Ole Hubner

Pladoyer fir eine
reflektierte Digitalisierung
der neuen Musik

... und die Reanimation ihres kritischen Auftrags

I ch werde auf den folgenden Seiten nicht da-
riiber schreiben, dass die Digitalisierung mir
ermoglicht, Noten am Computer zu schreiben,
Live-Elektronik selber zu programmieren,
mich mit der Szene tiber Facebook zu ver-
binden oder auf ein unerschopfliches Archiv
von Tonaufnahmen zuzugreifen — Vorziige,

1 Hakan Ulus, Siegeszug der die (gerade mir, einem Digital Native) derart
Unterhaltungsmusik. Manieristische  selbstverstandlich zur Verfiigung stehen, dass
Tendenzen in der zeitgendssischen ein Vergleich zwischen dem digitalisierten
Kunstmusik, in: MusikTexte 157, »Innen« unseres gesellschaftlichen Lebens
Mai 2018, S. 33. und dem nicht-digitalisierten » Aufien« des

Anderen kaum mehr moglich scheint. Ein
nicht-digitalisiertes » Auflen« ist uns nicht
mehr zugédnglich, genau wie uns kein nicht-
kapitalistisches » Auflen« mehr zugénglich ist.
Nicht-digitalisierte und nicht-kapitalistische
Dispositionen, die aus der Gleichzeitigkeit heraus
zu erreichen sind, kann es nur in fliichtigen,
heimlichen Lokalisierungen eines radikal An-
deren geben, die aktiv erzeugt werden miissen.
Diese Lokalisierungen sind es, die in einem
unter Gesichtspunkten der Digitalisierung
durchgefiihrten Vergleich als Gegenobjekt zu
unserem »Innen« in Betracht gezogen werden
miissen.

Indifferenzen

Im Gegensatz zu entsprechenden Diskursen
in der Theaterwissenschaft, die —nicht nur be-

Der Komponist und Autor giinstigt durch ihre Ndhe zur Medientheorie
zoolleSH(u©b ?:l?o %‘g}ggﬁgl und zur wissenschaftlichen Auseinander-

setzung mit Film, sondern auch durch die
lange und reichlich umkampfte Tradition
einer diskursiven und kritischen Praxis —
kein Problem zu haben scheint, Effekte der
Digitalisierung auf ihre bereits bestehenden
referenziellen Netzwerke zu beziehen und
sie in deren Analyse einzubeziehen, wird
dem Phdnomen im Kontext der neuen Musik
mit einer oftmals geradezu beeindruckenden
Naivitdt begegnet. Warum das so ist, erklart
vielleicht ein Blick auf die dispositionellen
Kontexte der Digitalisierung, die in dieser
Diskussion nicht grundlos, aber fatalerweise
oft ausgeblendet werden; schlieSlich sind sie
auf engste verbunden mit dem neoliberalen
Kapitalismus, ihre Motivationen sind in erster
Linie 6konomischer Natur. (Wenn Hakan Ulus
in den MusikTexten wieder einmal konstatiert,
»die zeitgendssische Kunstmusik befindet sich
zweifelsohne in einer ernst zu nehmenden
Krise«, sollten wir das Kind doch direkt beim
Namen nennen: Alles befindet sich in einer
Krise, und die Krise, die alles umfasst halt, ist
der Neoliberalismus.) Als eine Tendenz, die
nahezu alle gesellschaftlichen Bereiche durch-
drungen hat und eingebettet ist in (und zuvor-
derst befordert wird durch) eine Vielzahl 6ko-
nomischer Mechanismen, von denen Macht
auf das Handeln, Denken, Kommunizieren
und Interagieren der Menschen ausgeiibt
wird, ist die Digitalisierung an einer Verdnde-
rung der Rezeption von Musik mit beteiligt,
darunter sicherlich auch an der Ausbildung
indifferenter Haltungen, fiir die ein kiirzlich
gelesener Facebook-Kommentar zur Diskus-
sion um die diesjdhrige Echo-Preisverleihung
stellvertretend steht: »Es ist doch nur Musik«.

Dieses symptomatische »nur« scheint sich
letztlich auch die neue Musik zu eigen ge-
macht zu haben, als sie, insbesondere in der
kinstlerischen Praxis, aber auch in der Lehre,
begann, sich teils mit einiger Naivitat auf die
digitalen Mittel zu stiirzen, teils hingegen sich
einer Haltung zu deren massenhaftem Auf-
kommen geradezu offensiv zu verweigern.
Weder die eine noch die andere Seite machte
die Digitalisierung (wie es der Theaterwis-
senschaft zu weiten Teilen gelungen ist) zu
allererst zum Gegenstand eines kritischen Dis-
kurses, fiir den die neue Musik ausgerechnet
mit ihrem Hausphilosophen Adorno schon seit
einem halben Jahrhundert die verlédsslichste
Argumentationsquelle zur Verftigung gehabt
hitte. Jetzt erst recht hitte das fluide Dispositiv
neue Musik erkennen miissen, dass die Reduk-
tion einer Kunstform auf ein »nur« nicht nur
deswegen fatal ist, weil sie die Negation eines
aus sich selbst begriindeten, hohen ideellen
Eigenwerts dieser Kunstform und dessen Sub-
sumierung unter einer 6konomischen Logik
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bedeutet, sondern auch, weil eine Musik, ist sie
erst einmal voll in das vermeintliche »nur« der
Marktlogik integriert, — auf derselben Ebene
wie profane Gebrauchsgegenstinde — umso
mehr der Verfestigung von Machtverhélinissen
dienten, umso mehr zum bloflen Soundtrack
des Neoliberalismus werden kann - egal ob
Mozart (der geopfert wird) oder Kollegah (der
sich selbst zur Verfligung stellt).

Jetzt erst recht hitte die neue Musik die Ge-
legenheit nutzen miissen, sich der Produktisie-
rung von allem, insbesondere der Soundtracki-
sierung von Klingendem, zu verweigern. Sie
hitte ihre Kunst, ihre Veranstaltungsformate
und dispositionellen Kontexte umso mehr der
Abkopplung von der »kommunikative[n], die
Sinne stimulierende[n] Matrix aus SMS, You-
Tube und Fast Food«? verpflichten und an das
widerstdndige Potenzial gegentiber dem neo-
liberalen » AuSen« appellieren miissen, das in
dieser Moglichkeit zur Konstruktion fliichtiger,
sublimer alternativer Zeit-Rdume und Parallel-
realitdten liegt (auf die Theater und klassische
Konzertformate ein Monopol besitzen).

Stattdessen lief3 sich ein Teil des Betriebs
von der neu gewonnenen Moglichkeiten-
wundertiite auch seine rezeptive Haltung ihr
gegeniiber vorschreiben und hatte fortan etwa
gar kein Problem mit sogar den {ibelsten Main-
stream-Auspragungen von »Popkultur«: Diese
lieBen sich einfach in Kunstkontexte verpflan-
zen, indem man eine »ironische« oder »kritisch
distanzierte« Haltung zu ihnen einnahm oder
diese oder jene Peinlichkeit als »Camp« be-
zeichnete. In der Reizflut von Abbildungen
oberfldchlich abgetasteter Medien, die auch
die neue Musik erfasst hat, nimmt der Prozess
der Digitalisierung, der die Flut quantitativ jah
gegen unendlich treibt, die symbolische Rolle
des Schleiers, der Leinwand, der Gaze ein, die
sich zwischen das rezipierende Subjekt und
das zum Medienprodukt gewordene Objekt
schiebt und Verhiltnisse in ein » Als-ob« ver-
wandelt — aber nicht in ein elegant-theatrales
(wie es Pfaller oder Han fordern®), sondern
in ein zynisch-spektakuldres: »Der reine Ge-
brauchswert, dessen Illusion in der durch-
kapitalisierten Gesellschaft die Kulturgtiter
bewahren miissen, (wird) durch den reinen
Tauschwert ersetzt, der gerade als Tauschwert
die Funktion des Gebrauchswertes triigend
tibernimmt. In diesem quid pro quo konstitu-
iert sich der spezifische Fetischcharakter der
Musik: die Affekte, die auf den Tauschwert
gehen, stiften den Schein des Unmittelbaren,
und die Beziehungslosigkeit zum Objekt de-
mentiert ihn zugleich«.*
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Informationen

Ein anderer Teil der Szene machte weiter wie
zuvor, freilich mit denselben kritischen Pers-
pektiven und daraus geborenen hohen Idealen,
aber zu grofien Teilen ohne willens oder fahig
zu sein, diese Ideale und ihre Wichtigkeit inner-
halb der Szene, vor allem in der Ausbildung,
glaubhaft zu vermitteln. Ich erinnere mich an
den einen oder anderen Schlagabtausch der
letzten Jahre, bei dem vermeintlich oder tat-
sdchlich Angegriffene, verdiente und kluge
KomponistInnen und Journalistinnen, kaum
mit weniger Polemik und Zynismus zu der
Debatte beizutragen wussten als die mehr oder
weniger streitlustigen Digitalisierungsfans.
Das Problem im Aufeinandertreffen dieses Flii-
gels der neuen Musik mit der Digitalisierung
bestand wohl weniger darin, dass sie sich nicht
»digitalisierte«, sondern darin, dass sie kaum
eine bewusste Haltung zur ausdriicklichen
Notwendigkeit nicht-digitaler, das heifdt, ihrer
eigenen Musik nach aufien trug: Kampfbegrif-
fen wie dem der »gehaltsdsthetischen Wende«
diirfte es gerade deshalb moglich gewesen
sein, eine derart grofle argumentative Hoheit
ftir sich zu beanspruchen, weil es denen, die
plotzlich genotigt waren, den Idealismus der
neuen Musik gegen die neue Musik selbst zu
verteidigen, nicht so recht gelingen mochte,
den »ureigenen« Gehalt ihrer Kunst und de-
ren eben daraus hinreichend belegten, hohen
geistigen Wert argumentativ zu bezeugen.®

Der Gehalt der Musik liegt ja gerade dar-
in, dass sie nicht mit dem Informationsfluss
der »Matrix« (Fisher) beziehungsweise des
»Systems der Kontrolle« (Deleuze) geflutet
wird, sondern dass sie dsthetische Mittel in
den Dienst der Konstruktion von moment-
haft Autarkem, Eigengesetzlichem und Fest-
lichem sowie in den der Abkopplung von der
»Matrix« stellt. »Das Kunstwerk hat nichts mit
Kommunikation zu tun. Das Kunstwerk ent-
hélt nicht die geringste Information«.® Ein Ver-
gessen oder gar Negieren des uninformativen
Gehalts der Kunst wire ein fatales Zugestand-
nis an die neoliberalen, das heifst »ungeistigen«
Mechanismen jener Zeit, die Hesses Alter Ego,
Josef Knecht, als »feuilletonistische Epoche«
bezeichnet: »Wenn ich sie ungeistig nenne,
so tue ich es nicht, weil ich ihre gewaltigen
Leistungen an Intelligenz und Methodik nicht
sdhe, sondern weil wir gewohnt sind und dar-
auf halten, den Geist in erster Linie als Willen
zur Wahrheit zu betrachten, und was an Geist
in jenen Kampfen verbraucht wurde, scheint
allerdings mit dem Willen zur Wahrheit nichts
gemein zu haben«.’

Ulus kritisiert die Verkniipfung »manieristi-
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ne einer karrieristischen Attitiide, die unserer
spatkapitalistischen, postmetaphysischen Zeit
entspricht«® — und tibersieht dabei, dass der
Schliissel zu einem transzendental-metaphysi-
schen Kunsterleben im Wort »Zeitgeist« selbst
bereits verkorpert ist, liest man es nur im Wort-
sinne: als »Zeit-Geist«, das heif3t als »Damon,
der im Riicken der Systemzeit lauert. Wenn er
Akteure zu seiner Verkorperung gefunden hat,
tritt er in Erscheinung«® und setzt fiir sie die
»Systemzeit« aufler Kraft. Der »Zeitgeist« hat
also, wie jedes Sakrale, zwei Seiten: die ver-
fithrerische, quantitativ orientierte »Zeit-Seite«,
die ihn zum Symptom eines »postmodernen
Relativismus«*® macht — und die metaphy-
sische, widerstdndige, qualitativ orientierte
»Geist-Seite«, die sich freilich versteckt hilt.
Potenzielle Wirksamkeit und Radikalitat
beider Seiten wachsen und schrumpfen inner-
halb eines Dispositivs parallel und werden in
dem unseren unter anderem durch Effekte der
Digitalisierung beidseitig enorm bef6rdert.
Gerade mit Blick auf das politische Schlagwort
der medial vermittelten »Post-Faktizitat«ist zu
bemingeln, dass sich das 6ffentliche System in
Fragen der Wahrheitsfindung mehr und mehr
an Quantitat denn an Qualitét orientiert, wozu
digitale Mittel dienlich sind: Im FufSball wurde
der Videobeweis als »technische Stiitze« des
Schiedsrichters eingefiihrt; die spielerische
Qualitédt des Sports erleidet dadurch, kaum
zu glauben, noch mehr Schaden, als ihr durch
seine Kommerzialisierung ohnehin angetan
wurde. Es werden per Videobeweis nun zwar
»Fakten geschaffen« — aber mit Wahrheit im
Sinne des Spiels, mit seinem Geist, haben
diese nichts zu tun; nur mit Geldsummen im
Millionenbereich. Die Wahrheit erfordert Zeit-

Raume, die von Idealismus, nicht aber von
Information erfasst sind.

Institutionen

Mit Sorge bemerke ich in der neuen Musik
ein tatsdchliches Misstrauen gegentiber ihren
»ureigenen« Mitteln: denen des Klangs und
der Performativitdt des Musizierens. Eine Mu-
sik, die aber von vornherein aufgibt, sich die
Frage nach der Radikalitit ihrer Klanglichkeit
iiberhaupt zu stellen, kann niemals eine radi-
kale Musik sein, mégen Konzept und Visuelles
noch so spannend daherkommen. Wer heute
Komposition studiert, ist schnell gefangen
zwischen zwei Polen: Auf der einen Seite steht
dann so etwas wie die »mahnende Doktrin«
der Institutionen — der Idealismus, der der
neuen Musik seit ihren Anfiangen Lebens-
elixier und Ausdruck eines Vertrauens in den
sublimen Klang war, nun aber allzu plétzlich
als vermeintlich reaktiondrer Konservatismus
verhallt, weil seine Mahnung verpasst hat,
sich tiber die Jahrzehnte aus ihrem eigenen
Geist heraus zu erneuern. Die andere Seite, als
angreifende Instanz, ist die Verlockung, das
schnelle Befriedigungs- und Erfolgsverspre-
chen der an »popkulturellen« und medialen
Phdnomenen orientierten Tendenzen. Mit
ihnen haben sich heimlich auch neoliberal ge-
pragte Bewertungs- (symptomatisch: der Like-,
noch mehr: der Haha-Button), Bewerbungs-
(Trailer- und Teaservideos fiir Urauffiihrungen)
und Labelingmuster (#hashtag) eingeschlichen,
gegen die es ein multiperspektivischer, diffe-
renzierter Diskurs, der die Musik selbst und
nicht (primér) ihre mediale Reprasentation zum
Inhalt hitte, zunehmend schwerer hat. »An
verschiedenen Institutionen haben sich manie-

Positionen



ristische Zentren gebildet. Die Akademisierung
der kiinstlerischen Disziplin Komposition birgt
viele Gefahren und férdert die Bildung von Ma-
nierismenc«,** so Ulus. Zugleich jedoch gelingt
ihm selbst bei seiner Diagnose eines »Soziologi-
schen Manierismus« keine klare Grenzziehung
zwischen der Musik und deren Représentation,
wenn er kritisiert: »Komponisten agieren und
kleiden sich wie Pop- und Hip-Hopstars«*?
— urteilte er rein musikalisch, wire ihm die Be-
kleidung der Komponisten schlichtweg egal.
(Auch tibersieht er die logische Problematik
seiner eigenen Behauptung »Mozart wollte
nach Mozart, Wagner nach Wagner, Stock-
hausen nach Stockhausen und Ferneyhough
nach Ferneyhough klingen«'®: Diese besagt ja
nicht, jene Meister hétten nichts und nieman-
dem »nachgeschrieben« — was ihm als Indiz
fiir »Manierismus« gilt —, sondern impliziert,
sie hitten die Reprasentation ihres eigenen
Idealbildes zum Vorbild, die Verdopplung ihrer
selbst zum Vergleichsmafsstab gehabt. Praziser,
dabei inhaltlich dhnlich fragwiirdig, miisste es
heiflen: »Mozart wollte nach nichts — anderem
—klingenc.)

Riickblickend sehe ich den etwa zwanzig-
jahrigen Kompositionsstudenten Ole Hiibner
zwischen jenen beiden Polen gefangen, dem
»Innen« der Institution und dem » Auflen«
der schnellen Information: in einem engen
argumentativen Zirkel, der sich um digitale
Medien, visuellen Reiz, schnelle Befriedigung,
Spektakel, »Coolness«, »Hipness«, Labeling
und Selbstdarstellung drehte — nicht aber um
Musik. (Sein Lehrer hatte es sicher nicht leicht
mit ihm.) Vermutlich steht dieser Student in
weiten Belangen symptomatisch fiir eine Ge-
neration junger Kiinstler/-innen im Bereich
neuer Musik, die dafiir gar nichts konnen, son-
dern schlichtweg von vornherein bestimmten
»social-medial« vermittelten, dispositionellen
Strukturen unterlegen sind. Die Hochschule
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kann sie davor nicht bewahren, aber sie konn-
te bewusst und fundiert, das heif3t auf der
Grundlage von Fachliteratur und einer neuen
diskursiven Praxis, den Blick auf die Vielfalt
»zeitloser(er)« Themenkomplexe lenken.
Mittels derer etwa konnte die Digitalisierung
ganzheitlich, das heif8t, in Wechselwirkung
mit Ideen und Entwicklungen von der Antike
bis zur Science Fiction erfasst werden, statt als
»iGod« liber allem zu schweben, als letztes
Absolutes des Spétkapitalismus in der Profani-
sierung des Absoluten durch den Spatkapitalis-
mus. (Neue Stellen miissen dafiir eingerichtet
werden, und es braucht einen differenzierten
»Jugendschutz« fiir die Neue-Musik-Szene.)
Diesem sich ausbreitenden »iGod« (der
profanen Illusion, die neue Musik kénne sich
auf irgendeine Weise des Sakralen und Erha-
benen entledigen) steht das poetisch erklarte
Ziel der Frankfurter Gruppe Gute Manieren
um Jim Igor Kallenberg diametral entgegen:
»der Gesang der Engel. [...] Der Gesang der
Engel ist keine Tatsache, die objektiv moglich
oder unméglich wire, sondern eben dies: eine
Sache der Tat. Er ist ein aus der Vergangenheit
tradierter und (immer schon) in die Zukunft
gesetzter Standpunkt, an dem die Gegenwart
ihren Maf3stab hat. Das Leugnen (die Kritik)
der Moglichkeit des Gesangs der Engel ist nur
insofern eine Position im diskursiven Setting,
als sich darin die Positionierung gegen dieses
Ziel dufiert. Es arbeitet daran, den Gesang
der Engel unmoglich zu machen, so wie Gute
Manieren daran arbeiten, ihn moglich zu ma-
chen [...]. )Die Wahrheit ist kimpferisch, oder
sie ist nicht« (Badiou). Als Mafstab schiitzt
er vor den Verirrungen der Spontaneitdt und
den Verlockungen des Gegebenen. Als ferner
Stern verbietet er es, sich im Opportunismus
einzurichten.«* Als ferner Stern ist er das re-
bellische Idealbild des radikal Anderen, ist er
»Anti-Matrix, ist er »Zeit-Geist«.
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KULTUR IN ESSEN.

TUP

Instruktionen

Die Abkehr von den »Verlockungen des Ge-
gebenen« gelang oben genanntem Studenten,
als er als Zweiundzwanzigjéhriger die Musik-
hochschule verlies (wer meine Arbeit schon
langer verfolgt, wird darin einige einschnei-
dende Veranderungen bemerkt haben) und ein
Theaterwissenschaftsstudium aufnahm, durch
das er lernte, auf Grundlage der Kenntnis ein-
schldgiger Fachliteratur, geschichtlicher und
geisteswissenschaftlicher Zusammenhénge
Stellung zu beziehen, kausale und argumen-
tative Zusammenhinge ganzheitlich zu den-
ken, Ideale und Traditionen zu durchdringen,
differenzierte Kritik (und Kritik an Kritik)
zu liben — und tiefes Vertrauen ins Horen zu
gewinnen. Wie gerne hitte er all das an der
Musikhochschule erlebt!

Heute zieht er deshalb das Fazit: Die
Digitalisierung ist kein Problem per se, weder
in der neuen Musik noch anderswo. Aber
dort, wo sie selbst zum hauptséchlichen Inhalt
des durch sie Vermittelten wird (wie in der
blind-affirmativen digitalen Aufriistung von
Bildungseinrichtungen, fiir die der systemati-
sche Abbau von eigenstandigem, abstraktem,
ganzheitlichem und tibertragendem Denken
bedenkenlos in Kauf genommen wird), fallen
mit der Digitalisierung vor allem diejenigen
neoliberalen Mechanismen ein, durch die sie
dem in alle Lebensbereiche eingedrungenen
Spektakel tiberhaupt erst den Stellenwert
einer »ungeheure(n) unbestreitbare(n) und
unerreichbare(n) Positivitdt« erlangen konnte,
die »nichts mehr [sagt] als: >Was erscheint, das
ist gut; was gut ist, das erscheint.<[...] Der zu-
tiefst tautologische Charakter des Spektakels
geht aus der blofien Tatsache hervor, daf seine
Mittel zugleich sein Zweck sind«.!® Dort, wo
Missstande bereits bestehen, wird die selbst
legitimierte Digitalisierung zu deren grellstem
Warnzeichen: Wenn der Datenschutz gefdhrdet
ist, mag den Menschen dimmern, dass alles
Streben des Neoliberalismus spitestens seit
1989/90 der Erlangung von Totalitat galt —
»(d)er Insasse des digitalen Panoptikums ist,
Opfer und Tter zugleich«.’® Und wo ein und
dasselbe Thema {iiber Jahre hinweg die Dys-
funktion einer diskursiven Praxis aufzeigt,
sollte erkannt werden, dass eine Ausweitung
des Blicks auf benachbarte Disziplinen und
eine systematische Neuordnung und Neu-In-
stitutionalisierung von forschendem Denken,
Spekulation und Kritik nach deren Vorbild sich
als gute Mafinahme im Allgemeinen sowie als
notwendige Reaktion auf gesamtgesellschaft-
liche Entwicklungen —etwa die Digitalisierung
—im Spezifischen erweisen konnte. [ |
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