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Abstract

Die Digitalisierung hat als eine Kultur der Digitalitét tiefgreifende gesellschaftliche
Verdnderungsprozesse zur Folge. Die Musikwirtschaft ist seit nunmehr zwei
Jahrzehnten intensiv mit den Konsequenzen und neuen Perspektiven konfrontiert. Der
Essay diskutiert am Beispiel des Arbeitsmarktes Musik und der Rezeption von Musik
die Rahmenbedingungen, Auswirkungen und moglichen Zukunftsperspektiven unter
Beriicksichtigung einer Kultur der Digitalitit. Im Anschluss daran werden Uberlegungen
zu einer Ethik des Digitalen, an die sich eine Diskussion um die Wertschétzung von
kultureller Leistung anschlieBen lasst, ausgefiihrt.
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Zum Jahresbeginn 2019 verkiindete der IT-Konzern IBM erstmalig, einen
Quantencomputer, dessen Quantenprinzip ein Vielfaches an Arbeitsleis-
tung als das der herkémmlichen Computer erbringt, fiir den kommerzi-
ellen Gebrauch auBerhalb des Labors anbieten zu wollen (LARDINOIS
2019). Im Mirz 2019 veroffentlichte Siemens-Vorstandsvorsitzender
Joe Kaeser auf Twitter einen Ausblick auf die ,Industrie 5.0%, um auf
die bevorstehende Hannover Messe aufmerksam zu machen. Hier stellte
der Konzern Zukunftskonzepte unter Schlagworten wie kiinstliche In-
telligenz, Edge Computing, 5G und Blockchain vor. Seit einigen Jahren
nun ist der Begriff der Industrie 5.0, der einen weiteren Schritt evolutio-
niren industrieller Entwicklung suggeriert, virulent, obgleich er immer
noch als utopisch und im gegenwartigen Gebrauch als reines Marketing
kritisiert werden kann (ANDERS 2019). Deutlich wird aber, mit welcher
Geschwindigkeit die Digitalisierung der Gesellschaft — und somit auch
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der Kultur — voranschreitet und immer neue Dimensionen erschlief3t.
Die Musikwirtschaft, die seit jeher eng mit technologischen Entwicklun-
gen verwoben war und in dessen Folge immer wieder neue Praktiken der
Produktion und Rezeption prigte und beeinflusste (TSCHMUCK 2012),
ist ein typisches Beispiel fiir die komplexen, intergenerationellen und
machtpolitischen Aushandlungsprozesse, die mit der Digitalisierung
seit den 1990er Jahren einhergehen. Als die IFPI (International Fede-
ration of the Phonographic Industry) im Digital Music Report 2013 von
Musik als einem wichtigen Motor der digitalen Welt sprach, waren nicht
nur knapp 15 Jahre von intensiv ausgehandelten Prozessen der Anpas-
sung und teilweise Neuausrichtung vergangen, auch erkannte die IFPI,
dass auf dem Feld der Musikwirtschaft immer wieder auch neue tech-
nologische Entwicklungen auf ihre Anwendbarkeit und Rentabilitat hin
erprobt werden. Hesmondhalgh und Meier (2018) begriinden dies an-
hand der neuen Dominanz von vorrangig technologisch ausgerichteten
Unternehmen, die im Zuge der so genannten digitalen Revolution der
Musikindustrie die Konzerne der Elektronikindustrie, in die Major La-
bels hiufig integriert waren, abgelost wurden. Die Reaktionen der Major
Labels, etwa von Universal Music, welches 2017 ein neues, u.a. auf Big
Data-Analysen und Data Digging spezialisiertes Marketing Lab griinde-
te, verdeutlicht diese Tendenz und zugleich die Notwendigkeit einer wis-
senschaftlichen Auseinandersetzung damit (BAUER 2018).

Folgt man Felix Stalder (2016), ist die Kultur der Digitalitat durch
drei Formen gepragt: einer der Referentialitat, die Informationen durch
individuelles Auswéhlen und Verandern in neue Sinnzusammenhénge
iiberfiihrt, einer der Gemeinschaftlichkeit sowie der Algorithmizitét, ei-
ner gewissen Abhéngigkeit von immer intelligenter werdenden Maschi-
nen. Dies hat zur Folge, dass unsere Gesellschaft, je nachdem welchen
Beobachtungsstandpunkt man einnimmt, von Fragmentierung, Homo-
genisierung und Singularitit gepragt ist (STALDER 2018: 44f.).

Dieser grundlegende Wandel tangiert dabei mehr oder weniger
samtliche Bereiche der Musikkultur, kommerzielle Popmusik genauso
wie die (im deutschsprachigen Raum) noch stark in staatlichen Subven-
tionsstrukturen verankerte so genannte Ernste Musik, den Musikun-
terricht ebenso wie den Musikinstrumentenbau (AHLERS et al. 2018;
JOHANSSON et al. 2017; SPILKER 2017; MORRIS 2015; HOHNE/
MAIER/ZADDACH 2014). Teil dieser Entwicklungen ist zugleich eine
Verdanderung von Produktions- und Rezeptionsweisen. Angesichts des
fortschreitenden technologischen Wandels ist nunmehr die Frage re-
levant, was sich mit welcher Geschwindigkeit und in welchem AusmaR
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verandern wird (HUGHES et al. 2016: 2f.). Im Folgenden mochte ich
zwei Bereiche im Kontext der gesellschaftlichen Verdnderungsprozesse
niher beleuchten: den Arbeitsmarkt Musik sowie die Rezeption von Mu-
sik. Im Anschluss daran soll eine m. E. wichtige Voraussetzung fiir eine
nachhaltige digitale Musikkultur, eine Ethik des Digitalen bzw. fiir eine
digitale Gesellschaft, diskutiert werden.

Arbeitsmarkt Musik?

Der Monitoringbericht Kultur- und Kreativwirtschaft 2018 listet fiir
den Bereich Musikwirtschaft weit iiber 100.000 Beschiftigte auf (BMWi
2018: 20). Ergidnzend dazu liefert das Musikinformationszentrum (MIZ)
Daten aus Auswertungen der Kiinstlersozialkasse (KSK): Zwischen 2007
und 2017 hat die Zahl freiberuflich tatiger Kiinstler der Sparte Musik um
mehr als 25 % von 42.198 (2007) auf 52.854 (2017) zugenommen (MIZ
2018). Betrachtet man zusitzlich die Einkommensverhéltnisse, wird zu-
dem deutlich, dass das durchschnittliche Jahreseinkommen der versi-
cherten Dirigenten, Musiker, Musiklehrer etc. unter der steuerrechtlich
relevanten Marke von 17.500 EUR liegt (MIZ 2017). Diese Beobachtung
deckt sich mit der Gesamtentwicklung der Kultur- und Kreativwirtschaft
(BMWi 2018: 28ff.). Die seit Jahren bekannte Situation verlangt diffe-
renzierende und kontinuierliche Erhebungen zu den Arbeits- und Le-
bensbedingungen, wie sie zuletzt vermehrt erarbeitet werden (SCHAUB
2017; BASTEN 2016; NORZ 2016; RENZ 2016; SCHULZ et al 2013).
Unabhingig vom jeweiligen Untersuchungsfokus zeichnet sich ein prob-
lematisches Bild nicht vernachlassigbarer prekarer Arbeits- und Lebens-
verhiltnisse der Kulturschaffenden ab.?

Allerdings wissen wir iiber die Arbeits- und Lebensbedingungen der
weit liber 100.000 Beschiftigten der Musikwirtschaft insgesamt noch
zu wenig. So mag es iiberraschen, dass neben Untersuchungen zur so
genannten E-Musik (BERTELSMANN STIFTUNG 2019) und dem Jazz
(RENZ 2016) viele Bereiche der populdaren Musik, die einen wesentli-

2 Dass Musiker bei der KSK durchaus auch ungenaue Angaben zu ihren Einkommens-
verhaltnissen machen und zahlreiche Praktiken nichtmonetirer (Gegen-)Leistungen
verbreitet sind, ist eher als Symptom der Umstidnde als eine Entkréftigung oder Re-
lativierung der Beobachtungen selbst zu verstehen. Letztere sind mit einer Betonung
des Prekiaren namlich keinesfalls nur auf Deutschland beschrinkt, wie an Erhebun-
gen und Untersuchungen in anderen Landern deutlich wird (UMNEY 2016; UMNEY/
KRETSOS 2014; MUSICIANS® UNION 2012; MCROBBIE 2009; JEFFRI 2002).
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chen Anteil an den Beschéftigten und Wertschopfungsketten der Mu-
sikwirtschaft haben, bislang nur kaum wissenschaftlich in den Fokus
genommen wurden.® Erste Erhebungen verdeutlichen, dass auch hier
ausdifferenzierte Arbeitskarrieren in Form von haufig hybriden Er-
werbsformen sowie problematische bis prekire Arbeitsbedingungen mit
groBen Auswirkungen auf die Lebensweise, etwa die physische und psy-
chische Gesundheit, dominieren (HELP MUSICIANS UK 2016, 2017;
ZADDACH 2016; SCHWETTER 2015).

Gleichzeitig exmatrikulieren in Deutschland regelmaBig iiber drei
Dutzend staatliche, staatlich anerkannte und private Hochschulen bzw.
Akademien hochqualifizierte Absolventen auf das Feld Musik. Eine Ver-
scharfung der Arbeitsbedingungen scheint damit vorprogrammiert, wie
jingst eine Studie der Bertelsmann Stiftung am Beispiel von Opern-
Sangern aufzeigte (BERTELSMANN STIFTUNG 2019; zur Ausbildun-
gen in den Bereichen Jazz/Rock/Pop in Deutschland THOM 2019a, b;
ENDRESS 2013). Zu alledem hat die Digitalisierung einen groBen Anteil
an der Umgestaltung bestehender sowie der Schopfung neuer Anfor-
derungsprofile und Berufe in der Musikwirtschaft (TESSLER/FLYNN
2016: 59).

Als erfolgsversprechend und zugleich notwendig werden fiir die Ak-
teure der Musikwirtschaft Kompetenzen im Selbstmanagement und Ent-
repreneurship, dem Kulturunternehmertum, gehandelt (ABERNATHY/
SCIARRINO 2019; DUMBRECK/MCPHERSON 2015; SCHWETTER
2015, REITHER 2012; SCHNEIDEWIND/TRONDLE 2012). Insbe-
sondere die Digitalisierung hat hier neue Wege der direkten Kommuni-
kation zwischen Kiinstler und Fan sowie des direkten Absatzes ermog-
licht. Hughes et al. (2016) sehen darin sogar das Potential, Spannungen
zwischen Kreativitiat und Management allmihlich auflésen zu kénnen,
wenn der Musiker selbst als Entrepreneur diese managerialen Aufgaben
iibernimmt. Im Hinblick auf die neuen digitalen Kommunikationsmog-
lichkeiten wiirden zudem neue Chancen und Formen der Produktion ge-
schaffen, etwa indem Fans in einem zirkularen Modell Einfluss nehmen
konnen und somit kreative Schaffenspotentiale direkt mit der Schwar-
mintelligenz der Fans und Horer abgestimmt werden konnen und somit
erfolgversprechend ausfallen wiirden:

This open-ending setting, where value judgements are crowdsourced via social me-
dia, results in continuous uncertainty for artists attempting to generate the novelty

3 Auch die so genannte Art But Fair-Studie (NORZ 2016) kann diese Liicke nur bedingt
schlieBen.
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required to achieve hard creativities. Furthermore, definitions of career success are
likewise more open-ended in the new music industries. (HUGHES et al. 2016: 41).

In Hinblick auf die unternehmerischen Titigkeiten ermdglichen digitale
Auswertungsmethoden, ganz im Sinne des agilen Managements, Flexi-
bilitat und Anpassungsfahigkeit, um die Prozesse automatisch und rasch
an gegenwairtige Veranderungen, etwa die Etablierung einer neuen Soci-
al Media-Plattform, anzupassen (HUGHES et al. 2016: 54).

Die neuen Potentiale mogen iiberzeugend klingen, gehen jedoch mit
einer gewissen Komplexitit einher. Dementsprechend umfangreich fallt
die Ratgeberliteratur (JUST 2014), das Angebot an Video-Tutorials und
sonstigen Onlinekursen aus, die durch schnelle Klicks und der nunmehr
ausgepragten Vernetzung von Social Media und Bezahlungssystemen
auch sofort verfiigbar. Um hier Informationen tatsachlich nachhaltig zu
verarbeiten und auf die eigene Situation anzuwenden, ist neben einer
intensiven Auseinandersetzung auch die Fahigkeit zu kritischem, refle-
xivem Denken unabdingbar — im Zeitalter einer oftmals mobilen Re-
zeption und einer damit einhergehenden ,asthetischen Mobilitat“ (RUF
2018) durch das Smartphone und Tablet ein nicht zu verachtender As-
pekt. Hinzu kommt ein weiterer Punkt: All diese Kurse und Handrei-
chungen miissen, dem Diktat der Aufmerksamkeits6konomie folgend
(FRANCK 2005; RECKWITZ 2012: 330ff.) etwas Besonderes und vor
allem vermeintlich Neues anbieten oder zumindest bewerben.* Dabei
sollte auch nicht vergessen werden, dass die technologische Umwelt sich
rasch weiterentwickelt und aus dem Anpassungsdruck zwangslaufig ein
Informationsinteresse besteht. Tessler und Flynn (2016: 69) formulie-
ren daraus die Notwendigkeit, dass Musik-Entrepreneure entsprechen-
de Skills fiir die sich kontinuierlich andernde Umwelt bereits in der
Ausbildung erhalten sollten. Diese Skills — Verstiandnis-, Umgangs- und
Aneignungsweisen des Technischen und Sozialen, kurz: der Kultur der
Digitalitat — sind bisher nur bedingt in Ausbildung und Studium zukiinf-
tiger Musiker verankert.

All diese Potentiale und Mdoglichkeiten klingen vielversprechend,
miissen in der Diskussion um den Arbeitsmarkt Musik und den ein-
gangs erwahnten Kennzahlen allerdings auch kritisch reflektiert wer-

4  Kritisch konnte man anmerken, dass Aufmerksamkeit selbst hochst problematisch ge-
worden ist und angesichts der stark individualisierten Auspriagung des Digitalen, in der
die ,Welt wird nicht mehr reprisentiert, sondern ,fiir jeden User eigens generiert und
anschlieBend priasentiert” wird (STALDER 2015: 189), auch ein Instrument fiir Fehlin-
formation und Manipulation von gesamtgesellschaftlicher Relevanz ist (RUSS-MOHL
2019).
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den. Watson umreifit das zu erwartende Skillset eines heutigen Musi-
kers pointiert:
New artists are now expected to be pithy linguists on Twitter, to have a knack for
fascinating still photography (Instagram), and for writing, directing and perform-

ing in attention-grabbing short films for platforms including VEVO and Snapchat.
(WATSON 2016: vi-vii)

Der unternehmerische Kulturschaffende, der ,Culturpreneur® (DA-
VIES/FORD 1999), ist auf dem Gebiet der Musik als ,Musicpreneur‘ also
neben der Kernaufgabe mit einer Vielzahl von Aufgaben konfrontiert,
die neben der Kernkompetenz Musik und den Aufgaben des Unterneh-
mertums selbst auch Fahigkeiten des Navigierens in der Kultur der Di-
gitalitdt umfassen. Diese Entwicklung, die historisch sowohl im Kontext
der Digitalisierung als auch der Kultur- und Kreativwirtschaftsdebatte
der letzten beiden Jahrzehnte gesehen werden muss, bedeutet neben
allen emanzipatorischen Potenzialen offensichtlich auch ,neue Macht-
und Ausbeutungsverhéltnisse (...) und daran gekoppelt eine verschirfte
Prekarisierung auf Seiten von Musikarbeitern“ (PAULUS 2019: 131).5

Deutlich wird, dass die Digitalisierung erhebliche Potentiale mit
sich bringt, gleichzeitig aber auch zahlreiche Probleme: Unter welchen
Arbeits- und Lebensbedingungen agieren die Akteure der Musikwirt-
schaft? Welcher Anpassungsdruck steckt hinter den Moglichkeiten, wel-
che Uberlastungsrisiken fiir das ,unternehmerisch-erschopfte Selbst’,
um es zugespitzt mit Ulrich Brockling (2007) und Alain Ehrenberg
(2011) zu formulieren, bestehen? Und wie kann man angemessen aus
bildungs- und kulturpolitischer Sicht darauf reagieren? Es sollte nun-
mehr klar sein, dass neben einer fortlaufenden wissenschaftlich fundier-
ten Forschung zu den Arbeits- und Lebensbedingungen von Kiinstlern
auch neue Konzepte und Innovationen notwendig sind, um nachhaltige
Anpassungs- und Gestaltungsstrategien fiir Ausbildung, Forderung und
Absicherung zu gewahrleisten. Dies umfasst ganz klar auch die Ausbil-
dung und Lehre, in der ein wesentlicher Grundstein fiir ein ,Uberleben’
in der Musikwirtschaft gelegt, zudem aber auch fiir Alterativen {iber das
reine Instrumentalspiel hinaus befihigt werden muss. Neben Grund-
kenntnisse und Fahigkeiten des Musik- und Kulturmanagements zdhlen
hierzu auch Kompetenzen fiir eine Kultur der Digitalitat.

5 Auch diese Beobachtungen wurden fiir die Kultur- und Kreativwirtschaft im Allgemei-
nen bereits ndher untersucht, s. MANSKE (2016), REITER (2012).
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Wandel der Rezeption?

Diverse Studien weisen ein anhaltend hohes Interesse an und einen
regelmiBigen Konsum von Musik aus (CLEMENT et al. 2019; STIF-
TUNG FUR ZUKUNFTSFRAGEN 2018; IFPI 2018). Die jiingste dieser
Erhebungen, die Studie zur Zukunft der Musiknutzung der Universitat
Hamburg (CLEMENT et al. 2019) mit einem Erhebungszeitraum bis
2020 belegt mit den ersten Ergebnissen zudem weitere, etwa von der
ARD-ZDF-Onlinestudie oder den Consumer Insights Reports der IFPI
seit einigen Jahren dokumentierte Tendenzen: Das Radio und der Kon-
zertbesuch gelten zwar gesamtgesellschaftlich nach wie vor als wichtige
Rezeptionsformen von Musik. Hinzugekommen sind allerdings neue,
technologisch bedingte Erfahrungsweisen, etwa das mobile Horen im
Privatmodus auf Smartphones. In der Untersuchung von Clement et al.
(2019: 15f.) wird etwa deutlich, dass lediglich 22 % der iiber 3.000 Be-
fragten keinerlei digitale Musikdaten besitzen, wohingegen bereits 14 %
iiberhaupt keine physischen Tontriager mehr besitzen.

Um sich die Veranderung der Rezeption besser vergegenwartigen zu
konnen, kann man sich einen Horer, der in den 1970er Jahren geboren
wurde, vorstellen: Seit der Geburt hat er oder sie mehrere bedeutende
,Mediamorphosen‘ (SMUDITS 2002) und deren Auswirkungen auf die
Rezeption von Musik — von der LP und MC iiber die CD bis hin zum
Streaming — selbst miterlebt. Im Alltag erlebbar ist die Gleichzeitigkeit
von althergebrachten und neuen Rezeptionsformen, wobei die Rezepti-
on von Musik riickblickend einem standigen Wandel ausgesetzt war und
stetig erweitert wird. Diese Prozesse priagen und verandern Praktiken
der Rezeption: Der Anspruch des digital geprigten Prosumers an die
Musikkultur ist nunmehr eine unmittelbare Teilhabe-, Gestaltungs- und
Verbreitungsmoglichkeit, etwa im eigensinnigen Gestalten, Kuratieren
und Teilen von Playlisten (HAGEN 2015), anstelle von passivem Kon-
sum.® Gerade dies kann womoéglich ein Kritikpunkt an herkémmlichen
Formen sein, ist aber zugleich eine Chance, sich {iber mégliche Zugangs-
barrieren und Verhinderungsgriinde klar zu werden.’

6 Dass die technischen Reglementierungen weitaus weniger kritisiert werden, liegt wo-
moglich an den als selbstverstindlich empfundenen Bedingungen des Digitalen als
sozio-technischer Rahmen.

7 Ein wichtiges Thema wird zukiinftig z.B. die Ausgestaltung von Live-Musik sein, bei der
auch herkommliche Konzert- und Auffithrungsformate zur Diskussion gestellt werden.
Konzepte, wie etwa die medial und inszenatorisch verschriankte Auffithrung des Stiickes
Die Parallelwelt am Theater Dortmund und zeitgleich im Berliner Ensemble (THEA-
TER DORTMUND 2018) demonstrieren, wie eine kiinstlerische Auseinandersetzung
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Fiir die Rezeptionsforschung erscheint der in der Musikpsycholo-
gie seit einiger Zeit diskutierte Begriff der ,affordance’ brauchbar. Das
Konzept besagt zunéchst, dass Rezeption individuell und situativ einge-
bunden ist und jeder Rezipient individuelle korperlich-affektive Erfah-
rungen mit Musik macht (DENORA 2000: 38ff.; CLARKE 2005: 17-24;
CLARKE/DIBBEN/PITTS 2010: 27ff.).® Als ein Resultat solch indivi-
dueller Rezeptions- und Aneignungsweisen gilt etwa das stimmungsge-
leitete Horen, das ,Mood Management‘ mittels Musik. Auf Streaming-
Plattformen scheinen sich diese Erkenntnisse der Affordance-Theorie
in der interaktiven und multi-optionalen Gestaltung und den Nutzungs-
moglichkeiten widerzuspiegeln. Neben herkommlichen Genre-Kategori-
en werden vor allem situative (,,Sport/Workout“) und emotionale Kate-
gorien (,,Relax“) zur Auswahl sowie zum Neuentdecken angeboten.

Neben den Aspekten neuer Machtstrukturen, die sich insbesondere
im Kontext des Zugangs zu bzw. der Aufnahme in Playlists entwickelt, ist
hierbei fiir die Rezeption interessant, dass in solchen Stimmungsplay-
listen Songs unterschiedlichster Genres zusammengefasst werden. Ob-
gleich Genres nach wie vor als wichtige dsthetische und soziale Marker
fungieren, ist es durchaus denkbar, dass sich die dsthetischen Praktiken
und der ,Musikgeschmack’ zumindest teilweise hin zu einer immer we-
niger durch Genres kategorisierten Musikkultur wandeln (vgl. hierzu
auch die Omnivoren-Theorie: PETERSON 2015). Zwei Aspekte miissen
hierbei berticksichtigt und durch empirische Forschung vertieft werden:
Zum einen bestitigt die Erhebung von Clement et al. (2019: 35f.), dass
neue Musik heute zwar mehrheitlich iiber das Internet entdeckt wird,
die Titel-Vorschldge iiber Playlisten, Empfehlungsalgorithmen etc. aber
kaum vollstindig angehort werden — eine intensive Auseinandersetzung
mit der vorgeschlagenen neuen Musik bleibt also mehrheitlich aus. Da-
ran schlieBt der zweite Punkt der Gefahr einer Vereinheitlichung an:
Wenn der Druck entsteht, iiber entsprechende Playlists tiberhaupt erst
einmal vielfach gehort werden zu miissen, um Vergiitung zu erhalten,®
dann wird dies nicht ohne Auswirkungen auf die kiinstlerische Pro-

mit den neuen technologischen Méglichkeiten aussehen konnte. Ebenso scheinen sich
allméhlich Hologramm-Konzerte, digital projizierten Auftritte von verstorbenen oder
nicht mehr aktiven Kiinstlern, zu etablieren. So trat etwa der Rapper Snoop Dogg be-
reits 2012 gemeinsam mit einem Hologramm des 1996 verstorbenen Tupac Shakur auf
dem Coachella Festival auf.

8 Fiir eine Anwendung des auf Kurt Lewin zuriickgehenden und leicht differierenden Af-
fordanzbegriffes auf das Horen im Konzert siche TRONDLE (2018).

9 Man denke an die 30-Sekunden-Regel bei Spotify, um fiir eine Vergiitung beriicksich-
tigt zu werden.
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duktion bleiben. Die Gefahr einer solchen vereinheitlichenden ,Stre-
aming-Asthetik, nach der in den ersten 30 Sekunden bereits die gro-
Ben Spannungsbogen und moglichst populire oder ,angesagte® Sounds
eingebracht werden miissen, ist fiir eine Musikkultur im Ganzen nicht
zu vernachlissigen.” Ein weitere Auswirkung ist bereits in Teilen der
Musikkultur allgegenwirtig: Die Dominanz des einzelnen Songs bzw.
Tracks gegeniiber dem in Rezeption sowie Produktion einst als wichtig
erachteten Albums als Werk.

Die Rezeption wird in Zukunft weiterhin durch die digitale Kultur be-
einflusst und verandert werden. Der Wandel des Horens oder besser ds-
thetischen Erfahrens von Musik wird zukiinftig unter Beriicksichtigung
von Begriffen und Praktiken wie Big Data (AHLERS et al. 2018), Mixed
bzw. Augmented Reality (einer Vermischung der natiirlichen Wahr-
nehmung eines Nutzers mit einer simulierten) (HU 2018), neuronale
Schnittstellen (MECKEL 2018) und Kiinstliche Intelligenz diskutiert
und untersucht werden miissen. Denkbar ist eine sich zuspitzende Aus-
differenzierung in unzahlige, hochst singulare und dabei multi-sensori-
sche Rezeptionsweisen, die im Sinne des Social Webs zugleich vernetzt
sein konnen. Daneben wird fiir die Musikkultur der Zukunft wohl auch
die Frage relevant werden, wie wichtig der Autor und Schépfer noch sein
soll. Kiinstliche Intelligenzen komponieren bereits heute Popstiicke,
morgen womoglich schon Sinfonien (oder andere Gattungen) im Stile
von Mozart, Brahms oder aber Philip Glass — wie auch immer wir das
wollen. Dariiber hinaus ist es denkbar, dass digitale Avatare (nicht nur
Hologramme) auch von zeitgendssischen Kiinstlern als Stars auftreten
werden (HAWKING 2018: 217f.), da auch sie den schon heute charak-
teristischen Konsum von Identitaten (TAYLOR 2016: 67) bedienen kon-
nen. Ein wesentlicher Vorteil des eingangs erwdhnten Quantencompu-
tings liegt laut IBM in der Kreation solcher so genannter ,,Digital Twins®,
die ein derartig genaues digitales Abbild, momentan noch von Flugzeug-
konstruktionen und dergleichen, darstellen, dass Wechselwirkungen
mit der Umwelt realistisch erzeugt werden konnen (T3N 2019). Auch
wenn solch eine ,Quantum-Morphose’ noch Zukunftsmusik ist, werden
sie wohl die Kultur- und Musikwirtschaft, in welcher Auspriagung auch

10 Eine These ist es, hierin eine Tendenz zur Komplexitits- und Anstrengungsvermeidung
zu sehen. Der Philosoph Byung-Chul Han etwa spricht von einer zunehmenden Domi-
nanz des ,Digitalschonen“ und einem ,glatten Raum des Gleichen“ (HAN 2015: 34ff.).
Im Kontext des Streaming-Beispiels wiirde dies etwa bedeuten, dass ,komplizierte' oder
,anstrengende’ Anfange von Stiicken schneller weitergeklickt werden wiirden als ,ange-
nehme’ oder ,bekannt klingende’, was noch empirisch belegt werden miisste.
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immer, in absehbarer Zeit beschéaftigen werden (INDSET 2019). In der
Erhebung von Clement et al (2019: 30) jedenfalls antwortete die Mehr-
heit neutral auf die Frage, ob sie Kompositionen, die nicht von Men-
schen erzeugt werden, akzeptieren oder ablehnen wiirden. Auch wenn
dies womoglich auf noch mangelnden Kontakt zuriickzufiihren ist: Be-
reits heute komponieren Musiker mithilfe von auf Kiinstlicher Intelli-
genz basierender Tools wie Jukedeck, Amper Music oder Flow Machines
(LOVE 2018).

Die Kultur der Digitalitat:
Pladoyer fiir eine Ethik des Digitalen

2018 stellte die Bundesregierung die Umsetzungsstrategie Digitalisie-
rung vor. Ein wesentliches Ziel ist dabei, die Forschung zur Kiinstliche
Intelligenz intensiver zur fordern und ,,KI made in Germany* als ein in-
ternationales Markenzeichen zu etablieren. Dabei wird betont, dass die
Strategie auf ,moderne, sichere und gemeinwohlorientierte KI-Anwen-
dungen auf Basis des europiischen Wertekanons“ setzt (BUNDESRE-
GIERUNG 2018). Damit verweist sie auf eine grundlegende Diskussion,
die in Erforschung neuer technischer Moglichkeiten mehr und mehr
Relevanz gewinnt: Die Frage nach ethischen Standards in der Digitali-
sierung und Entwicklung. Das Future of Life Institute etwa vereint hier
prominente Wissenschaftler und diskutiert beispielsweise Risiken der
Kiinstlichen Intelligenz, so etwa im 2015 veroffentlichten “Open letter
on Al safety”, der u.a. von Stephen Hawking und Elon Musk unterzeich-
net wurde (HAWKING 2018: 214f.).

An so grundlegende Frage nach einer Ethik des Digitalen ermdoglicht
es, eine ebensolche Diskussion zur digitalisierten Musikkultur anzu-
schlieBen. Tatsidchlich zeigen die letzten Jahrzehnte, dass die Musik-
kultur stark von ethisch motivierten Diskursen geprigt war. Das File-
Sharing etwa wurde in den 2000ern vonseiten der Musikindustrie zu
kriminalisieren und somit auch mit ethischen Argumenten zu diffamie-
ren versucht (AMANN 2014). Die eingangs skizzierten Diskussionen
um die Arbeits- und Lebensbedingungen konfrontiert uns auch mit den
problematischen Umstinden unseres Musikgenusses und deren Erzeu-
gungsbedingungen. Wie kann man nun angemessen den sich wandeln-
den kulturellen Praktiken umgehen? Bernhard Irrgang etwa formuliert
eine hermeneutische Ethik, die sich als eine ,,Ethik eines selbstkritischen
Liberalismus mit den Leitbildern Nachhaltigkeit, sozialer Verantwor-
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tung und technologischer Humanitat“ versteht (IRRGANG 2011: 248).
Damit wiirde sie einem zeitgendssischen Anspruch einer Ethik der ,ra-
dikalen Zukunftsverantwortung und einer stéindigen Suche nach ihrer
Konkretisierung® gerecht werden (IRRGANG 2011: 37). Julian Nida-Rii-
melin spricht sich zusammen mit Natalie Weidenfeld (2018) fiir einen
»digitalen Humanismus*® aus, der

jenseits apokalyptischer Untergangsszenarien und technizistischer Erlésungshoff-

nungen (...) den mittleren Weg der Bewahrung und Verbesserung der menschlichen

Lebensbedingungen durch den kulturell, sozial und politisch kontrollierten Einsatz
technologischer Moglichkeiten (NIDA-RUMELIN/WEIDENFELD 2018: 11)

vorschliagt. Andere Autoren sehen zudem angesichts der sich abzeich-
nenden technologischen Entwicklungen etwa der KI das Erstarken neu-
er Perspektiven auf das Menschliche, fiir die Rationalitit und Intelligenz
nicht mehr Alleinstellungsmerkmale sein werden, wohl aber Fahigkei-
ten der Anpassung, Improvisation, des Affektiv-Emotionalen und Irrati-
onalen (INDSET 2019; KUCKLICK 2016).

Eine solche grundlegende Debatte um eine Ethik des Digitalen er-
offnet die nicht zu unterschitzende Chance, eine neue und nachhaltige
Diskussion um den Wert und die Wertschitzung von kulturellen Leis-
tungen im Besonderen mitzugestalten. Im Kontext der Musikwirtschaft
tangiert dies neben dem konkreten Einsatz von Technologien wie etwa
Data Digging zwangslaufig auch Fragen hinsichtlich der Wertschatzung
und Grenzen kreativen Schaffens und des Urheberrechts (und zukiinf-
tig womoglich auch der ,Authentizitit’ menschlicher Kreativitat), aber
auch nach der Vergiitung von Kiinstlern, der Zahlungsbereitschaft der
Rezipienten oder der Funktionsweise von Verwertungsgesellschaften.
Eine breitenwirksame Vermittlung von Erkenntnissen zu den Arbeits-
und Lebensbedingungen von Musikern etwa konnte nachhaltig zu einer
Neubewertung der Rahmenbedingungen und einer neuen Wertschat-
zung fiihren, die sich iiber digitale Moglichkeiten, etwa der Blockchain-
Technologie unmittelbarer zwischen Kiinstler und Rezipient auch mo-
netér ausdriickt.

Die Debatten und Diskussionen, die in den nichsten Jahren auf die
Akteuren der Musikwirtschaft zukommen, konnen nicht losgelést vom
gesamtgesellschaftlichen Kontext oder nur einseitig 6konomisch und
technizistisch (Stichworte: Entrepreneur und Big Data) gefiihrt werden,
im Gegenteil: Angesichts der hohen (humanistischen) Bedeutung und
des besonderen Wertes von Musik im Leben der Menschen (DENORA
2015; HESMONDHALGH 2013) sollten diese Debatten unbedingt ge-
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meinsam mit Akteuren anderer gesellschaftlicher Bereiche gefiihrt und
vor allem aktiv gestalten werden.
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