten lassen sich demnach seit jeher
auch immer nur als Fortschreibungen ehemaliger Vorschriften lesen, wel-
che selbst einst Fortschreibungen vergangener Vorschriften waren. Und
was sich immerzu fortschreibt und in Archiven seine Materialisierung er-
fahrt, kann auch niemals vollendet oder auch nur beendet sein oder wer-
den. Das Speicherarchiv legt die Bedingungen fiir Autonomie, Abge-
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schlossenheit wie auch fiir den Gedanken von ewig wahrenden Werken
fest. Das scheinbar Endgiiltige war immer schon momentane Zwischen-
schrift des Gedachten ohne konkreten Anfang und ohne ein definitives
Ende. Und so schreibt Michel Foucault iiber das Buch, was denn fiir alle
medialen Materialisierungen von Gedachtem gilt: Die Grenzen eines Bu-
ches sind nie sauber und streng geschnitten: tiber den Titel, die ersten
Zeilen und den Schlufipunkt hinaus, iiber seine innere Konfiguration und
die es autonomisierende Form hinaus ist es in einem System der Verweise
auf andere Biicher, andere Texte, andere Sitze verfangen: ein Knoten in
einem Netz (Foucault ‘1990, S. 36).

Und mit dem Medium Computer wird die Offenheit des schon Gedachten
fiir Verdnderungen, bedingt durch die Beschleunigung der Fortschreibung,
nunmehr augenscheinlich. Dies um so mehr, als daBB im vorgefundenen
Werk nunmehr lediglich eine verwirklichte Moglichkeit neben Gleichbe-
rechtigung abverlangenden, nicht-verwirklichten Moglichkeiten erkannt
ist, eine Materialisierung also ohne Verlust auch ganz anders hitte ausfal-
len kénnen. Unter Bedingungen eines instantanen Daten-Processings be-
mif}t sich Ewigkeit nur noch nach der Zeit, die es braucht, um das schein-
bar ewig Wihrende neu zu kombinieren. Wo jedes Ereignis im Computer
sich in die endlos manipulierbaren Zustdnde ‘1’ und ‘0’ aufldsen 14t, eine
jede Speicherung zudem immateriell und folglich spurenlos verfahrt, ver-
bleibt alles im Raum der Virtualitit. In einem Medium, das nur aus einem
immateriellen ‘Zwischen’ besteht (Kamper 1991, S. 147), ist alles ProzeB,
was eine definitive Entscheidung fiir das eine oder andere umgehen 13t
zugunsten des immerwédhrenden ‘sowohl als auch’. Und daraus folgt:
Nichts ist mehr gewil und nichts mehr von Dauer, alles ist nur noch zur
sofortigen Refraktion freigegebene Momentaufnahme. Musikwerke sind
danach nicht mehr als Invarianten zu denken, sondemn als verwirklichte
Moglichkeiten, welche zugleich auf ihre virtuelle Weiterverkniipfung hin
iberpriift werden, was Ergebnis dessen ist, dal das Virtuelle existiert,
ohne wirklich zu existieren, denn es verdichtet sich im Méglichen (Cou-
chot 1991, S. 350).

Dieter Schnebel hat schon friih in den 60er Jahren, als — parallel zu seinen
im folgenden ausgefiihrten Gedankengingen — mit Tonband und Schere
die materiellen Vorbilder einer digitalen Schnittechnik verfiigbar waren
und damit in Umrissen die mit einem universellen Zugriff einhergehenden
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Implikationen erfahrbar wurden, auf die Auflésung des Werkes und des
Werkgedankens aufmerksam gemacht. Auf bestimmte Komponistenent-
duflerungen von Kagel, Stockhausen u.a. verweisend, lieBen ihn folgem:
In derlei Stiicken ist Musik kein Fertiges mehr. Das als Grofiform konzi-
Dpierte und bis ins Detail ausgefiihrte Werk hat abgedankt (Schnebel 1993,
S. 259). Musik hat nichts Endgiiltiges mehr, sondemn ist nur noch ProzeB
oder in den Worten Dieter Schnebels kann Musik in Zukunft nur noch als
Vorgang zur Erzeugung gedacht werden, voll unberechenbarer Momente
und immer unfertig — unvollendet. Und deshalb sind Werke nicht mehr als
Werke im {iberkommenen Sinn zu denken. Sind also die Stiicke keine fest
umgrenzten Gegenstinde mehr, wird der Begriff des Werks zersetzt. Die
neuen Kompositionen beginnen ihre zeitlichen und rdumlichen Grenzen zu
verlieren. Indem sie nicht mehr auf sich selbst bestehen, dffnen sie sich fiir
andere Musik, ja fiir die Akustik insgesamt. In zunehmendem Maf; werden
Stiicke selbst zu Stimmen, die sich mit anderen kombinieren lassen, iiber-
haupt zu Materialien, mit denen weitere Werke komponiert werden (ebd,
S. 260). Anstatt noch den Gedanken des Werk-Stiickes zu verfolgen, ist
denn alles nur noch — wie Dieter Schnebel es formuliert — Stiick-Werk im
gut gemeinten Sinne. Das alles verdndert schlieBlich die Auffithrungspra-
xis in einem radikalen Mafle, denn im Stick-Werk ist das Unfertige und
ProzeBhafte explizit angezeigt, woran es aktiv Anteil nehmen zu gilt: So
wird das simple Gegeniiber von Gebenden und Nehmenden, von Produ-
zenten und Konsumenten obsolet (ebd., S. 260 f.). So weit Dieter Schne-
bel.

Aktivkonsumenten

Wo heute nunmehr Einzelmedien netzwerkintegriert sind, alle Medien nur
noch nach ‘1’ und ‘0’ unterscheiden, alle Kommunikationsfliisse grenzen-
los ineinander iibersetzbar sind, ist aktive Beteiligung am Produktionspro-
zel geradezu abverlangt. MultiMedia als grundsitzlich interaktiv ausge-
legtes Medium sei hier nur als Stichwort genannt. Netzwerkkommunika-
tion sieht aber nicht nur Produzent und Rezipient in einem — wie ich es
genannt habe — Aktivkonsumenten aufgelost, sondern gleichzeitig sehen
sich Autoreninstanzen in den Plural libersetzt. Eine Medienproduktion hat
keinen einzelnen Autor (Schmidt 1993, S. 319), was demnach junge, aus

83



allen Bereichen stammende, anonym bleibende Kiinstler einander finden
und sich ganz folgerichtig einer neuen Medienkunst widmen l48t, die
selbstredend dadurch gekennzeichnet ist, dal sie nicht von Dauer ist. In
,,Demo-Groups“ organisieren sich jene Kiinstler vnd produzieren in
Gemeinschaftsarbeit nicht mehr Werke, sondern — wie der Name schon
sagt — Demos zur kurzweiligen Unterhaltung. Kaum fertiggestellt, erzeu-
gen jene Produkte nur noch Langeweile und sind schon wieder vergessen,
denn ein neues Produkt will schon wieder generiert, um vergessen zu wer-
den (vgl. Dworschak 1993). Solche Produktionen leben aus dem Unterhal-
tungswert, die der Effekt gebiert. Dem Effekt ist es aber zu eigen, nur im
Moment seines ersten Auftretens und in seiner Eigenschaft als Effekt von
Interesse zu sein. Unterhaltung ist damit auf die unabléssige Abfolge von
neu produzierten Effekten angewiesen.

Andere Kunstgattungen wie die Radiokunst tragen den medialen Bedin-
gungen und Verkniipfungsmdglichkeiten gleichsam Rechnung, wenn sie
iiber Wochen andauernde interaktive Klangbegegnungen inszenieren: Mit
Sound, Musik, Sprache, Text — und wenn méglich Bild — wurde versucht,
tiber einen bestimmten Zeitraum hinweg einen Raum, [...], als skulpturalen
Raum herauszuheben. Die an verschiedenen Orten strukturierten Events
beeinflufiten jeweils die Events an den anderen Orten und wurden wieder-
um durch den Input der physisch andernorts anwesenden Teilnehmer/User
beeinflufft. Dabei wird nicht so sehr der einzelne, oft nicht einmal von
KiinstlerInnen stammende Beitrag, sondern vielmehr die nicht mehr in al-
len Verdstelungen nachvollziehbare, unwiederholbare Gesamtgestalt sol-
cher Events (von denen sich manche tiber Wochen hinzogen) als ‘Kunst-
werk’, d.h. als Skulptur, als Kollektivkomposition oder Kollektiverzihlung
betrachtet. Und sie ergidnzt diese Aussagen schlieBlich: In echten Netz-
werkprojekten fallen Rezipientlnnen und Autorlnnen zusammen (Grund-
mann 1994, S. 18).

In den diskreten Archiven ist — das ist die Evidenz des bisher Gesagten —
ein neues WertebewuBtsein und eine Dynamisierung aller Werke angelegt.
Es ist der Ubergang vom statischen zum prozeBhaften Werk angegeben.
Nicht mehr Kontemplation und das beschauliche Tun zum Schaffen von
Werken ist mehr nachgefragt, nicht mehr die auf Dauer angelegte Hypo-
stasierung von Denkvorgidngen in Werken und damit Werten ist dem
neuen Zeitalter konstitutiv und angemessen, sondern das augenblickliche
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Tun und die unablissige (Re-)kombination und Anreicherung des Vorge-
fundenen. Der Wert eines solch dialogisch geschaffenen Werkes bemift
sich demnach nicht mehr nach einer ihm unterstellten innewohnenden Be-
deutung, sondern in den vielfiltigen Mdglichkeiten zum Anschluflschaffen
oder anders ausgedriickt: den Moglichkeiten zur AnschiufSkommunikation
(vgl. Luhmann ‘1993, S. 191-242). Handle stets so, daf3 weitere Moglich-
keiten entstehen, formuliert Heinz von Foerster ((1994, S. 60) seinen ethi-
schen Imperativ, und so ist gerade in dem, was sich selbst in diskreten Ar-
chiven auf Dauer einschreibt, lediglich dessen Wertlosigkeit angezeigt,
weil kein kommunikativer Austausch dariiber mehr statthat.

ZusammengefafBit heifit das: In dem Tun selbst liegt der eigentliche Wert,
aber nicht mehr in dem Werk. Der Wert solcher Interaktionswerke zeigt
sich im Grunde nur noch darin, daB3 keine Zeit mehr bleibt, in ihnen iiber-
haupt noch einen Wert zu erblicken und etwas Wertvolles daraus zu ex-
trahieren. Der Werkgedanke ist der Neudefinition anheimgegeben, und das
heiBlt: dem Werk ist die Fliichtigkeit zu eigen. Die Idee des singuldren
Werks — dokumentiert durch einen genau fixierten Anfang und ein defini-
tives Ende — ist aufgehoben im Netzwerk. Das Netzwerk selbst in seiner
Eigenschaft als kommunikationsermdglichende und neue ereignisstiftende
Instanz wird zum Werk. Das Netzwerk wird zum Werk an sich.

Vom Deuten zum Bedeuten

Hermeneutische Betrachtungen haben in der diskreten Welt der Archive,
in der das Geschaffene stetigen Wandlungen unterworfen ist und Kompo-
nisten und Autoren nur noch im Plural, in der Anonymitit angeschrieben
sind, keinen Platz mehr, denn die alten semantischen Fragen nach Bedeu-
tung, Reprdsentation und Intentionalitdt gleiten an einer EDV ab, die wie
eine reine Inszenierung von Effekten verfdahrt. Nicht nur spezifische Tradi-
tionen, sondern Tradition schlechtweg ldf3t sich unter neuen Medienbedin-
gungen wie Emergenz und Instantaneitdt nicht mehr fortschreiben (Bolz
1994, S. 10). Uberfiihrt in diskrete Archive, gelten auch fiir iiberkommene
(Musik-)Werke die gleichen Bedingungen wie flir die neugeschaffenen,
effektvollen, sich stindig verdindernden Werke. In ihnen noch einen tiefe-
ren Sinn, eine Bedeutung zu suchen, welchen es zu entziffern gelte, ist
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schlicht sinnlos. Vielmehr sind sie als das zu betrachten, was sie einzig
sind: als Daten. Daten sind Daten, keine Informationen. Sie transportieren
Information, die ihnen aber erst zuschiefit, wenn sie interpretiert werden
(Nake 1989, S. 86). Der Sinn, die Bedeutung von etwas entsteht erst am
Ort der Rezeption. Mit anderen Worten: Nicht die Werke fiir sich haben
einen bestimmten Wert, eine Bedeutung oder einen immanenten zu
ergriindenden Sinn — noch hatten sie den je' — sondern der Sinn wird ihnen
von einer bedeutungsgenerierenden Instanz von auBlen aufgedriickt. Als
reine Datenpakete, die in diskrete Archive iiberfiihrte Musikwerke nun-
mehr sind, lassen sie sich nun ebenfalls leicht in das Permutationsspiel
integrieren und sind endlos wandelbar. Diskrete Netze und Archive ma-
chen Fragen nach Sinn, Bedeutung oder dem Ursprung wie auch nach
Schopfern also schlichtweg obsolet.

Und dem tragen samplingversierte Techno- und andere Kiinstler Rech-
nung, indem sie auf liberkommene und diskrete Archive bedenkenlos zu-
greifen. Archivierungsmedien wie Tonband, Schallplatte und CDs bilden
den Steinbruch, aus dem heraus Datenpartikel um Datenpartikel herausge-
brochen wird. Ein Mann mit einem Computer sieht tiberall Daten (Post-
man 1988, S. 15), mit denen konstruktiv umgegangen sein will, welche
also informiert sein wollen. In dem neuen BewubBtsein von der reinen Da-
tenhaftigkeit bestehender Werke lassen sich Symphonien, Opern und Cho-
rile ohne schlechtes Gewissen beliebig neu sortieren und kombinieren.
Die Namen von KomponistengréBen verfliichtigen sich dann in den Gat-
terschaltungen der Computer, vermischen sich mit anonymen Medienar-
rangeuren, welche fir sich selbst, in dem Wissen um ihre Anonymitit,
auch ganz folgerichtig kein ,,Copyright“ mehr proklamieren und zugleich
vom Kunstwerk und dessen Kultwert auf den Gebrauchswert von Kunst
umgestellt haben (vgl. Benjamin *1975).

Rezipieren heifit Kommunikate produzieren und nicht Sinn ermitteln, schreibt so auch zu
recht Siegfried J. Schmidt. Unter einem Kommunikat versteht S.J. Schmidt: Die Gesami-
heit der kognitiven Operationen, die ein Individuum in seinem kognitiven Bereich iiber dem
Text als Ausldser entfaltet, nenne ich Kommunikat (1988, S. 149 u. S. 144). Autoreninten-
tionen bleiben zuletzt immer unzugénglich, da Autorkommunikat und Autortext nicht ein-
Jach identifiziert werden miissen (1992, S. 160).
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Asthetische Erziehung

Diesen medialen Bedingungen hat sich Schule und damit auch der Musik-
unterricht zu stellen. Dort, wo versucht wiirde, in musikalische Daten-
strome eingelagertes, kompositorisches Geschick mit Hilfe eines Samplers
zu dokumentieren, um so beispielsweise auf die Genialitit und Einzigar-
tigkeit eines Bachs aufmerksam zu machen, wiirde zugleich unterschwel-
lig die Idee der Demokratisierung Bachs mittransportiert werden, was
eben meint, Zugriff auf das Material zu gewéhren, dieses auf seine Mog-
lichkeit zum Anders-Sein hin zu tiberpriifen und Bach als verwirklichte
Méglichkeit unter anderen gleichwahrscheinlichen zu verstehen.

Wo von vornherein der dem Digitalen inhdrente Konstruktionsaspekt mit-
bedacht ist, wiirde dies einen anderen Umgang mit diskreten Aufzeich-
nungs- und Wiedergabemedien evozieren, nimlich: Bach zu verstehen,
wiirde voraussetzen, diesen in Differenz zu setzen mit eigenen Formideen
durch Konstruktion derselben und dadurch explizites subjektabhingiges
Erkennen. Ein solches Vorgehen hieBe dann natiirlich, Abschied zu neh-
men von der Idee einer einzig giiltigen Erkenntnis, die es zu vermitteln
gilte und das Akzeptieren von und Auseinandersetzen mit subjektdepen-
denten Meinungen, welche lediglich noch nach ihrer Plausibilitit oder bes-
ser: nach ihrem ,,Passen®, aber nicht mehr nach ihrer ,,Wahrhaftigkeit* be-
fragt werden wiirden.

Wer hier nun Ansitze eines radikalen Konstruktivismus wiedererkennt,
der vermutet richtig (vgl. Glasersfeld 1987).

Exkurs

Die mit dem Medium Computer aufscheinenden Effekte lassen das in
Teilbereichen der Musikpddagogik herrschende Selbstverstindnis derer
hinterfragen, welche iiber empirische FErhebungen zu Aussagen iiber
SchiilerInnenwirklichkeiten zu gelangen suchen, um aus den ermittelten
Ergebnissen nachgerade Angebote — in welcher Form auch immer — fiir
die Unterrichtspraxis abzuleiten. Zu hinterfragen scheint notwendig, da je-
nes Selbstverhédltnis bestimmt ist durch den mitunter weitgehend ungebro-
chenen Glauben, daf die erhobenen Daten und ermittelten Ergebnisse ihre
Referenz dem beobachteten Gegenstand erweisen.
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Doch durch die Digitalitdt wird nunmehr nur offenbar, was ohnehin jede
Erkenntnis, ein jedes Verstehen und somit auch eine jede Wissenschaft
auszeichnete: eine sie bedingende konstruktive Geste. Forschungsergeb-
nisse, auf welchem Weg auch immer erzielt, sind bestenfalls ,,plausibel”
oder ,,passen“, aber sie haben mit objektiven Befunden wenig, dafiir aber
um so mehr mit dem, der objektiv zu forschen vorgibt, zu tun. Klaus Emst
Behne hat einmal in einem Aufsatz auf die grundsétzliche Nicht-Objekti-
vitdt empirischer Forschung hingewiesen, nur um zugleich objektivierbare
Teilschritte zu postulieren (1992, S. 123). Dieses Vorgehen, ohne objekti-
ven Zugang und das heifit auch ohne verldBlichen Bezug auf den For-
schungsgegenstand mit objektivierbaren Teilschritten zu verldflichen —
gar objektiven — Aussagen iiber den Gegenstand des Interesses zu gelan-
gen, nennt sich Wissenschaft. Im Gegensatz dazu glaubt Behne in mit
Eloquenz Phénomene beschreibenden Wissenschaftlern reine Kiinstler
auszumachen (vgl. ebd., S. 124f.). Etwas vorschnell grenzt er allerdings
auf Datenerhebung und Rechenkiinsten griindende, empirische Forschung
davon ab. Wo denn Kiinstler Phinomene deuten und mit dem Mittel der
Sprache zu erkldren suchen, versucht empirische Forschung dies mit aus
vorgefundenen Fakten gewonnenen und zuletzt zu Sprache umgedeuteten
Zahlenereignissen. Der Weg ist nur vordergriindig ein anderer, denn das
scheinbar faktisch Vorgefundene ist nur das subjektiv als Fakt Empfun-
dene. Eine jede klare und distinkte Zahl ist eine aus einem komplexen,
Eindeutigkeit nicht erfahrbar werden lassenden Wirklichkeitsfeld abstra-
hierte. Das Ergebnis solcher reinen subjektabhidngigen Anschauung sind
dann Daten, welche zu Balkendiagrammen komputiert, plétzlich ver-
meintliche Objektivitit spiegeln, welche diese nicht haben und auch nicht
haben kénnen. Erkennen, auch das Erkennen von auf Daten zu bringenden
Weltzustinden ist das Ergebnis einer Handlung. Jedes Tun ist Erkennen,
und jedes Erkennen ist Tun (Maturana/Varela ‘1992, S. 31). Erkenntnis ba-
siert auf Beobachtung, welche fiir sich immer schon aktives Tun voraus-
setzt, was sich in dem Setzen einer Differenz ausdriickt: Beobachten ist
Jjedes Operieren mit einer Unterscheidung, schreibt so auch Niklas Luh-
mann (‘1993, S. 110), und daraus folgt schlieBlich: Mit der Wahl der
Unterscheidung ist der beobachtete Gegenstand schon im Vorfeld einer
Beobachtung notwendigerweise bezeichnet und Erkenntnis eine aus dem
Kontext der Unterscheidung abstrahierte, also eine vom Unterscheidungen
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treffenden Beobachter vorgegebene (vgl. ebd. S. 596 f.). Eine andere Un-
terscheidung/Bezeichnung ergibt zwangsldufig eine andere Beobachtung
und Erkenntnis. Die Referenz der Beobachtung ist nur vordergriin-
dig der beobachtete ‘Gegenstand’. Aufgrund der beobachterabhiingigen
Rekonstruktion ist die Referenz der Beobachtung der Beobachter, also
Selbstreferenz (Willke ‘1993, S. 180).

DaBl der Beobachter nicht unwesentlich das Objekt seiner Beobachtung
durch aktive Anteilnahme erst konstruiert, wuBlte nicht zuletzt schon Wer-
ner Heisenberg zu berichten und ist in seinem Begriff der Unschdrferela-
tion ausgedriickt.

Je genauer die Beobachtung sein soll, um so groBer ist der EinfluB8 des
Beobachters auf das beobachtete Phianomen. Es zeigt sich folglich: Der
Blick auf die Welt ist mit einer konstruktiven, einer kiinstlerischen Tatig-
keit verbunden, und Wissenschaft wire die Kunst, die Welt plausibel im
Modell darzustellen. Empirisch zu forschen und Daten zu erheben ist dann
nichts anderes als Selbstmodellierung der Daten. So schreibt auch Niklas
Luhmann tiber die empirische Sozialforschung: Sie l0st durch ihre Erhe-
bungsinstrumente die gesellschaftlich geldufige Welt in Daten auf (zum
Beispiel Antworten in Fragebogen oder Interviews) und sucht dann nach
Beziehungen zwischen den Daten. Theoretisch sollten diese Beziehungen
durch eine Theorie prognostiziert werden und diese dann verifizieren oder
falsifizieren. Praktisch treten oft komplizierte Auswertungsverfahren an
die Stelle einer solchen Theorie, und man sucht dann nachtrdglich anhand
der Ergebnisse heraus, welche Zusammenhdnge sinnvoll interpretierbar
sind und wie hoch die Schwelle statistischer Signifikanz ist, die man als
noch bemerkenswert beachtet. In gewisser Weise gleicht dieses Verfahren
einem Spiel mit dem Zufall, und mit einem Gemisch von Geschick und
Gliick fiihrt die Forschung dann zu Resultaten, die weitere Forschung an-
regen oder entmutigen konnen. [...] Die Komplexitit der Welt erscheint in
dem Uberraschungswert selbstproduzierter Daten, aber dann muf3 mehr
Lebenserfahrung als Theorie herangezogen werden, um prdsentierbare
Ergebnisse herauszuziehen. Die entsprechende Methode lehrt also zu-
ndchst, die Komplexitditsunterlegenheit des Systems durch selbsterzeugte
Komplexitit zu kompensieren und dann in der Welt der selbstgemachten
Daten unter Ausscheiden zahlloser kombinatorischer Moglichkeiten nach
Ergebnissen zu suchen (1992, S. 369 f.). Daraus folgt dann: Kiinstler aller-
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orten, also auch in der empirischen Wissenschaft, wobei allerdings hinzu-
zufiigen ist: Wahrend rein beschreibende Wissenschaft sich von vornher-
ein als vom Subjekt aus entworfene erweist, verschwindet das Subjekt dort
aus dem Blickfeld, wo mit Zahlenereignissen und Prozentangaben operiert
wird, da durch die Klarheit der Ergebnisse und Anschaulichkeit der Dia-
gramme deren grundsitzlich nicht-objektive Existenz — wenn auch unge-
wollt — verschleiert ist.

Um nicht miflverstanden zu werden, ich wende mich hier nicht gegen
empirische Wissenschaft. Im Gegenteil. Deutlich zu machen ist allerdings,
daB ihr grundsétzlich nicht mehr Wirklichkeitsgehalt zukommt als einer
rein deskriptiven Wissenschaft. In deskriptiver wie empirischer Wissen-
schaft spiegeln sich folglich zwei Seiten der selben Medaille.

Anstatt eine Gradation zwischen unterschiedlichen Erkenntniszugingen
festschreiben zu wollen, wire es wiinschenswerter, solche einzig an den
Satz von Adorno: daf3 einer schreiben kann, macht ihn wissenschaftlich
suspekt (Adomo 1992, S. 344) erinnernde Qualifizierungsversuche doch
aufzugeben und das hier wie dort Erarbeitete ausschliellich auf der
Grundlage seiner Plausibilitdt und Nachvollziehbarkeit zu priifen, gegebe-
nenfalls zu verwerfen und wo dies angebracht scheint, eigene Modellvor-
stellungen zu revidieren oder zu modifizieren. Wo ein wechselseitiges
aufeinander Beziehen ohne Scheu vollzogen ist, wire dies der Musikpéd-
agogik einzig als Gewinn zuzurechnen, was — so die weitergehende An-
nahme — funktionstiichtigere Wirklichkeitsmodelle als bisher in Aussicht
stellen wiirde, mit denen sich dann — in einem fiir Pddagoginnen wie
Schiilernnen gleichermaBen vorteilhaften Sinne — Unterrichtswirklichkeit
gestalten lieBe. (Exkurs Ende)

k% k

Zuriickgekehrt auf die konkrete Ebene Schule, wire Unterricht fortan auf
der Basis medientheoretischer Vorgaben aufzubereiten sowie konstrukti-
vistisch gewendet. Konkretisiert wiirde das bedeuten: Die aktive Anteil-
nahme an gesellschaftlich relevanten Prozessen ist nachgefragt, will aber
gelernt und vermittelt sein. Die Schule hat sich auf diese verinderten Be-
dingungen einzustellen. Der Unterschied zwischen der klassischen und
der neuen Schule ist, daf3 die Formen (Informationen) nicht mehr als zeit-
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los unverdnderlich, sondern als verdnderbar und erfindbar angesehen
werden. Nicht kontemplative Philosophen, sondern aktive Erzeuger neuer
Informationen, also aktiv an der Mehrung der Kultur Beteiligte sind das
Ziel der Erziehung (Flusser 1991a, S. 126). Fiir die Schule bedeutet dies,
Handlungskompetenzen und das heilt in erster Linie Zugriffskompetenzen
auszubilden, welche gezielt die immer unerschdpflicher werdenden Wis-
sensarchive zu erschlieen helfen und neue Mdglichkeits- oder Wahr-
scheinlichkeitsfelder auszuloten und zu verwirklichen erlauben. Ein Ope-
rieren mit absoluten Wahrheits- oder Wirklichkeitsbegriffen ist dabei aus-
geschlossen.

Dies alles war implizit mit dem Begriff des ,,Stiick-Werkes“ bereits aus-
gedriickt und hat darin zugleich seine treffende Bezeichnung gefunden.
Nicht mehr das zu befragende ,,Werk-Stiick” steht deshalb fortan im Mit-
telpunkt des Interesses, sondern das Selektionen erSffnende, zu variie-
rende ,,Stiick-Werk“, Der Musikunterricht wiirde mit Orientierung auf das
»otick-Werk® nicht nur um eine bestimmte Art und Weise der Auseinan-
dersetzung mit Musik, also um eine bestimmte Unterrichtsform schwer-
punktmiBig ergdnzt werden, sondern wire einer grundsétzlichen Neuor-
ganisation unterworfen und ein radikal anderer. Denn wesentlich ist, dal
dieser neue Umgang mit Musik respektive diese neue Einstellung der
Musik gegentiber den gesamten Bereich der Musik erfait, so daf nunmehr
jede Musik als zu verindernde sowie auch ein jedes Wissen iiber Musik
als in seinem Gehalt mehrdeutig und abhédngig von der erkennenden In-
stanz begriffen wird. WissenserschlieBung oder Erkenntnis heifit in Zu-
kunft grundsatzlich, einen konstruktiven Umgang mit dem jeweiligen
Material zu pflegen, ist also Wissensmehrung durch Handeln. Es ware mit
Heinz von Foersters dsthetischem Imperativ zu argumentieren: Willst Du
erkennen, lerne zu handeln (von Foerster *1994, S. 60).

Erziehung wire fortan mit der Attributierung dsthetisch zu umschreiben —
dsthetisch dabei verstanden nicht im Sinne von schdn, sondern im Sinne
von wahrnehmen, erleben.

Darauf hebt auch Vilém Flusser ab, wenn er fiir eine dsthetische Erziehung
pladiert, die zugleich — aufgrund der Neuen Technologien moglichen dia-
logischen Verschaltung — eine demokratischere ware: Die dsthetische Er-
ziehung, [...], wdre eine Schule fiir dialogisches (und in diesem Sinne) de-
mokratisches Schaffen (Flusser 1991a, S. 127).
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Kehrt man zum Beginn des Aufsatzes und der These der medialen Bot-
schaft zuriick, so wire nach der Analyse des Mediums Computer und der
Qualifizierung bestimmter Umgangsweisen damit das Medium in seiner
Funktion als sich mitteilende, wertestiftende Instanz wie folgt zu beurtei-
len: Die Idee der dsthetischen Erziehung ist dem Medium Computer
schlicht inhdrent. Konkreter: Unabhingig vom jeweiligen Gebrauch, wer-
den Einstellungen bei Computerhantierenden unaufgefordert geprigt, die
im Handeln das Wesentliche, im Erkennen das Subjektabhingige, im Wis-
sen das Wandel- oder Revidierbare, in Kulturgiitern (wie Musikwerken)
das Variierbare sowie das Urheberlose oder besser: das Intersubjektive se-
hen. Digitale Medien haben also durch die universellen Verkniipfungs-
moglichkeiten, durch die beschleunigten Arbeitsprozesse sowie durch die
Nichtexistenz und daher Fliichtigkeit des im Computer Aufscheinenden
eine Aufhebung bestehender Werte und eine Modellierung neuer im Sinne
der gemachten Aussagen zur Folge.

Wo nunmehr Erkenntnis handelnd verfiigt wird, sind mit Samplern und
Festplattenaufzeichnungsgeriten — ja mit digitalen Medien Uberhaupt —
PiadagogInnen ideale Erkenntnismaschinen an die Hand gegeben und in
dem gemeinten Sinne sowie mit gutem Gewissen auch zu nutzen.
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