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Vorwort

Die vorliegenden Bande dokumentieren die Jahrestagung der Gesellschaft fiir Musikforschung
2019. In den dreieinhalb Tagen vom 23. bis zum 26. September 2019 wurden in Paderborn
und Detmold nicht weniger als 185 Beitrage prasentiert, verteilt auf diverse Symposien, Round
tables, Freie Sektionen und Postersessions. Sie alle auf einen Nenner bringen zu wollen, ist ein
Ding der Unmdglichkeit —und das ist gut so, ist es doch Ziel der Jahrestagungen, die groB3e Viel-
falt der Themen und Methoden des Faches Musikwissenschaft abzubilden. Um die thematische
Vielfalt der freien Referate angemessen abbilden zu kdnnen und gleichzeitig den inhaltlichen
Schwerpunkten der beiden hier publizierten Hauptsymposien ausreichend Raum bieten zu
kdnnen, erscheinen diese in drei Banden.

~Musikwissenschaft: Aktuelle Perspektiven”: Der Titel der kleinen Reihe ist keine Verlegen-
heitslosung. Musikwissenschaft im Kontext der Digital Humanities; Musikwissenschaft und
Feminismus; Musik und Medien; Musikalische Interpretation — schon die Felder, die von den
vier Hauptsymposien bespielt wurden, waren noch vor wenigen Jahrzehnten allenfalls an der
Peripherie das Faches zu finden gewesen. Sie entsprechen Arbeitsschwerpunkten der Lehren-
den am Musikwissenschaftlichen Seminar der Universitat Paderborn und der Hochschule fiir
Musik Detmold, das die Tagung ausrichtete. Zugleich nehmen sie Bezug auf aktuelle Ereignisse
und Entwicklungen. So erwuchs das von Andreas Miinzmay und Joachim Veit organisierte
Symposium ,Brickenschlage — Informatik und Musikwissenschaft im Dialog” unmittelbar
aus den Erfahrungen im Virtuellen Forschungsverbund Edirom (ViFE) und im fakultdten- und
hochschuliibergreifenden Zentrum Musik—Edition—-Medien (ZenMEM). Der 200. Geburtstag von
Clara Wieck/Schumann war der Anlass fiir das von Rebecca Grotjahn geleitete Symposium ,Die
Begleiterin — Clara Schumann, Lied und Liedinterpretation”, das in enger Kooperation mit der
Hochschule fir Musik Detmold durchgefiihrt wurde. Das Hauptsymposium ,Briickenschlage”
wird in einem separaten Band publiziert (Bd. 3 der vorliegenden Reihe). Im Rahmen dieses
Symposiums fihrte die von Stefanie Acquavella-Rauch geleitete Fachgruppe Digitale Musik-
wissenschaft eine Posterprasentation durch, die von den Beitrager*innen erfreulicherweise zu
kiirzeren Texten umgearbeitet wurden, sodass sie hier ebenfalls, zusammen mit den Postern,
publiziert werden kénnen. Hinzu kommen einige Beitrédge, die bereits bei der Jahrestagung
2018 in Osnabriick prasentiert wurden. Auch das Hauptsymposium ,Die Begleiterin” wird in
einem eigenen Band (Bd. 2) publiziert. Die Beitrdge zu den beiden anderen Hauptsymposien
hingegen werden an anderen Orten verdffentlicht; in Band 1 (,Freie Beitrage zur Jahrestagung
der Gesellschaft fir Musikforschung 2019”) der vorliegenden Publikation finden sich jedoch
Einfihrungen und Abstracts. Das Symposium ,Komponieren fiir das Radio” unter Leitung von
Antje Tumat und Camilla Bork (Katholieke Universiteit Leuven) behandelte Einflisse des Me-
diums auf Kompositionsprozesse sowie durch radiophone Kompositionen bzw. radiophonen
Klang ausgeldste Diskurse. Sarah Schauberger und Cornelia Bartsch (Universitat Oldenburg)
nahmen das 25-jahrige Jubildaum der Fachgruppe Frauen- und Genderstudien zum Anlass fur
einen Generationenaustausch zum Thema ,Musikwissenschaft — Feminismus — Kritik”: Was wa-

IX

Online-Version verfligbar unter der Lizenz: Urheberrecht 1.0, <https://rightsstatements.org/page/InC/1.0/?language=de>



ren vor einem Vierteljahrhundert Inhalte und Aufgaben einer feministischen Musikwissenschaft
und wie kann sich diese heute positionieren?

Bewusst haben wir im Tagungsbericht auf inhaltliche Eingriffe in die Beitrage verzichtet.! Das
gilt besonders fir die Freien Referate: Es galt, den Charakter der Jahrestagung als Forum fir
freie’, d. h. innovative und auch experimentelle Gedanken zu wahren. Einige Kolleg*innen, die
die Tagung mit Vortragen und Posterprasentationen bereichert hatten, haben sich gegen eine
Publikation im vorliegenden Band entschieden — sei es, weil sie eine Moglichkeit fanden, ihre
Beitrage in einem inhaltlich passenderen Rahmen zu veréffentlichen, sei es, weil ihre Uberle-
gungen in ihre entstehenden Qualifikationsschriften flieBen sollen, oder sei es, weil sie von den
Autor*innen in der vorgetragenen Form zunachst verworfen wurden. Auch damit erfillt eine
Freie-Referate-Sektion ihren Zweck: Die Diskussionen mit der versammelten Fach-Offentlichkeit
sollen dabei helfen, Gedanken weiterzuentwickeln und zu verandern. In diesem Sinne sei allen
Beteiligten — den Autor*innen, den nichtpublizierenden Referent*innen und den Mit-Disku-
tant*innen — ganz herzlich gedankt fir ihr Mitwirken bei der Tagung.

Unser herzlicher Dank gilt einer Reihe weiterer Personen, die zum Gelingen dieser drei
Bande beigetragen haben. Hier ist besonders Jonas Spieker zu nennen, der uns tatkréftig bei
der Redaktion geholfen hat. Andrea Hammes (SLUB Dresden) sei herzlich fir die Aufnahme
unseres Bandes auf musiconn.publish gedankt — wir freuen uns, damit unsererseits zur Etablie-
rung dieser innovativen Publikationsplattform beizutragen.

Erneut mochten wir an dieser Stelle allen Menschen danken, die uns bei der Organisation,
Ausrichtung und Finanzierung der Tagung selbst unterstiitzt haben: der Prasidentin der Uni-
versitat Paderborn, Prof. Dr. Birgitt Riegraf, dem Rektor der Hochschule fiir Musik Detmold, Prof.
Dr. Thomas Grosse, den Kolleginnen und Kollegen der beiden beteiligten Hochschulen, dem
Vorstand der Gesellschaft fiir Musikforschung, der Universitatsgesellschaft Paderborn und al-
len Sponsoren. Besonders dankbar sind wir den Mitarbeiter*innen und den studentischen bzw.
wissenschaftlichen Hilfskraften des Musikwissenschaftlichen Seminars, die bei der Vorbereitung
und Ausrichtung der Tagung immensen Einsatz zeigten — stellvertretend sei an dieser Stelle Jo-
hanna Imm erwdhnt, die zusammen mit Nina Jaeschke das Herz des Organisationsteams bildete.

Wir widmen diese Reihe Dr. Gabriele Buschmeier, dem langjahrigen Vorstandsmitglied der Ge-
sellschaft fir Musikforschung, die kurz vor der Publikation dieses Bandes unerwartet verstarb.

Detmold, im September 2020

Rebecca Grotjahn und Nina Jaeschke

Zitation: Rebecca Grotjahn und Nina Jaeschke, ,Vorwort", in: Freie Beitrdge zur Jahrestagung der Gesellschaft fiir
Musikforschung 2019, hrsg. von Nina Jaeschke und Rebecca Grotjahn (= Musikwissenschaft: Aktuelle Perspektiven.
Bericht Uber die Jahrestagung der Gesellschaft fir Musikforschung 2019 in Paderborn und Detmold, Bd. 1), Detmold
2020, S. IX-X, DOL: 10.25366/2020.43.

1 Freigestellt war den Autor*innen auch, ob sie sich fiir eine gendersensible Sprache entscheiden bzw. welche
Form des Genderns sie bevorzugen.
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Briickenschlage zwischen Musikwissenschaft und
Informatik — Vorbemerkung

Im Zeichen des digitalen Wandels, der die Geistes- und Kulturwissenschaften an vielen Stellen
betrifft und bewegt, kooperieren auch die Disziplinen Informatik und Musikwissenschaft mit
zunehmender Intensitat. Sie treten — haufig im Zeichen der Formel ,Digital Humanities' — in
einen methodischen Dialog Uber Fragestellungen etwa im Bereich der Semantik, Modellierung,
Kodierung, Annotation und Analyse von Daten, der Automatisierung und des Machine Lear-
ning, der Musik- und Medieninformatik, der Visualisierung und Vermittlung von Erkenntnissen
sowie der Gestaltung neuer Arbeitsumgebungen. Die Entwicklung verandert potenziell das
disziplinare Selbstverstandnis und impliziert somit letztlich auch, dass die in solcher Weise ko-
operierenden Disziplinen im forschungspolitischen Raum neu zu verorten sind.

Der vorliegende Band enthalt insgesamt 22 Beitrage von Kolleg*innen beider Facher, die
Uber ihre personlichen Themen, Methoden und Fragestellungen, an denen sie arbeiten, in die-
ser oder jener Weise in den Dialog der Disziplinen eingetreten sind — sei es auf eher theore-
tischer oder eher praktischer Ebene, in einer Kombination dieser Ansatze oder auch in vor
allem pragmatischer Weise. Auf der Grundlage solcher Erfahrungen zeigen die Beitrage damit
unterschiedliche Perspektiven und Facetten auf. Als Referate, Blitzvortrage (Lightning Talks)
und Poster wurden sie im Rahmen der beiden Jahrestagungen der Gesellschaft fir Musikfor-
schung in Osnabrick 2018 sowie in Paderborn 2019 in verschiedenen Formaten vorgestellt und
diskutiert.

Die Texte von Elias Berner, Matthias Pasdzierny, Matej Santi, Oleksii Sapov und Matthias
Tischer gehen auf das im Jahr 2018 von Andreas Miinzmay mit Benjamin Bohl, Dominik Lei-
pold, Frederic von Vlahovits und Barbara Wiermann fir die GfM-Fachgruppe Digitale Mu-
sikwissenschaft organisierte Symposium Born-digital: Digitales Material als Herausforderung
fur die Musikwissenschaft zuriick. Ausgangspunkt dieses Fachgruppensymposiums war die
Beobachtung, dass die schier unubersehbare Fille digitalen Materials, das Uberall dort ent-
steht, wo Musik in digitalen Umgebungen erfunden, gemacht, produziert, publiziert, verteilt,
gespeichert, rezipiert und analysiert wird (um nur einige Grundmodi digitaler musikbezogener
kultureller Praxen anzudeuten), fir die Musikforschung ohne Frage vielfaltige Zukunftsauf-
gaben birgt und sie zur Entwicklung entsprechender digitaler Methoden geradezu heraus-
zufordern scheint. Vorrangiges Ziel dieses zweiten Symposiums der 2017 gegriindeten Fach-
gruppe war es, die verschiedenen Bereiche des Faches Uiber die Fragen, die mit den digitalen
Phanomenen, Erzeugnissen, Arbeitsweisen, Instrumenten und Uberlieferungen der Musik- wie
auch der Forschungskultur der zurtickliegenden Jahrzehnte bis heute einhergehen, miteinan-
der ins Gesprach zu bringen. Fiir analytische, historiografische, ethnografische, organologi-
sche, editorische, archivalische und viele andere wissenschaftliche Zugange zur Musik kdnnte
sich, so die dahinterstehende Uberlegung, die ,Digitalitdt’ des Materials als gemeinsamer
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Anknupfungspunkt und unter Umstanden sogar als Chance fiir ganz neue Beziehungen* und
Kooperationen erweisen.

Die Grundfrage, ob und wie ,Digitalitat’ ein Fach wie die Musikwissenschaft in ihrem diszi-
plindren Zuschnitt verandert und was das speziell auch flr das wissenschaftliche Zusammen-
arbeiten bedeuten konnte, pragte auch das im Folgejahr 2019 im Rahmen der Paderborner
Jahrestagung von Andreas Miinzmay und Joachim Veit in Kooperation mit der Fachgruppe Di-
gitale Musikwissenschaft veranstaltete Hauptsymposium Briickenschldge — Musikwissenschaft
und Informatik im Dialog. Eine zentrale Idee dieser Tagung war es, Vertreter*innen der beiden
Disziplinen Informatik und Musikwissenschaft auf Augenhohe zusammenzubringen. Dabei
wurden in besonderer Weise Kolleg*innen der Paderborner Informatik einbezogen, die durch
die Zusammenarbeit im Zentrum Musik — Edition — Medien (ZenMEM) mit Fragestellungen der
Musikwissenschaft vertraut sind. In vier thematischen Panels zu den Komplexen ,Fachhistori-
sche Perspektiven”, ,Interaktion”, ,Kodierung/Analyse” sowie ,Infrastrukturelle Perspektiven”,
jeweils bestehend aus zwei bzw. drei Vortragen, die aus informatischer und musikwissenschaft-
licher Sicht als Tandems zusammengestellt wurden,? konnte der digitale Umgang mit dem For-
schungsgegenstand Musik aus beiden Blickwinkeln beleuchtet und auch die Frage, welche For-
schungsinteressen beide Seiten in einer solchen Verbindung verwirklichen kénnten, ausfihrlich
diskutiert werden. Fir eine Publikation der Beitrage konnten Miriam Akkermann, Reinhard Keil,
Ulrich Konrad, Shintaro Miyazaki, Gudrun Oevel und Christine Siegert gewonnen werden; be-
sonders hervorzuheben ist dabei die groBe Bereitschaft aller, fiir die Schriftfassungen auch
Themenstrange aus den Diskussionen aufzugreifen und zu reflektieren.

Flankierend zu den Vortragen bereicherte die im Namen der Fachgruppe Digitale Musikwis-
senschaft von Stefanie Acquavella-Rauch organisierte Posterprasentation das Symposium, sodass
den theoretischen Uberlegungen der Referate gleichsam als Spiegel praktische Uberlegungen
und Projektbeispiele auf insgesamt 15 Postern unmittelbar gegentiber gestellt waren.? Zwolf die-
ser Poster wurden von ihren Autor*innen und Prasentator*innen Stefanie Acquavella-Rauch, Ag-
nes Amminger/Franz Kelnreiter, Axel Beer/Martin Bierwisch/Kristina Kramer, Susanne Cox/Richard
Sanger, Annette van Dyck-Hemming/Jan Eberhardt/Melanie Wald-Fuhrmann, Daniel Futterer,
Anna Neovesky/Frederic von Vlahovits, Markus Neuwirth/Johannes Hentschel/Martin Rohrmeier,
Dennis Ried, Elisabeth Treydte, Agnes Seipelt ausformuliert und konnten in Beitragsform, inklusi-
ve des gezeigten Posters selbst, in die vorliegende Publikation aufgenommen werden.

Obwohl die Beitrage also auf insgesamt drei verschiedene Veranstaltungen bzw. Veranstal-
tungsformen zurtickgehen, haben wir uns fur die Publikation zu einer Ubergreifenden Neu-

1 Z.B.im Sinne der von Georgina Born vor zehn Jahren geforderten Relationen: Georgina Born, ,For a Relational
Musicology: Music and Interdisciplinarity, Beyond the Practice Turn®, in: Journal of the Royal Musical Association,
135/2 (2010), S. 205-243, <http://dx.doi.org/10.1080/02690403.2010.506265>.

2 Siehe Programmheft der Jahrestagung 2019, <https://www.muwi-detmold-paderborn.de/fileadmin/muwi/GfM/
Programmheft_GfM2019_online.pdf>, ab S. 82.

3 Siehe Programmbheft, ab S. 273.
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gruppierung entschieden, um jenem Aufeinander-angewiesen-Sein und Ineinandergreifen von
Theorie’ und ,Praxis’ sowie von ,Materialbeschaffenheit’ und ,Methode’, das sich gleichsam als
ein Gesamtergebnis aus den genannten Veranstaltungen verstehen lasst, Rechnung zu tragen:
In der Abteilung ,Kollaborationen — Ko-Laboratorien” geht es zunachst um Denkvorausset-
zungen, strukturelle Bedingungen und mdgliche Vorbilder fir erfolgreiches interdisziplinares
Zusammenarbeiten. Die unter ,Text/Daten/Prozesse” gruppierten Beitrage befassen sich vor
diesem Hintergrund gezielt mit Fallen aus dem editionswissenschaftlichen und musikanalyti-
schen Kontext, das heiflit mit den teils grundlegend, teils eher im Pragmatischen veranderten
Konzeptionen in Bezug auf musikalische Werk- bzw. Notentexte und deren Strukturierung und
Prozessierung als Datenkorpora. Demgegentber rickt die Abteilung ,Digital(isiert)e Materiali-
taten” musikalische und epistemologische Praxen ins Zentrum, die a priori mit digitalen Tech-
nologien und Medien verbunden sind. In einem weiten kultur- und medienhistorischen Bogen
nehmen die hier versammelten Beitrdge das Spannungsfeld zwischen Musik, Medialem und
dem digitalen Raum bis hin zum allfalligen Digitalitatsbegriff selbst kritisch ins Visier. Mit den
Madglichkeiten und Chancen einer dezidiert netzbasierten (auf die Idee technischer Vernet-
zung gegrindeten, zugleich theoretisch als Netzwerke vorgestellten) Historiographie und Ge-
schichtsvermittlung, aber auch mit den Dynamiken von Geschichtsbetrachtungen in sozialen
Netzwerken, befassen sich schlieBlich die flinf Beitrage unter ,Musikgeschichte(n) im Netz".

Der ,Austausch Uber Arbeits- und Publikationsmoglichkeiten innerhalb der Disziplin eben-
so wie Forschungsansitze und methodische Uberlegungen, die einerseits Ursache und ande-
rerseits Folge vielfaltiger, mit der Digitalitdt zusammenhangender Veranderungen sind”, aber
auch die ,Reflexion von Konsequenzen ,der’ Digitalisierung” sind — so benannte es der 2017
bei der Jahrestagung in Kassel eingebrachte Antrag zur Einrichtung der Fachgruppe — Kernan-
liegen der der Fachgruppe Digitale Musikwissenschaft im Allgemeinen und aller am vorliegen-
den Band Beteiligten im Besonderen. Forschungsbemiihungen, die sich als ,Digital Humanities’
begreifen, sind womdglich von Vornherein stets Briickenschlage, oder sie sind zumindest auf
solche angewiesen. Nicht allein die angewandte, sondern gerade auch die wissenschaftliche
Informatik ist, so unsere Uberzeugung, ein entscheidender Gesprachspartner, und umso mehr
hoffen wir, dass der vorliegende Band auf seine Weise dazu beitragen kann, das Verhaltnis
zwischen Informatik und Musikwissenschaft zu pflegen, es auszuloten und zu beschreiben und
zum Gegenstand gemeinsamer wissenschaftlicher Uberlegungen zu machen.

Allen voran den Autor*innen, aber auch allen Diskutant*innen nach den Vortragen und an
den Posterstellwanden, méchten wir daher an dieser Stelle sehr daflir danken, dass sie sich auf
solche Uberlegungen eingelassen und ihre Erfahrungen als Bausteine, Widerlager, Pfeiler und
Gelander zur Verfligung gestellt haben! Ebenso gedankt sei den Veranstalter*innen der beiden
Jahrestagungen der Gesellschaft fiir Musikforschung in Osnabriick und Paderborn/Detmold.
Ein spezieller Dank richtet sich an die beiden Herausgeberinnen der die Ergebnisse der Pader-
borner Jahrestagung zusammenfassenden Reihe Musikwissenschaft: Aktuelle Perspektiven,
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Rebecca Grotjahn und Nina Jaeschke, fir die Mdglichkeit zu dieser umfassenden Publikation
und dem von der SLUB Dresden im Rahmen des FID Musikwissenschaft betreuten Open-
Access-Fachrepositorium musiconn.publish fur die Unterstlitzung bei der Veroffentlichung.

Mainz und Detmold, im Oktober 2020
Stefanie Acquavella-Rauch, Andreas Miinzmay und Joachim Veit

Zitation: Stefanie Acquavella-Rauch, Andreas Miinzmay, Joachim Veit, ,Briickenschldge zwischen Musikwissenschaft
und Informatik — Vorbemerkung", in: Briickenschldge zwischen Musikwissenschaft und Informatik. Theoretische und
praktische Aspekte der Kooperation, in Verbindung mit der Fachgruppe Digitale Musikwissenschaft hrsg. von Stefanie
Acquavella-Rauch, Andreas Miinzmay und Joachim Veit (= Musikwissenschaft: Aktuelle Perspektiven. Bericht Gber
die Jahrestagung der Gesellschaft fir Musikforschung 2019 in Paderborn und Detmold, Bd. 3), Detmold, Musik-
wissenschaftliches Seminar der Universitdt Paderborn und der Hochschule fiir Musik Detmold, 2020, S. XI-XV, DOL
10.25366/2020.88
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Der Computer als Denkzeug fiir hermeneutische Arbeit

REINHARD KEIL, PADERBORN

Einleitung

Bezlglich ihrer Techniken und Methoden scheint die Informatik kaum Berlihrungspunkte mit
den Geisteswissenschaften zu besitzen. Steht im Ingenieurbereich die mathematische Model-
lierung von Informatiksystemen im Zentrum der wissenschaftlichen Fundierung, sind es in den
Geisteswissenschaften Methoden und Verfahren mit einem starken hermeneutischen Charak-
ter. Mit dem Entstehen der digitalen Geisteswissenschaften (Digital Humanities, DH) bricht die
Welt der formalen Modellierung in einen Bereich ein, in dessen Methoden die Urteilskraft und
die kritische Reflexion des Menschen die essenziellen Qualitatssicherungsmechanismen ver-
korpern.

Wourde zu Beginn noch die Frage der Inhaltsneutralitat einzelner Werkzeuge oder Algorith-
men diskutiert,® steht mittlerweile die weitreichende Umgestaltung von Infrastrukturen auf der
Tagesordnung, denn der Medienwechsel von analogen Einschreibtechnologien zu digitalen
Medien beriihrt samtliche Bereiche der Editorik, die durch vielschichtige Wechselwirkungen
zwischen Technik und ihrem Einsatzumfeld und teilweise gegensatzlichen Interessen der be-
teiligten Akteure und Institutionen gekennzeichnet sind.? Der damit verbundene Wandel kann
nur inter- bzw. transdisziplinar bewaltigt werden und liefert damit auch einen wesentlichen Be-
grundungszusammenhang fur ein Fachgebiet digitale Geisteswissenschaften.

Jedoch muss man konstatieren, dass die beteiligten Disziplinen bislang kaum kohérente,
theoretisch fundierte Grundlagen fir die anwendungsbezogene, aber nicht anwendungsspe-
zifische Gestaltung technischer Systeme und Infrastrukturen vorweisen konnen. Das ist aber
erforderlich, um im transdisziplinaren Diskurs die Anschlussfahigkeit von Begriffen, Methoden
und Techniken zu den jeweils anderen Disziplinen sichern zu kénnen.

Mit dem Einsatz von Technik sind vielfaltige Erwartungen verbunden. Es zeigt sich aber, dass
es nicht durchgangig maoglich ist, in einem eindeutigen oder gar formal beschreibbaren Ver-
fahren Intentionen der Techniknutzung auf Merkmale und Eigenschaften einer technischen Lo-
sung abzubilden. Das liegt zum einen an der Natur der Entwicklungsprozesse, die nachfolgend

1 Siehe dazu die ,Thesen: Digital Humanities 2020", die fiir die Diskussion wahrend der 1. Mitgliederversammlung
des Verbands Digital Humanities im deutschsprachigen Raum (DHd) in Passau erstellt wurden, <http://dig-hum.
de/thesen-digital-humanities-2020> (12.06.2020).

2 Siehe Joachim Veit, ,Es bleibt nichts, wie es war — Wechselwirkungen zwischen digitalen und ,analogen’ Editio-
nen”, in: editio 24 (2010), S. 37-52; Patrick Sahle, Digitale Editionsformen, zum Umgang mit der Uberlieferung
unter den Bedingungen des Medienwandels, 3 Bande, Norderstedt 2013; Andreas Oberhoff, Revisionssicherheit
von Forschungsdateninfrastrukturen am Beispiel digitaler Editionen, Dissertation Universitat Paderborn 2020.
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kurz skizziert werden, zum anderen am Arbeitsgegenstand, in diesem Fall historisch-kritische
Musikeditionen. Sowohl die Entwicklung von Software als auch die hermeneutisch gepragte
Arbeit von Editoren kdnnen aufgrund der Offenheit und der Unsicherheit, die diesen Prozessen
innewohnt, als Formen von Wissensarbeit charakterisiert werden.?

Da mit Projekten in den digitalen Geisteswissenschaften meist die Entwicklung, Erprobung
und Validierung neuer technischer Systeme einhergeht, braucht es sowohl ein begriffliches als
auch ein methodisches Instrumentarium fir die Kooperation, das jeweils zu den anderen be-
teiligten Disziplinen anschlussfahig ist. Es soll helfen, das zu Beginn eines Projektes bestehende
Antizipationsdefizit zu verringern. Aufgrund der technischen Mdglichkeiten geht es dabei nicht
mehr um die Gestaltung isoliert einzusetzender Werkzeuge, sondern zugleich um die Einbet-
tung und den Ausbau in einer sich weiterentwickelnden digitalen Editionsinfrastruktur.

Aus der Sicht der Informatik wird ein Ansatz fir eine hypothesengeleitete Technikgestaltung
vorgestellt. Vor dem Hintergrund einer kontrastiven Begriffsbildung werden dabei grundlegen-
de technische Potenziale identifiziert und Gestaltungsdimensionen vorgestellt, die es gestatten
sollen, im transdisziplinaren Diskurs Wechselwirkungen zwischen der Technik und ihrem Nut-
zungsumfeld transparent zu machen und Gestaltungskonflikte auszubalancieren.

Gestaltung als Prozess

Auch wenn Software als ausflihrbare Maschinensteuerung ein héchst materielles Produkt ist,
liegen wesentliche Qualitaten in der Natur der Entwicklungs- und Nutzungsprozesse begriin-
det. Das Wissen dartiber kann nicht hinreichend oder vollstandig auf Attribute oder Eigen-
schaften des jeweils zu gestaltenden Produkts zuriickgefiihrt werden. Diese Produkt-Prozess-
Komplementaritat hat Christiane Floyd* 1981 zum Anlass genommen, den Blickwinkel weg
von den (formalen) Produkten und hin zu ihrer Einbettung in die informellen Prozesse der
Verstandnisbildung und der Kommunikation zu verschieben. Floyd zeigt auf, dass die zeitliche
Strukturierung des Entwicklungsprozesses sich sinnfélliger Weise nicht an der Strukturierung
des endglltigen Produkts orientieren sollte, wie das die Begriffe Top-Down- bzw. Bottom-
Up-Entwicklung nahelegen. Vielmehr misse Softwareentwicklung als komplexer kooperativer
Lernprozess verstanden werden, in dem Zwischenergebnisse und Zwischenprodukte entste-
hen, wieder verworfen oder auch verfeinert und erweitert werden. Die dabei entstehenden

3 Im Weiteren spielen spezifische Prozesse der Wissensarbeit keine Rolle. Der Begriff wird hier verwendet, weil
mit ihm ausgedriickt werden soll, dass die entsprechenden Arbeitsaufgaben zumindest in Teilen ergebnisoffen
sind und die daflr erforderlichen Arbeitsprozesse nicht angemessen formal spezifizierbar sind; vgl. Reinhard
Keil: ,Unterstlitzung kontingenter Wissensarbeit. Ein Rahmenwerk fir die Entwicklung digitaler Arbeitsumge-
bungen zur Unterstiitzung des Forschungsdiskurses in den Kulturwissenschaften”, in: STUDIOLO. Kooperative
Forschungsumgebungen in den eHumanities, hrsg. von Eva-Maria Seng, Reinhard Keil und Gudrun Oevel, Berlin
und Boston 2018, S. 7-25.

4 Christiane Floyd, ,Process-Oriented Approach to Software Development”, in: Systems Architecture, Proceedings of
the 6th ACM European Regional Conference, Westbury House 1981, S. 285-294.
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Zwischenergebnisse sind flr den Verstandnisbildungsprozess wichtig, finden sich aber im
endguiltigen Produkt nicht oder nur implizit wieder. Entsprechend gehen dabei auch viele Be-
grindungszusammenhdnge wieder verloren. Das Erarbeiten der vielfaltigen Annahmen und
Begriindungen bezeichnete Peter Naur®> als Theoriebildungsprozess und er kommt zu dem
Schluss, dass das Wiederherstellen der Theorie lediglich aufgrund dokumentierter Entwurfs-
entscheidungen nicht mdglich sei, denn sie sei letztlich nur in den Képfen der Entwickler vor-
handen.®

Abbildung 1: Lernzyklen bei der Systemgestaltung

Die Konsequenzen dieser Sicht werden schematisch vereinfacht in Abbildung 1 verdeutlicht:
Der Verstandnishorizont der jeweiligen Artefakte (Gerate, Dokumente, Methoden, Standards,
etc) ist in entsprechende Prozesse der Wissensarbeit eingebettet. Sie verkdrpern in gewisser
Weise immer nur Zwischenergebnisse im unaufhorlichen Wechselspiel von Analyse, Konstruk-
tion, Bewertung und Weiterentwicklung. Die damit verbundenen Bedeutungen unterliegen
dabei verschiedenen Perspektiven und Interessen und sind teilweise nur relativ zum jeweils

5 Peter Naur, ,Programming as Theory Building”, in: Microprocessing and Microprogramming 15/5 (1985), S. 253-
261 <https://doi.org/10.1016/0165-6074(85)90032-8>; Nachdruck in der Sammlung von Aufsatzen Naurs:
Computing: A Human Activity, ACM Press 1992.

6 Spater entwickelte Techniken wie Prototyping (siehe Reinhard Budde et al. (Hrsg.), Approaches to Prototyping,
Heidelberg 1983) und agile Projektmanagementtechniken (siehe Kent Beck, Extreme Programming Explained:
Embrace Change, Boston 2000, sowie das agile Manifest unter <https://agilemanifesto.org>) tragen diesen Ein-
sichten Rechnung.
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aktuellen oder einem vergleichbaren (Ubertragbarkeit) Entwicklungs- und Nutzungskontext
erschlieBbar.

Diese Sicht ist kompatibel mit konstruktivistischen Ansatzen und betont, dass ein Artefakt,
gleich welcher Art, immer nur einen Anlass flir menschliche Interpretationen verkorpert, die
Bedeutung dabei aber nicht determiniert.” Erst durch Normierung, standardisierten Gebrauch
oder vorgegebene Interpretationsregeln lasst sich ein Ausschnitt an Bedeutungen gewisser-
maBen als Attribut oder Eigenschaft eines Artefakts oder Zeichens betrachten, die mit dem
jeweiligen Artefakt weitergegeben werden kann. Letztlich ist es jedoch das interpretierende
Bewusstsein des Menschen, das Bedeutung konstituiert.

Das stellt fiir Projekte in den digitalen Geisteswissenschaften im Allgemeinen und der Mu-
sikeditorik im Besonderen eine groBe Herausforderung dar. Zum einen ist der durch das tech-
nische System zu modellierende Gegenstandsbereich zu Projektbeginn noch nicht durchdrun-
gen, zum anderen kommen mit den digitalen Medien neue Techniken und Verfahren ins Spiel,
die bereits etablierte Normen und Praktiken durchbrechen sowie neue Mdglichkeiten eréffnen.

Methodisch schaffen agile Entwicklungspraktiken eine gewisse Entlastung, indem durch er-
héhten Kommunikationsaufwand und eine flexible Vorgehensweise in Ausbaustufen Fehlan-
nahmen frihzeitig erkannt und der Aufwand fir Korrekturen verringert werden sollen. Diese
Kommunikationsprozesse leiden in dieser doppelten Lernsituation jedoch unter einem erheb-
lichen Defizit: Im Extremfall wissen die Entwickler nicht, was die Forscher letztlich benétigen,
und die Forscher kdnnen kaum antizipieren, welche technischen Moglichkeiten unter Alltags-
bedingungen praktikabel sind und ihre Arbeit erleichtern.® Das hat vielfaltige Griinde, die vom
Antizipieren der Wirkungen und Konsequenzen von Designentscheidungen Uber das Fehlen
eines gemeinsamen Vokabulars bis hin zu Gestaltungskonflikten reichen, deren Auflésung in
hohem MalBe das Gewichten und Bewerten kontextabhangiger Faktoren erfordert.

Dies wird auch dadurch erschwert, dass sich die unterschiedlichen Forderungen an die Sys-
temgestaltung nicht widerspruchsfrei umsetzen lassen. Es entstehen Designkonflikte, bei denen
eine oder mehrere Anforderungen nur auf Kosten anderer, ebenso berechtigter Anforderungen
umgesetzt werden kénnen. Das Austarieren dieser Konflikte erfordert einen Ansatz, der lber
das klassische Repertoire der Softwaretechnik hinausgeht, denn die Konflikte kénnen nur unter
Bezug auf den Einsatzkontext angemessen aufgeldst werden. Dieser Einsatzkontext ist jedoch
aufgrund der wechselseitigen Lernprozesse weder vollstdandig noch eindeutig modellierbar,

7 Dies gilt erst recht fur die Modellierung von Softwaresystemen, die Christiane Floyd als Realitatskonstruktion
charakterisiert (siehe Christiane Floyd, ,A Comparative Evaluation of System Development Methods", in: Infor-
mation Systems Design Methodologies: Improving the Practice, hrsg. von T. William Olle, Henk G. Sol und Alex
A. Verrijn-Stuart, Amsterdam 1986, S. 19-54; dies., ,Outline of a Paradigm Change in Software Engineering”, in:
Computers and Democracy, A Scandinavian Challenge, hrsg. von Gro Bjerknes, Pelle Ehn, Morton Kyng, Avebury
1987, S. 185-202 und dies., ,Softwareentwicklung als Realitatskonstruktion”, in: Software-Entwicklung: Konzep-
te, Erfahrungen, Perspektiven, Informatik-Fachberichte, hrsg. von Wolfram-M. Lippe, Berlin 1989, S. 1-20 sowie
Christiane Floyd et al., Software Development and Reality Construction, Berlin 1992).

8 Aus diesem Dilemma heraus ist das Zentrum Musik — Edition — Medien (ZenMEM) gegriindet worden, um Wis-
sen, Werkzeuge und Methoden zugénglich zu machen und weiterzuentwickeln, vgl. <https://zenmem.de>.
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denn Lernprozesse finden kontinuierlich statt, neue Innovationen und Werkzeuge kommen
hinzu, und die Vielfalt der Nutzungssituationen und die Individualitdt der Nutzer ist zu Be-
ginn der technischen Entwicklung nur schwerlich vorhersehbar. Designentscheidungen missen
folglich vor dem Hintergrund unvollstandigen und unsicheren Wissens getroffen werden.?

Die grundlegende Gestaltungshypothese lautet deshalb, dass die Qualitat einer virtuellen For-
schungsumgebung nicht in erster Linie durch eine Fille von beziehungslos nebeneinanderste-
henden Anforderungen bestimmt wird, sondern durch das angemessene Austarieren der viel-
faltigen dabei auftretenden Designkonflikte. In dieser Situation kann eine hypothesengeleitete
Technikgestaltung helfen, die vielfaltigen Kontextbeziige zu durchleuchten und Konfliktsitua-
tionen aufzudecken. Das ist nicht nur fiir die unmittelbare Systemgestaltung relevant, sondern
kann auch helfen, informatisches Gestaltungswissen anschlussfahig zu gestalten.®

Ein wichtiger Punkt dabei ist, die Potenziale der Digitalisierung zunachst mdglichst prazise
aus technischer Sicht zu erfassen, um darliber Wirkungen und Forderungen zu identifizieren,
die es gestatten, Hypothesen abzuleiten und damit auch die Auflésung von Designkonflikten
zu unterstitzen.!! Dabei ist es wichtig, zwischen technischen Potenzialen und Nutzungsformen
zu unterscheiden, wenn es um neue mediale Qualitaten geht. Am Beispiel kooperativer Unter-
stitzungsfunktionen, die haufig unter der Bezeichnung Web 2.0 zusammengefasst worden
sind, verdeutlicht Sabrina GeiBler,'? dass der Sekundardiskurs — gestutzt auf die traditionellen
Instrumentarien der Informatik und der Medienwissenschaften — kaum in der Lage scheine, die
neuen Qualitaten adaquat zu beschreiben. Insbesondere werde dabei nicht gentigend deutlich
zwischen der technischen Basis und der Dimension des Sozialen unterschieden. Das heif3t, von
der Technik werde allzu direkt auf soziale oder gesellschaftliche Folgen oder auBertechnische
Mehrwerte geschlossen.

Kontrastive Begriffsbildung

Um die Rolle des Computers in den digitalen Geisteswissenschaften prazisieren zu konnen,
schlagt John Unsworth in einem Workshop des King's College im Jahr 2000 das Konzept der

9 Ausfihrlicher am Beispiel Software-Ergonomie in Reinhard Keil, ,Hypothesengeleitete Technikgestaltung als
Grundlage einer kontextuellen Informatik”, in: Informationstechnik und ihre Organisationsliicken. Soziale, politische
und rechtliche Dimensionen aus der Sicht von Wissenschaft und Praxis, hrsg. von Andreas Breiter und Martin Wind,
Berlin 2011, S. 165-184 und Reinhard Keil, Christian Schild, ,Gestaltungskonflikte in der Softwareergonomie”, in:
Mensch & Computer 2013 — Tagungsband. 13. fachiibergreifende Konferenz fiir interaktive und kooperative Medien:
Interaktive Vielfalt, hrsg. von Susanne Boll, Susanne MaaB3 und Rainer Malaka, Miinchen 2013, S. 67-77.

10 Siehe hierzu beispielhaft die Arbeit von Kai Holzweiig im Bereich kooperationsunterstitzender Arbeitsum-
gebungen: Ein koaktiver Unterstiitzungsansatz fiir Prozesse sozialer Wirklichkeitskonstruktion in Produktentste-
hungsprozessen, Dissertation Universitat Paderborn 2012.

11 Auch wenn eine strikte Trennung nicht mdglich ist, missen Nutzer und Entwickler bestrebt sein, die Konsequen-
zen von Gestaltungsentscheidungen in ihre jeweilige Handlungsdoméne zu Ubersetzen.

12 Sabrina GeiBler, Mediale Destillation als innovative Qualitdt sozialer Software: ein informationstechnischer und
medientheoretischer Ansatz zur ErschlieBung softwarebasierter Medien, Dissertation Universitat Paderborn 2008.
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,Scholarly Primitives” vor.* Damit bezeichnet er elementare, nicht weiter erklarungsbedirftige
Funktionen, die in den verschiedenen geisteswissenschaftlichen Disziplinen gleichermalBen auf-
treten. In einem ersten Schritt schlagt er sieben solche Primitive vor: Discovering, Annotating,
Comparing, Referring, Sampling, Illustrating und Representing. Sein Ziel ist es, ein handhab-
bares Rahmenwerk fiir die Verwaltung und koordinierte Entwicklung von digitalen Unterstt-
zungswerkzeugen zu konzipieren und die Systematik entsprechend auch fir die strukturierte
Akquise von Forschungsprojekten einzusetzen.

Palmer et al.** nutzen diesen Vorschlag, um den Diskurs in den Bibliothekswissenschaften
Uber essentielle Informationsverarbeitungsaktivitaten zu strukturieren und Vergleiche zwischen
verschiedenen Disziplinen zu ermdglichen. Blanke und Hedges* gehen noch einen Schritt wei-
ter und propagieren die Scholarly Primitives in einer modifizierten und erweiterten Form als
Ausgangspunkt fur den strukturierten Aufbau von digitalen Infrastrukturen, die den gesamten
Lebenszyklus von Forschungsarbeiten in den digitalen Geisteswissenschaften umfassen und
gewissermaBen eine digitale Produktionsstral3e verkdrpern sollen.

Zwar sind die Scholarly Primitives anwendungsbezogen aber nicht anwendungsspezifisch,
doch sind sie fir eine hypothesengeleitete Technikgestaltung nicht geeignet, weil eine klare
Trennung zwischen geistigen Tatigkeiten, also der Wissensarbeit der Forscher (hermeneutische
Arbeit), und technischen Operationen als Teil dieser Tatigkeiten nicht deutlich wird. Die un-
abhangige Beschreibung von Anforderungen und Systemleistungen ist fiir eine hypothesen-
geleitete Technikgestaltung aber unverzichtbar. Eine kontrastive Begriffsbildung, auch wenn
sie nicht zum gangigen Kanon der Informatik gehort, kdnnte hier im interdisziplinaren Diskurs
verstandnisbildend wirken und zugleich anschlussfahige Grundlagen fiir eine hypothesenge-
leitete Gestaltung liefern.

Beim Sprechen Uber digitale Technik und ihre Einsatzbereiche werden Begriffe aus dem ei-
nen Feld haufig im anderen Feld metaphorisch verwendet. Seit der Entwicklung des Computers
sind metaphorische Konzepte aus dem Begriffsrepertoire der Informatik nicht mehr wegzuden-
ken. Dabei steht die Analogie zwischen dem Computer und dem Gehirn bzw. algorithmischen
Ablaufen und kognitiven Prozessen im Vordergrund. Begriffe wie Semantik, Dialogsystem oder
auch Kunstliche Intelligenz verdeutlichen, dass entsprechende technische Konzepte in Anleh-
nung an Begriffe aus dem menschlichen Umfeld verstanden werden. Da diese Begriffe jedoch

13 John Unsworth, ,Scholarly Primitives: What Methods Do Humanities Researchers Have in Common, and How
Might Our Tools Reflect This”, in: Humanities Computing: Formal Methods, Experimental Practice Symposium. King’s
College, London 2000, <http://www.people.virginia.edu/~jmu2m/Kings.5-00/primitives.html> (12.06.2020).

14 Carole L. Palmer, Lauren C. Teffeau u. Carrie M. Pirmann, Scholarly Information Practices in the Online Environ-
ment: Themes from the Literature and Implications for Library Service Development. Report commissioned by OCLC
Research <https://www.oclc.org/content/dam/research/publications/library/2009/2009-02.pdf> (12.06.2020).

15 Tobias Blanke, Mark Hedges, ,Humanities e-Science: From systematic investigations to institutional infrastructu-
res”, in: ESCIENCE '10: Proceedings of the 2010 IEEE Sixth International Conference on e-Science, S. 25-32 <https://
doi.org/10.1109/eScience.2010.34> (12.06.2020) und T. Blanke, M. Hedges, ,Scholarly primitives: Building insti-
tutional infrastructure for humanities e-Science”, in: Future Generation Computer Systems 29 (2013), S. 654-661.
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in den wissenschaftlichen Disziplinen teilweise sehr unterschiedlich verwendet werden, ist es
nicht verwunderlich, dass beispielsweise in Bezug auf den Begriff der Interaktivitat kaum zwei
gleiche Definitionen in der Literatur zu finden sind.* Fiir die Entwicklung eines hypothesenge-
leiteten Ansatzes, bei dem das technische Potenzial zur Unterstiitzung menschlicher Wissens-
arbeit im Vordergrund steht, ist das duBerst unbefriedigend.

Ohne klare begriffliche Unterscheidungen bzw. eine kontrastive Begriffsbildung zwischen
den Leistungen des Computers und des Menschen lassen sich somit Potenziale nicht ange-
messen identifizieren. Dazu ein Beispiel. Der Begriff Kommunikation wird sowohl in der Sphare
der Technik als auch im Bereich zwischenmenschlicher Interaktion verwendet, bezeichnet aber
nicht das Gleiche. Eine technische Kommunikationsfunktion gestattet es Nachrichten zwischen
Sender und Empfanger auszutauschen. Dabei wird mit technischen Mitteln sichergestellt, dass
die Nachrichten unverfélscht und vollstandig tbertragen werden, oder anders ausgedriickt, die
technische Kommunikationsfunktion ist inhaltsneutral. Bei der zwischenmenschlichen Kommu-
nikation wird die Bedeutung einer Nachricht u. a. auch durch den Kontext, die wechselseitigen
Erwartungen der Kommunikationsteilnehmer und die Interpunktion vorangegangener Kom-
munikationshandlungen bestimmt. Fiir die technische Ubertragung wird dagegen in der Regel
ein gedichtnisloser Kanal genutzt, d. h. der Transportweg ist nach der Ubertragung fiir den
nachsten Kommunikationsvorgang (préziser: Ubertragungsvorgang) wieder frei.

Natirlich lasst sich ein technisches System ausbauen, um z. B. eine Koordinierungsfunktion
zu implementieren, mit deren Hilfe die beteiligten Akteure ihre Handlungen aufeinander ab-
stimmen. Entscheidend flr eine technische Koordinierungsfunktion ist, dass das technische
System explizit spezielle Daten und Auswertemechanismen fir die Koordinationsfunktion er-
hebt, speichert und auswertet. Nutzt ein Sender beispielsweise eine Kommunikationsfunktion
um dem Empfanger mitzuteilen, dass sie sich zu einer bestimmten Uhrzeit an einem bestimm-
ten Ort treffen wollen, haben sie keine technische Koordinierungsfunktion benutzt, denn die
Tatsache, dass hier Handlungen koordiniert werden, basiert allein auf der Interpretation des
Inhalts der Nachricht durch die beteiligten Akteure, nicht jedoch darauf, dass auf Seiten der
Technik speziell dafiir realisierte Funktionen eingesetzt wiirden. Dies ware beispielsweise beim
Einsatz eines digitalen Gruppenkalenders der Fall, der unter anderem entsprechende Benach-
richtigungen wie z. B. Erinnerungen versendet und die gemeinsame Verwaltung und Ande-
rungen der Daten ermdglicht. Diese zusatzlichen technischen Aktionen entlasten die Akteure
auf unterschiedlichen Ebenen und er6ffnen auch neue Handlungsmaoglichkeiten, indem z. B.
neuen Gruppenmitgliedern der Zugriff auf den gemeinsamen Kalender gewahrt werden kann,
statt mihsam aus den vielen vergangenen Nachrichten die fir die Koordinierungsaktivitaten
relevanten herauszufinden und erneut zu verschicken.

16 Siehe Felix Winkelnkemper, Responsive Positioning. A User Interface Technique Based on Structured Space, Dis-
sertation Universitat Paderborn 2017, S. 9-43.
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Bei der kontrastiven Begriffsbildung werden technische Potenziale Uber die physische Ma-
nipulation von Objekten definiert, nicht Uber spezifische Absichten und semantische Vor-
stellungen der Nutzer. Da Potenziale nicht anwendungsspezifisch sein sollen, werden nicht
die individuellen kognitiven Fahigkeiten des Menschen betrachtet, sondern zunachst nur die
grundlegende Architektur menschlicher Wahrnehmung, auf der alle héheren kognitiven Pro-
zesse aufbauen.

Potenziale digitaler Medien

Nachfolgend geht es um die Frage, welche Eigenschaften und Merkmale technischer Systeme
das Potenzial haben, Mehrwerte in der Wissensarbeit zu erzielen. Entscheidend ist dabei, dass
technische Potenziale sich im jeweiligen Nutzungskontext entfalten kdnnen, jedoch nicht not-
wendigerweise missen. Technische Potenziale verkdrpern demnach noch keinen Mehrwert;
dieser entsteht erst durch die Einbettung in menschliches Handeln.

Aufgrund der in Abbildung 1 dargestellten Lernzyklen besteht bei der Gestaltung inter-
aktiver Systeme grundsatzlich ein Antizipationsdefizit, das im Kontext hermeneutischer Arbeit
noch verstarkt wird. Dieses Defizit soll durch Hypothesen nach Moglichkeit verringert werden,
indem Potenziale identifiziert und die Wechselwirkungen mit unterschiedlichen Nutzungsfor-
men untersucht werden. Das kann auch begriffliche Klarheit schaffen, denn fiir metaphorische
Begriffe wie ,interaktives System” oder auch ,Interaktivitat” lasst sich aufgrund der unzahligen
unterschiedlichen Definitionen keine solche Analyse durchfiihren.®

GemaB der Konzeption des Computers durch John von Neumann liegen Daten und die
Programme zu ihrer Bearbeitung im Speicher des Rechners. Von auBen sind diese nur mit
groBem Aufwand zuganglich. Zudem ist Wissen Uber die internen technischen Strukturen er-
forderlich. Wie Winkelnkemper® herausarbeitet, entstehen allmahlich zunehmend komplexere
Schnittstellen, die es gestatten, die Elemente im Speicher mithilfe eigener kleiner Programme
anzuzeigen und zu manipulieren. Interaktive Systeme stellen mit solchen Schnittstellen aus
Programmen und (Daten-)Objekten den Nutzern eine eigene manipulierbare Welt zur Ver-
fugung stellen, mit der sie Funktionen, Daten und Systemzustande sowohl einsehen als auch
bearbeiten und verwalten konnen (siehe Abb. 2).

17 Siehe hierzu Keil, ,Hypothesengeleitete Technikgestaltung” (wie Fn. 9) und ders., ,Unterstliitzung kontingenter
Wissensarbeit” (wie Fn. 3).

18 Im Bereich der Musik sei hier auf Jobst P. Fricke, ,Musik: Analog—digital-analog. Digitalisierung und Begrifflich-
keit als Norm in einer scheinbar analogen Welt”, in: KlangArt-KongreB3 1995. Vortrdge und Berichte, hrsg. von
Bernd Enders und Niels Knolle (= Musik und Neue Technologie 1), Osnabriick 1995, S. 38-51 verwiesen, der
Digitalisierung Uberwiegend als Diskretisierung versteht, u. a. um Parallelen zwischen der digitalen Welt der
Computer und mentalen Prozessen aufzuzeigen.

19 Winkelnkemper, Responsive Positioning (wie Fn. 16).

10

Online-Version verfligbar unter der Lizenz: Urheberrecht 1.0, <https://rightsstatements.org/page/InC/1.0/?language=de>



REINHARD KEIL - DER COMPUTER ALS DENKZEUG FUR HERMENEUTISCHE ARBEIT

Abbildung 2: Eine Interaktive Schnittstelle stellt programmierte Funktionen und Objekte zur Verfligung
(Quelle: F. Winkelnkemper, wie Fn. 16)

Die entscheidende Qualitat interaktiver Systeme liegt also weniger im Sprachlichen (Dialog-
system) noch im Grafischen (bildhafte Darstellung), sondern im Objekthaften und damit zu-
sammenhangend im Raumlichen. Interaktive Systeme bieten die Mdglichkeit, Objekte jed-
weder Art (Funktionen, Zeichen, Bilder Dokumente, etc.) anzuzeigen, raumlich anzuordnen, zu
platzieren und mit Hilfe direktmanipulativer Techniken zu bearbeiten.°
Darauf lassen sich zwei grundsatzliche Potenziale begriinden:
Objekthaftigkeit:
Analoge Medientechniken sind Einschreibtechniken, d. h. mit der Erzeugung oder Auf-
zeichnung werden Zeichen fest mit dem Tragermaterial verbunden. Mit technischen Mit-
teln kann nur der Zeichentrager bearbeitet werden (z. B. Filmschnitt) nicht jedoch die
jeweils semantisch bedeutsame Einheit. Auch digitale Medien sind grundsatzlich Ein-
schreibtechnologien, bei denen Zahlenwerte, die die Objekte der Anwendung reprasen-
tieren, in Speicherstellen geschrieben oder aus diesen ausgelesen werden. Durch die
programmierte Schnittstelle sind Tragereigenschaften wie Adresse oder die GréBe von

20 Ben Shneiderman préagte den Begriff ,direct manipulation” und charakterisierte sie durch folgende drei Merkma-
le: Objekte sind kontinuierlich sichtbar, Aktionen kénnen inkrementell ausgefiihrt und zuriickgenommen werden
und geben kontinuierlich Riickmeldung; vgl. Shneiderman, ,Direct manipulation: a step beyond programming
languages”, in: IEEE Computer, 16/8 (1983), S. 57-69, <https://doi.org/10.1109/MC.1983.1654471>.
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Speicherzellen weder bewusstseinspflichtig noch verkérpern sie Handlungseinheiten auf
der Nutzungsebene. Wiederholte Einschreibprozesse im Speicher passieren so schnell,
dass der Eindruck entsteht, tatsachlich ein Objekt am Bildschirm zu bewegen. Da das
Zeichenarrangement variabel ist, kdnnen auch selektiv Zeichen eingefiigt, geldscht oder
Uberschrieben und mit einem Objekt kombiniert oder in Teilobjekte aufgeldst werden.

Ko-aktives Schreiben:

Durch die Kopplung von Zeichen und Tragermaterial bei analogen Einschreibtechnolo-
gien haben mediale Objekte immer genau einen Ort, an dem sie physisch vorhanden sind
und bearbeitet werden kénnen. Zwar lassen sich mit entsprechendem Aufwand Verviel-
faltigungen erstellen, doch ist jede Bearbeitung wiederum an die lokale Kopie gebunden.
Eine Synchronisation ist zwar mdglich, aber mit einem hohen Aufwand verbunden, der
durch einen Medienbruch hervorgerufen wird und nicht mit dem eigentlichen Arbeitsin-
halt zusammenhangt. Mit digitalen Medien kann das Bewusstsein entsprechend entlastet
werden, weil die Einschreib- und Ubertragungsvorgénge miteinander kombiniert und so
schnell ausgefiihrt werden, dass sie nicht mehr bewusstseinspflichtig sind. Es entsteht
der Eindruck verteilter Persistenz, weil eine lokale Eingabe an einem Gerat zur Bearbei-
tung eines Objekts auf einem anderen Gerat an einem anderen Ort genutzt werden kann.
Dieses technische Potenzial wird als ko-aktives Schreiben bezeichnet, um es von sozialen
Formen der Kooperation oder Koordinierung abzugrenzen. Damit sind zum ersten Mal in
unserer Kulturgeschichte Prozesse des gemeinsamen nebenldufigen Schreibens an ver-
schiedenen Orten an ein- und demselben Dokument bzw. Objekt méglich.

Das technische Potenzial wird tber die Mdglichkeiten des ko-aktiven Schreibens definiert und
nicht Uber Begriffe wie Social Software oder Virtuelle Gemeinschaften. Letztere leiten sich in
der Regel aus sozialen Nutzungsformen ab, in denen dieses technische Potenzial im Rahmen
einer Kooperation einen Mehrwert entfalten kann. Doch worin der Mehrwert der Nutzung be-
steht, ist offen, denn ko-aktive Funktionen kdnnen auch im Rahmen einer strikten Arbeitstei-
lung mit hierarchischen Vorgaben einen Mehrwert erzielen, ohne dass sie im eigentlichen Sinn
dadurch die Kooperation oder Kollaboration in einem Team unterstitzen.

Im Kontext von Wissensarbeit ermdglichen Funktionen des ko-aktiven Schreibens den Aufbau
geteilter Handlungs- und Wahrnehmungsraume in Form virtueller Wissensraume.?? Um die

21 Den mit ihnen verbundenen moglichen Mehrwert bezeichnet GeiBler, Mediale Destillation (wie Fn. 12), als me-
diale Destillation.

22 Virtuelle Wissensrdume missten im Sinne einer kontrastiven Begriffsbildung korrekt als Wissensarbeitsraume
bezeichnet werden, da sie im strikten Sinne kein Wissen verwalten, sondern lediglich einen (virtuellen) Ort fur
Dokumente und Objekte bereitstellen, die Anlass und Gegenstand von Wissensarbeit sind. Inwieweit dabei ein
Objekt oder Dokument Wissen verkdrpert, entscheidet sich im jeweiligen Nutzungskontext, nicht jedoch anhand
der technischen Funktionen. Unterschiedliche Konzeptionen und Auspréagungen finden sich u. a. in Thorsten
Hampel, Virtuelle Wissensrdume — Ein Ansatz fiir die kooperative Wissensorganisation, Dissertation Universitat
Paderborn 2001; Jonas Schulte et al., ,KoForum — Kooperative Forschungsumgebung fiir die organisationsiber-
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verschiedenen Auspragungen systematisch aufbereiten zu kdnnen, ist es notwendig, sowohl

einzelne Funktionen oder einzelne technische Potenziale isoliert zu betrachten. Einen Ansatz

zur Systematisierung liefern die in Abbildung 3 dargestellten Gestaltungsdimensionen.?

Abbildung 3: Gestaltungsdimensionen ko-aktiver Wissensraume

Eine Gestaltungsdimension ist gekennzeichnet durch einen Satz von Daten, die durch techni-

sche Funktionen erfasst, gespeichert und ausgewertet werden.

In vielen Anwendungen des WWW sind beispielsweise Verweise (Links) in einem Dokument

integriert. Das fuhrt dazu, dass das Potenzial des ,nicht-sequentiellen Schreibens”?* nicht aus-

genutzt wird, da fiir das Anbringen eines Verweises in einem Dokument Autorenrechte bend-

tigt werden. Diese beziehen sich aber bei reinen Web-Seiten im HTML-Format jeweils auf das

gesamte Dokument. Zwar ist der Verweis flr die maschinelle Verarbeitung explizit syntaktisch

gekennzeichnet, doch ist er als Objekt fiir einen anderen Autor oder Lesenden nicht zugang-

23

24

greifende wissenschaftliche Laborarbeit”, in: Wissensgemeinschaften: Digitale Medien — Offnung und Offenheit in
Forschung und Lehre, hrsg. von Thomas Kéhler und J6rg Neumann, Minster 2011, S. 92-101; Reinhard Keil und
Harald Selke, ,Virtuelle Wissensraume — Von der Prasentation von Inhalten zu virtuellen Lernstatten”, in: 20 Jahre
Lernen mit dem World Wide Web. Technik und Bildung im Dialog. Symposium. Heinz Nixdorf Institut, hrsg. von
Reinhard Keil und Harald Selke, Paderborn 2015, S. 39-53, sowie Felix Winkelnkemper und Andreas Oberhoff,
WebArena — Rdumliche Strukturen fur die Lernorte der Zukunft”, in: 20 Jahre Lernen mit dem World Wide Web,
a.a. 0,S.103-121.

Diese Systematisierung hat sich analytisch bewahrt. Unsere Arbeitshypothese lautet, dass sie auch konstruktiv
bei der Systemgestaltung eingesetzt werden kann. Die hier skizzierte Auspradgung der Dimensionen basiert im
Wesentlichen auf Arbeiten von Jonas Schulte.

So definierte Ted Nelson den von ihm gepragten Begriff Hypertext; vgl. Theodor Holm Nelson, Literary Machines,
Sausalito 1982; Edition 87.1: Swarthmore PA 1987.
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lich.” Handlungs- und Wahrnehmungsraum sind diesbeztiglich getrennt. Erst wenn Verweise
als eigenstandige Objekte vom System verwaltet werden, ist es moglich, Berechtigungen nur
fur das Anbringen von Verweisen zu erteilen. Das Referenzieren stellt somit eine eigene Gestal-
tungsdimension dar, die es erst ermoglicht, unterschiedliche Formen des verteilten Schreibens
zu realisieren.

Erst mit klaren begrifflichen Unterscheidungen ist es mdglich, zwischen verschiedenen
Systemarchitekturen oder Systemklassen und ihren jeweiligen Nutzungsformen zu differenzie-
ren. Das hilft vor allem auch, das Gestaltungsdefizit zu reduzieren, wenn es dadurch gelingt,
im Rahmen einer hypothesengeleiteten Gestaltung widersprichliche Anforderungen aufzu-
decken, Gestaltungskonflikte auszutarieren oder auch neue Nutzungspotenziale aufzudecken.

Das Beispiel macht zugleich deutlich, dass die Gestaltungsdimensionen in praktischen An-
wendungen miteinander verwoben sind, denn auch das Erteilen von Berechtigungen ist eine
eigene Gestaltungsdimension. Um das Gestaltungspotenzial auszuschopfen, missen unter-
schiedliche Rechte festgelegt, verwaltet und tberpriift werden kdnnen, d. h. es muss festgelegt
sein, welche Objekte mit jeweils welcher Art von Berechtigung versehen werden kénnen.?® Da-
bei lassen sich unterschiedliche Rechte und Strategien umsetzen. Neben klassischen Rechten
wie Lesen oder Schreiben, kann z. B. auch ein Recht vorgesehen werden, das es den Nutzern
gestattet, bei der Arbeit mit der Anwendung Berechtigungen an Dritte zu vergeben. Zusam-
men mit den Mdglichkeiten Rechte-Hierarchien zu bilden oder auch Rechte temporar zu ver-
geben, lassen sich so unterschiedliche System-Architekturen entwickeln.

Die hier vorgestellten Gestaltungsdimensionen sind nicht abschlieBend gemeint. Sie sind
im Kontext der Entwicklung kooperationsunterstiitzender Umgebungen entstanden und kon-
nen je nach Erkenntnislage im Rahmen von Lernzyklen (Abbildung 2) variiert und erweitert
werden. Aus dem Blickwinkel einer kontrastiven Begriffsbildung ist nicht entscheidend, was
jeweils als Dimension abgegrenzt wird, sondern dass eine klare Differenzierung zwischen einer
vorgeschlagenen Systemarchitektur und der Breite der damit unterstiitzten Nutzungsformen
ermoglicht wird. Nur so kénnen im Rahmen der Systemmodellierung die jeweiligen Vor- und
Nachteile einer spezifischen Architektur erkannt und die Wechselwirkungen zwischen techni-
scher Losung und aktuellen Nutzungsanforderungen durchschaut werden.

Zu bertcksichtigen ist noch, dass eine Gestaltungsdimension immer auch eine mehr oder
weniger vertraute Nomenklatur fir das Ansprechen der jeweiligen Objekte und Funktionen
mit sich bringt, die erlernt werden muss. Zugleich missen auch entsprechende Standards

25 Da die Objektwelten von Autoren und Lesern von Webseiten unterschiedlich sind, bezieht sich die Trennung von
Handlungs- und Wahrnehmungsraum auf mogliche Anschlusshandlungen. So kann ein Autor auf der eigenen
Seite zwar einen Verweis auf eine fremde Webseite anbringen, aber er kann auf der fremden Seite keine eigenen
Verweise auf weitere Seiten oder einen Riickverweis auf die eigene Seite anbringen.

26 Ein differenziertes Beispiel zur Ausgestaltung virtueller Raume findet sich in Jonas Schulte et al., ,Enhanced se-
curity management for flexible and dynamic cooperative environments”, in: 2009 5th International Conference
on Collaborative Computing, Networking, Applications and Worksharing: CollaborateCom 2009, Washington, D.C.,
November 11-14, 2009, IEEE, S. 1-10, <https://doi.org/10.4108/ICST.COLLABORATECOM2009.8377>.
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entwickelt und angepasst sowie Wissen Uber die neuen damit verbundenen Wirkungen er-
arbeitet werden. Wie der nachste Abschnitt zeigen soll, ist nicht nur dieser Zusatzaufwand zu
bedenken, sondern auch die Tatsache, dass sich aus den verschiedenen Dimensionen in der
Umsetzung eine Fille neuer Gestaltungskonflikte ergeben.

Gestaltung virtueller Forschungsumgebungen und -infrastrukturen

Zeitdruck, begrenzte Ressourcen, pragmatische Losungen oder interdisziplindre Verstandnis-
probleme sind neben der Komplexitat der zu bearbeitenden Aufgaben nur ein Teil der Pro-
bleme bei der Gestaltung von Arbeitsumgebungen fiir die Wissensarbeit. Die nachfolgend
vorgestellte Sicht soll helfen, speziell im interdisziplindren Diskurs eine Briicke zwischen Inge-
nieur- und Geisteswissenschaften zu schlagen. Dabei steht die Anschlussfahigkeit auf Seiten
der Technik im Vordergrund mit dem Ziel, die Gestaltungskompetenz zu erhéhen.

Mit Objekthaftigkeit und ko-aktivem Schreiben sind zwei grundlegende Potenziale digitaler
Systeme vorgestellt worden. Interaktive Systeme, die dieses Potenzial auszuschdpfen versu-
chen, verkérpern einen physischen Handlungs- und Wahrnehmungsraum, der die Umgebung
des Menschen um weitere mediale Objekte und Funktionen zu ihrer Bearbeitung und Ver-
waltung erweitert. Die grundlegende Gestaltungshypothese lautet: Je enger Handlungs- und
Wahrnehmungsraum miteinander gekoppelt sind, je mehr also wahrend der Nutzung Medien-
briiche und Transformationsprobleme (z. B. die Umsetzung von einer Notation in eine andere)
reduziert und dabei zugleich wahrend der Nutzung die Objekte der Wahrnehmung mit mdg-
lichst geringem Aufwand zu Objekten des Handelns gemacht werden kdnnen, desto besser.
Es wird damit kein konkretes Ziel spezifiziert, sondern eine Richtung fir die Auflésung von
Konflikten vorgegeben.

Dazu ein Beispiel. Beim Kollationieren, also dem Vergleich einer Urschrift mit einer Abschrift
hinsichtlich Vollstandigkeit und Korrektheit missen die zu vergleichenden Objekte mdglichst
gleichzeitig im Wahrnehmungsfeld prasent sein (Schaffung eines Handlungs- und Wahrneh-
mungsraums). Da der Wahrnehmungsraum eines Menschen relativ eng begrenzt ist, ist zum
Vergleichen das Hin- und Herspringen zwischen den Notenschriften erforderlich. Das ist sehr
zeitaufwandig und auch fehleranfallig, weil z. B. Unterschiede bei langeren Texten oder Schrif-
ten Ubersehen werden kénnen.

Um den Aufwand zu reduzieren und damit zugleich die Fehlerrate zu reduzieren, entwickel-
te Charlton Hinman Ende der 1940er Jahre ein Gerat zur optischen Unterstliitzung der Analyse
(vgl. Abbildung 4).

Mithilfe einer trickreichen Anordnung von Spiegeln und optischen Linsen kdnnen zwei hin-
reichend gleiche Seiten ausgerichtet und Ubereinander projiziert werden. Durch zwei wech-
selnd blinkende Lichter fallen Unterschiede sofort ins Auge, weil nur die durch die wechselnde
Beleuchtung deutlich werdenden Veranderungen einen Wahrnehmungsunterschied hervorru-
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fen. In Bezug auf die Wahrnehmung von rein optischen Unterschieden war damit eine enorme
Zeitersparnis verbunden.”’

Abbildung 4: Der Hinman Collator der Folger Shakespeare Library?®

Die Unterstitzung bezieht sich bei diesem Gerat nur auf die Organisation des Wahrnehmungs-
feldes. Es konnen keinerlei eigene Objekte kreiert werden; Annotationen misse separat ange-
legt und verwaltet werden. Berticksichtigt man zusatzlich die Gestaltungsdimension Annota-
tion, kénnte man in interaktiven Umgebungen in einer ersten Stufe zumindest Anmerkungen
vornehmen, die separat und ohne Schreibprozess auf die digitalisierte Quelle verarbeitet wer-
den koénnen. Die dazu erforderlichen Daten, wie z. B. der Inhalt der Annotation, die Referenz
auf das Dokument und die Position im Dokument werden entsprechend im System separat
verwaltet.

Eine weitere Gestaltungsdimension, die bislang in vielen Anwendungen noch stark vernach-
lassigt wird, ist das Arrangieren. Zwar lassen sich im Rahmen der Desktop-Metapher Schnitt-
stellenobjekte arrangieren und auch anordnen, jedoch werden dabei keine Positionsdaten fiir
die Objekte erhoben und verarbeitet. Ohne solche Positionsdaten ist es nicht méglich durch
raumliches Arrangieren Attribute oder auch Werte von Objekten zu andern.?

27 Fir eine ausfihrliche Beschreibung sei auf auf Steven Escar Smith, ,The Eternal Verities Verified: Charlton Hinman
and the Roots of Mechanical Collation”, in: Studies in Bibliography, hrsg. von Daivd L. van der Meulen, Band 53,
Charlottesville 2000, S. 129-162 verwiesen.

28 Quelle: <https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/0/0e/Hinman_collator,jpg>.

29 Das Potenzial einer raumlichen Zu- und Anordnung von Objekten bietet zwar erhebliches Potenzial fir neue
Formen interaktiven Arbeitens, doch wie Winkelnkemper, Responsive Positioning (wie Fn. 16) feststellt, lassen sich
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Die beiden Bilder in Abbildung 5 zeigen zwei Varianten eines partiell digitalisierten Arbeits-
platzes fur Editoren, die im Rahmen von Forschungsarbeiten am ZenMEM konzipiert wurden
und weiterentwickelt werden sollen.

Abbildung 5: Verschiedene Arbeitsumgebungen fir Editoren (Quelle: J. Veit/A. Wawilow)

In der linksstehenden Arbeitsumgebung sind gegentiber dem Hinman Collator zusatzliche
Funktionen zum raumlichen Arrangieren erkennbar. Auffdllig ist dabei, dass dafir hybride Ob-
jekte genutzt werden, indem einzelne Takte (ein Uber die Taktnummer benanntes und digital
ansprechbares Objekt) mit einem vertikalen Ausschnitt der jeweiligen Seite einer Notenschrift
(digitalisierte Einschreibung) verknupft werden. Die Taktstreifen sind nicht als digitale Objekte
bearbeitbar, sondern kénnen nur gemaB den Anforderungen des Editors arrangiert werden.
Im linken Monitor sind einzelne Streifen verschiedener Notenschriften so ausgerichtet, dass
sie jeweils denselben Takt anzeigen, um den Vergleich verschiedener Quellen zu unterstitzen.
Annotationen mussen separat auf Papier oder mit einer anderen Software bearbeitet werden
(siehe den separat platzierten Laptop).

Fir die Qualitat und das AusmaB der technischen Unterstiitzungsleistung ist der Ubergang
von digitalisierten zu digitalen Objekten entscheidend. Dazu mussen Objekte nicht mehr tber
das Tragermaterial definiert werden, sondern tGber das Ausschopfen der technischen Potenziale
(vgl. den rechten Bildschirm). Bei digitalisierten Objekten sind die Unterstiitzungsfunktionen
auf Operationen beschrankt, die sich — wie bei analogen Einschreibtechniken — nicht auf den
Inhalt beziehen, sondern die Teilung des jeweiligen Tragerformats. So lasst sich z. B. ein Objekt,
das in einem digitalen Bildformat vorliegt, zwar in Teilbilder des gleichen Formats zerschneiden
und auch visuell anordnen, doch sind die daflr erforderlichen Zusatzdaten nur innerhalb der
spezifischen Anwendung vorhanden, denn viele gebrduchliche und standardisierte Grafikfor-

diese aufgrund der Auswertungslogik nicht ohne Weiteres in die traditionellen Schnittstellentechniken integrie-
ren.
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mate bieten keine Mdglichkeit, zusatzliche Attribute oder Werte zu integrieren. Insofern kann
auch ein spezielles Arrangement nicht als Objekt Gbertragen werden. Die Konsequenz: das Ob-
jekt der Manipulation ist ein optisches Konstrukt nicht eine semantische Einheit, die im Rahmen
der Editionsarbeit ein bedeutsames Objekt der Bearbeitung verkorpert.

Dieser Pseudo-Objektbezug hat Konsequenzen fir die Arbeit und auch Erweiterung solcher
Umgebungen:

« Die durch Schreibhandlungen der Editoren erzeugten Daten sind nur in der jeweiligen
Auspragung der digitalen Arbeitsumgebung persistent, was die Forderung nach Inter-
operabilitat verletzt.

« Semantische Objekte kdnnen nicht bearbeitet werden, da sie nicht als digitale Objekte
vorliegen. Es gibt zwar eine sichtbare Auszeichnung, mit der man semantisch Eigenschaf-
ten verbinden kann, doch kénnen diese Eigenschaften technisch nicht zugeordnet oder
ausgewertet werden, da das Arrangement der markierten Objekte seinerseits kein Objekt
darstellt, das mit Eigenschaften versehen oder annotiert werden kdnnte. Auszeichnun-
gen von Objekten wie sie beispielsweise im rechten Bild von Abbildung 5 durch farbliche
Werte markiert werden, kdnnen nicht objektbezogen erfasst oder ausgewertet werden.*

« Durch Medienbriiche, die u. a. entstehen, wenn Objekte in unterschiedlichen Medienfor-
maten vorliegen, entsteht ein enormer kognitiver und motorischer Zusatzaufwand zum
Transkribieren und Zusammenfiihren der jeweiligen Daten, um sie persistent speichern
und zu anderen Zeitpunkten weiter bearbeiten zu kdnnen.

Einschrankungen dieser Art stehen dem Ausbau von Infrastrukturen fiir die digitalen Geistes-
wissenschaften entgegen, lassen sich aber nicht konfliktfrei beseitigen. Um z. B. die Interopera-
bilitat zu gewahrleisten, wurden in den letzten Jahrzehnten Standards zum Austausch solcher
Daten in digitalen Infrastrukturen erarbeitet. In der Musik ist hier im Kontext historisch-kri-
tischer Editionen an erster Stelle die MEI (Music Encoding Initiative) zu nennen, von der ein
Austauschformat zur gerate- und softwareunabhdngigen Bearbeitung von Musik entwickelt
worden ist.

Sobald digitale Objekte unterschiedliche Reprasentationen haben, kann auch dies zu vielfal-
tigen Medienbriichen fihren. In Abbildung 6 verkorpert die Abbildung links im Vordergrund
einen Ausschnitt aus der Syntax von MEI fur die Kodierung von Musik. Der Text rechts im Bild
entspricht einem minimalen MEI-Dokument, das nur eine Note enthalt. Im Hintergrund findet

30 Vgl. hierzu die Beschreibung des gegenwartig von Anastasia Wawilow zur Feststellung von Differenzen zwischen
verschiedenen Abziigen von Druckplatten entwickelten eHinman: <https://ehinman.edirom.de/publishing/Kol-
lationsvorgang_mit_eHinman> (07.08.2020).

31 Bei diesen Austauschformaten — ein weiteres Format ist Music XML — werden alle Daten als lesbarer Text kodiert.
MEI wurde speziell fir die Anforderungen im wissenschaftlichen Bereich entwickelt; vgl. Kristina Richts und
Joachim Veit, ,Stand und Perspektiven der Nutzung von MEI in der Musikwissenschaft und in Bibliotheken”, in:
Bibliothek Forschung und Praxis 42/2 (2018), S. 292-301.
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Abbildung 6: Kodierungen von Musik im MEI

sich ein Urtext einer Notenschrift. Alle drei Reprasentationen weisen hinsichtlich ihrer inneren
Strukturierung unterschiedliche Objekte auf, die aber auf vielfaltige und teilweise subtile Art
miteinander verknupft sind.

Mit der Bearbeitung solch unterschiedlicher Reprasentationen von Musik gehen hohe kogni-
tive und mediale Aufwande einher. Ein und dasselbe semantische Objekt wird beziiglich seiner
Aufteilung, Anordnung, Verteilung und semantischer Zuordnung raumlich-visuell unterschied-
lich reprasentiert. Neben kryptischen syntaktischen Strukturen und einer starren hierarchischen
Anordnung sind Objekte und ihre Beziehungen untereinander teilweise schwer identifizierbar.
Zwar gibt es definierte Bausteine wie die einzelnen Notenzeichen oder auch Vorzeichen, doch
schon die Frage, was genau ein Notenzeichen an einer bestimmten Stelle im Takt als Objekt
ausmacht und wie es bearbeitet werden kann, ist nicht allein lokal bestimmbar. Vorzeichen zu
Beginn einer Notenschrift missen dabei ebenso betrachtet werden wie andere Takte, in denen
z. B. ein Vorzeichen aufgehoben oder zusatzlich gesetzt wird.

Sowohl in der Notenschrift wie auch in der MEI-kodierten Fassung ist ein einzelnes Objekt
Uber verschiedene Reprasentationen verteilt, d. h. um ein solches Objekt zu interpretieren,
ist es notwendig, Zeichen, die an verschiedenen Positionen stehen, als Einheit zu betrach-
ten. Jedes Schaffen einer Objekteinheit, wenn sie interoperabel sein soll, erfordert jedoch eine
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entsprechende Standardisierung und auch einen Zusatzaufwand in der Kodierung, um solche
Objekte spezifizieren und ansprechen zu kénnen. Damit mussen zugleich Fragen nach der Ob-
jektgranularitat und den vorgesehenen Objektattributen beantwortet werden. Beispielsweise
konnten Vorzeichen mit einem Attribut Reichweite versehen werden, um auswerten zu kdnnen,
welchen nachfolgenden Noten im Tonwert angepasst werden mussen. Es konnten auch Noten-
zeichen, die Uber eine Tempoangabe oder ein Zeichen zur Dynamik miteinander verbunden
sind, zu Gruppen zusammengefasst werden. Damit zusammen hangt auch das Problem, dass
Objekteinheiten auch Anker- und Referenzpunkte fiir Annotationen oder anderweitige Ver-
kntupfungen von Objekten sein kdnnen.

Insgesamt gibt es unzahlige Moglichkeiten, die Objektgranularitat ebenso wie die Eigen-
schaften von Objekten zu definieren. Dabei sind Entscheidungen auf unterschiedlichen Ebenen
zu treffen, die vom Aufwand zur Kennzeichnung und Erfassung der Attribute von Objekten
und der Sicherung von Anschlusshandlungen Uber die Standardisierung in MEI bis hin zur Im-
plementierung einzelner Werkzeuge und ihre Integration in Forschungsdateninfrastrukturen
reichen.®

All diese diffizilen Entscheidungen mit ihren Wechselwirkungen® flihren dazu, dass jede
Definition eines Objekts mit den zugehdrigen Funktionen zur Bearbeitung und Auswertung
vielfaltige Implikationen fur Anschlusshandlungen und die Integration in umfassende Infra-
strukturen mit sich bringt. Dies gilt umso mehr, wenn man die Objekthaftigkeit im Kontext des
ko-aktiven Schreibens betrachtet.

Eine frihe Form des ko-aktiven Schreibens ist Hypertext. Ted Nelson pragte diesen Begriff
und charakterisierte ihn als nicht-sequentielles Schreiben.>* Auf der Basis der Hypertext-Tech-
nologie stellte Frans Wiering ein allgemeines multidimensionales Modell fir historisch-kriti-

32 Das Problem der Abgrenzung von Objekten und ihrer Granularitdt ist ein grundsétzliches Problem in den digita-
len Geisteswissenschaften, das vom Problem der Objektdefinition (Michael K. Buckland, ,What is a ,document’?”,
in: Journal of the American Society for Information Science 48/9 (1997), S. 804-809 und ders., ,\What is a ,digital
document’?”, in: Document Numérique 2/2 (1998), S. 221-230) Uber die Rolle des analogen Zeichentragerma-
terials (Markus Hilgert, Altorientalistik im 21. Jahrhundert — Selbstversténdnis, Herausforderungen, Ziele. eine
Einfiihrung (= Mitteilungen der deutschen Orient-Gesellschaft zu Berlin 142), Berlin 2010, S. 5-12 <http://www.
orient-gesellschaft.de/repositorium/MDOG/MDOG_142.pdf> (12.06.2020), die Kopplung zu hybriden Objekten
(Andreas Miinzmay, ,Lesen und Schreiben im digitalen Dickicht. Musikwissenschaft, Digital Humanities und die
hybride Musikbibliothek”, in: Bibliothek Forschung und Praxis, 42/2 (2018), S. 236-246) und den Umgang mit
unterschiedlichen Medientypen (Ton, Bild, Text) bis hin zu ergonomischen Fragestellungen (Manfred Burghardt,
~Annotationsergonomie: Design-Empfehlungen fiir linguistische Annotationswerkzeuge”, in: Information. Wis-
senschaft & Praxis 63/5 (2012), S. 300-304) reicht.

33 Siehe hierzu beispielhaft Joachim Veit, ,Die Codierung digitaler Briefeditionen mit TEI P5. Konzepte und Proble-
me am Beispiel der Carl-Maria-von-Weber-Briefausgabe”, in: Digitale Edition zwischen Experiment und Standar-
disierung, hrsg. von Peter Stadler und Joachim Veit (Beihefte zu editio 31), Tubingen 2009 und ders., ,Es bleibt
nichts, wie es war” (wie Fn. 2), S. 37-52.

34 Nelsons Leitbild fir Hypertext war eine weltweite offene verteilte digitale Bibliothek (bekannt unter dem Namen
Xanadu; vgl. Theodor Holm Nelson, ,The Unfinished Revolution and Xanadu®, in: ACM Computing Surveys 31/4
(1999), Artikel Nr. 37, <https://doi.org/10.1145/345966.346039>). Allerdings wurde bei vielen Hypertextsyste-
men dieses Potenzial fur die Nutzung nicht ausgeschopft, weil die technische Realisierung eine Autoren- und
eine Lesekomponente bereitstellte. Leser erhielten somit nur eine geringe technische Unterstiitzung fiir das
nicht-sequentielle Lesen, was auch ohne Technik méglich ist.
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sche Musikeditionen vor.* Die offene Hypertext-Architektur verkdrperte die damalige Vorstel-
lung von einem sich kontinuierlich verandernden Korpus von digitalisierten Quellen, digitalen
Kodierungen fir die algorithmische Bearbeitung sowie Annotationen und Verweisen auf ver-
wandte Arbeiten. Uber Lesepfade, die Quellen und Annotationen verkniipfen, sollte es méglich
sein, verschiedene Editionen als Sichten auf dieses Korpus zu extrahieren.

Wiering bezieht sich auf die Systemphilosophie des HyperEditing, bei der durch das ver-
teilte Schreiben an einem Hypertext-Korpus ein sich standig veranderndes Gewebe entsteht,
wodurch die Bedeutung des einzelnen Autors sinkt bzw. letztlich ganz verschwindet.?® Soweit
dies als grundlegende Nutzungsphilosophie gewollt ist, kann man in dieser Form ein offe-
nes Hypertextsystem einsetzen, doch lassen sich differenziertere Nutzungsformen mit unter-
schiedlichen Rollen und Rechten aufgrund der vielen Wechselwirkungen nicht oder nur mit
einem erheblichen Aufwand realisieren.?’

Annotationen sind ein Schlisselkonzept fir die Arbeit an historisch-kritischen Musikedi-
tionen, flr die sich das Konzept Hypertext anbietet, um verteilte Schreibprozesse zu ermég-
lichen.?® Darauf basiert auch das vom W3C standardisierte ,open annotation data model”* mit
dem ein wachsendes Korpus von Objekten mit Verweisen und Annotationen ko-aktiv erstellt
und bearbeitet werden kann.*® Offene Annotationen bestehen im Kern aus einem Inhalt (body)
und einem Ziel (target). Zwar ist es mit diesem Standard moglich, separat von den Zielobjek-
ten nahezu beliebige Informationen an diese zu knipfen, doch erhalt man mit einer solchen
offenen Sammlung miteinander verknipfter Objekte keine koharente und vollstandige Edition,
die als schopferische Leistung eines Editors unmittelbar sichtbar werden kann. Dieses Problem
mag flr viele Einsatzbereiche unerheblich sein, jedoch belegen Befragungen von Editoren im

35 Frans Wiering, ,Digital Critical Editions of Music: A Multidimensional Model”, zunachst 2006 als Arbeitspapier
verdffentlicht: <http://www.methodsnetwork.ac.uk/redist/pdf/wiering.pdf> (12.06.2020). Publiziert mit Uber-
arbeitungen in: Modern Methods for Musicology. Prospects, Proposals, and Realities, hrsg. von Tim Crawford und
Lorna Gibson, Ashgate 2009, S. 23-45.

36 Jerome McGann, ,Endnote: what is text?”, in: Ma(r)king the Text: The Presentation of Meaning on the Literary Page,
hrsg. von Joe Bray, Miriam Handley und Anne C. Henry, London 2000, S. 229-333 und ders., ,The Rationale of
Hypertext”, in: Text 9 (1996), S. 11-32 <http://www.jstor.org/stable/20698008> (10.06.2017).

37 Siehe dazu die kritischen Anmerkungen in Johannes Kepper, Musikedition im Zeichen neuer Medien — Historische
Entwicklung und gegenwdrtige Perspektiven musikalischer Gesamtausgaben (= Schriften des Instituts fiir Doku-
mentologie und Editorik 5), Norderstedt 2011, S. 134ff. Ein anschauliches Beispiel fur die Komplexitat und die
vielfaltigen Wechselwirkungen einer hypertextbasierten Konzeption einer digitalen Bibliothek mit der grund-
legenden Systemarchitektur von der Datenverwaltung bis hin zur Bereitstellung unterschiedlicher Arten von
Verweisen in Kombination mit differenzierten Berechtigungen liefert das Projekt Xanadu (siehe Nelson, ,Literary
Machines”, wie Fn. 24 und ,Unfinished Revolution”, wie Fn. 34) sowie die journalistische Aufbereitung durch Gary
Wolf, ,The Curse of Xanadu”, in: Wired 3/6 (Juni 1995), S. 75-85 und 112-113. Die Xanadu zugrundeliegende
Vision konnte bis heute nicht erschopfend umgesetzt werden.

38 Harald Lordick et al., ,Digitale Annotationen in der geisteswissenschaftlichen Praxis”, in: Bibliothek Forschung und
Praxis 40/2 (2016), S. 186-199; zur Komplexitdt von Annotationen im Bereich der Musik siehe Hadjakos et al.,
.Challenges for Annotation Concepts in Music”, in: International Journal of Humanities and Arts Computing 11/2
(2017), S. 255-275.

39 <http://www.openannotation.org/spec/core/20130208/index.html> (12.06.2020).
40 Lordick et al., ,Digitale Annotationen”.
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Bereich historisch-kritischer Musikeditionen, dass sie mit einer solchen, gewissermalen durch
die Hintertlr eingefihrten Anonymisierung nicht einverstanden waren.*

In der Konsequenz bedeutet dies, dass sich der Objektcharakter auf verschiedenen Ebenen
unterschiedlich manifestiert und sich die damit verbundenen Anforderungen nicht konfliktfrei
umsetzen lassen. Verscharft wird diese Situation noch durch die Tatsache, dass Objekte nicht
nur von verschiedenen Personen hinzugeflgt, sondern auch bearbeitet werden kénnen. In wel-
cher Kombination genau welche Berechtigungen fiir welche Ausschnitte einer verteilten multi-
medialen Edition vergeben werden sollen, lasst sich entsprechend ebenfalls nicht konfliktfrei
|6sen, denn die beteiligten Akteure und Institutionen haben nicht nur unterschiedliche Ziele,
sondern damit zusammenhangend auch unterschiedliche Aufgaben.

Speziell mit Blick auf das Potenzial des ko-aktiven Schreibens wird offenbar, dass eine vir-
tuelle Forschungsumgebung kein lokal installierbares Einzelwerkzeug verkorpert, sondern im-
mer Teil einer komplexen Infrastruktur mit vielfachen Wechselwirkungen zwischen Technik und
Nutzungsformen ist. Aggregierte Erhebungen von Wiinschen und Anforderungen* schaffen
allein noch keine ausreichende Grundlage zur Verstandnisbildung in Projekten der digitalen
Geisteswissenschaften, da sie weder wichtige Wechselwirkungen noch entscheidende Gestal-
tungskonflikte thematisieren.

Dies soll kurz an der Gestaltungsdimension ,Artikulieren” skizziert werden.

Mit Artikulation ist der Schreibprozess an einem primaren Objekt gemeint. Das sind solche
Objekte, die ko-aktiv erstellt und bearbeitet werden kdnnen, wie z. B. ein gemeinsam von meh-
reren Autoren verfasster Aufsatz. Das Objekt Aufsatz verkdrpert einen eigenen Handlungsraum,
in dem alle Beteiligten die gleichen Berechtigungen insbesondere zum Schreiben haben. Da
grundsatzlich alle Gestaltungsdimensionen unterschiedliche Stufen der Auspragung zulassen,
lasst sich auch ein solcher Handlungsraum unterschiedlich ausgestalten. Auf der untersten Stufe
gibt es keine Differenzierung, d. h. alle Funktionen und Berechtigungen sind fir alle Beteiligten
gleichermaBen zugreifbar. Auf der nachsten Stufe kdnnte man den Handlungsraum segmen-
tieren, sodass man ein Segment mit unterschiedlichen Attributen belegen kann. In Kombina-
tion mit anderen Gestaltungsdimensionen wie z. B. Berechtigen kann man nun differenzierte
Schreib- und Leserechte flr ein Segment vorsehen, sodass auf diese Weise die Nutzungsform
eines Blogs umsetzbar ware,* bei dem Autoren Artikel auf einer Webseite publizieren, die von
allen Lesern kommentiert werden kdnnen. Diese Kommentare werden meist am Ende chrono-

41 Bianca Meise und Dorothee M. Meister, ,Digitale Transformationen. Zum Einfluss der Digitalisierung auf die
musikwissenschaftliche Editionsarbeit”, in: merz. medien + erziehung 66/6 (2017), S. 42-51.

42 Thomas Sulptitz, Stephan J. J. Weis und Torsten Eymann, ,Was missen Virtual Research Environments leisten? —
Ein Literaturreview zu den funktionalen und nichtfunktionalen Anforderungen”, in: 11th International Conference
on Wirtschaftsinformatik, Leipzig 2013, S. 327-341.

43 Dabei sei daran erinnert, dass sich die Entscheidung, welche Segmente es geben soll und mit welchen Berechti-
gungen sie aktuell ausgestattet werden, zur Nutzungszeit passiert.
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logisch aufgefiihrt. Uber die Berechtigungen wird ein gemeinsamer Wahrnehmungsraum mit
einem segmentierten Handlungsraum konstruiert.

Eine solche Aufteilung allein ware jedoch fiir die Arbeit mit ko-aktiven Musikeditionen bei
weitem nicht ausreichend, denn schlieBlich andern sich Objekte im Prozess der ko-aktiven Wis-
sensarbeit ebenso wie die Personen, die sich mit ihnen befassen. Diskrepanzen tauchen auf,
Einsichten mussen revidiert und Daten mussen angepasst, geldscht oder erganzt werden. Die
mangelnde Persistenz digitaler Objekte schafft Vorteile fir die flexible Bearbeitung, doch muss
man auch vorsehen, dass Varianten eines Objektes oder Versionen entstehen, die selbst als
Objekte dem weiteren Forschungsprozess zuganglich sein sollten. Dabei wird jetzt nicht der
Handlungsraum segmentiert, sondern die Objekte im Handlungsfeld der Forschenden treten
in unterschiedlichen, gleichwohl aufeinander bezogenen Auspragungen auf, die beispielsweise
wieder mit unterschiedlichen Berechtigungen verbunden sein kénnen oder mit zusatzlichen
Attributen, die die Urheberschaft kennzeichnen. Die technische Verwaltung dieser Daten eben-
so wie die entsprechenden Auswertungsfunktionen werfen erneut Wechselwirkungen und Ge-
staltungskonflikte auf, die teilweise mit herkdmmlichen Mitteln nicht oder nur sehr unzurei-
chend bewaltigt werden kdnnen.

Ein kurzes Beispiel soll diese Problematik verdeutlichen. Im analogen Medienbereich wird
der Handlungsraum Uber physische Objekte und Geréate zur Vorflihrung oder Bearbeitung des
Tragermaterials charakterisiert. Inschriften sind per definitionem persistent und viele der Nut-
zungsformen basieren darauf, dass es sich in der Regel jeweils um lokale Objekte bzw. Kopien
von Objekten handelt. Wie aber soll man mit dauerhaft digital vorhandenen Objekten verfah-
ren, um sowohl die nachhaltige Persistenz als auch zugleich die Bearbeitbarkeit bzw. auch das
Ausgliedern von Objekten zu ermoglichen?

Mit offenen Verweisstrukturen, wie sie bislang beschrieben worden sind, ist es nicht mdglich,
geeignete Infrastrukturen aufzubauen. So lassen sich beispielsweise Aspekte der Vertrauens-
wurdigkeit verteilter Objekte damit technisch nicht abbilden. Ein Verweis mag ein definiertes
Objekt eindeutig referenzieren, doch ob dieses Objekt tatsachlich das vermutete und zugleich
unverfalscht ist, lasst sich mit dieser Technik nicht sichern, sondern hangt von der Vertrauens-
wurdigkeit der speichernden bzw. das Objekt verwaltenden Einrichtung ab. Ebenso lassen sich
zeitliche Zusammenhange, z. B. welches Objekt zuerst vom wem geschrieben worden ist (Ur-
heberschaft), damit nicht abbilden bzw. modellieren. Dies ist aber von essentieller Bedeutung,
will man Editionsinfrastrukturen ermoglichen, bei denen ein (semantisches) Objekt als Hand-
lungseinheit verteilt und ko-aktiv bearbeitet werden kann.

Um solche weitreichenden Herausforderungen angehen zu kénnen, muss man deshalb
neue technische Losungen entwickeln und dabei auch bereits vorhandene Techniken wie z. B.
Versionsverwaltungssysteme oder Blockchains hinsichtlich ihrer Potenziale und Wechselwir-
kungen fir Editionsinfrastrukturen bewerten.
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Mit Hilfe kryptografischer Verfahren, bei denen ein Wert aus dem Objektinhalt berechnet
wird, und mit einem digitalen Zeitstempel, mit dem die Existenz und Echtheit eines Objekts zu
einem bestimmten Zeitpunkt nachgewiesen werden kann,* lassen sich zwei Attribute fiir jedes
Objekt angeben, um die Authentizitat und Urheberschaft digitaler verteilter Objekte zu sichern.

Unter Einbeziehung des Konzepts der Revisionssicherheit hat Andreas Oberhoff 2020 eine
stringente Aufbereitung mit sehr differenzierten Uberlegungen zu dieser Problematik vorge-
legt. Dabei macht er deutlich, dass auch mit der Identifizierung technischer Potenziale noch
keine Gestaltungslosung verbunden ist, bzw. diese deduktiv aus Anforderungen abgleitet
werden kann, denn auch diese technischen Losungsansatze bergen Gestaltungskonflikte, die
technikimmanent nicht gel6st werden kénnen, sie erflllen nur einen Teil der Anforderungen
und haben zugleich auch Nachteile. Nutzt man beispielsweise die gerade angesprochenen Ver-
fahren im Rahmen eines Blockchain-Ansatzes,* muss man sich darauf einstellen, dass es nicht
ohne Weiteres maoglich ist, ein Objekt in der Blockchain zu I6schen.

Resiimee

Digitale vernetzte Systeme mit einer programmierten Schnittstelle ermdglichen es in einem nie
zuvor gekannten AusmaB, Handlungs- und Wahrnehmungsraum bei der Wissensarbeit mog-
lichst eng aber zugleich auch flexibel miteinander zu koppeln. Entscheidungen dariber, was
als Objekt identifiziert und mit entsprechenden Funktionen bearbeitet werden kann, wurden
im Verlaufe der Computerentwicklung zunehmend vom Zeitpunkt der Entwicklung eines tech-
nischen Systems in den Zeitraum seiner Nutzung verlegt. Diese grundsatzliche Tendenz, die
sich bis ins Internet der Dinge fortsetzt, reduziert das Antizipationsdefizit bei der Gestaltung,
vergroBert die Flexibilitat in der Anwendung und eréffnet zugleich neue Moglichkeiten in der
Nutzung.

Um im Kontext von Projekten in den digitalen Geisteswissenschaften generell und der Mu-
sikwissenschaft im Besonderen aus technischen Potenzialen alltagstaugliche Mehrwerte zu
schopfen, reicht es nicht aus, nach generischen Werkzeugen und Diensten Ausschau zu halten,
die unabhangig vom aktuellen Kontext der Wissensarbeit nutzbar sind. Schon in Bezug auf die
Spezifika in einzelnen geisteswissenschaftlichen Disziplinen gibt es entscheidende Unterschie-
de, die es zu berticksichtigen gilt.*

Hinzu kommt, dass fur die Entwicklung von Forschungsinfrastrukturen eine Fille von
Wechselwirkungen zu bericksichtigen und unzahlige Gestaltungskonflikte auszutarieren sind.

44 Stuart Haber, W. Scott Stornetta, ,How to Time-Stamp a Digital Document”, in: Advances in Cryptology — CRYPTO
‘90, hrsg. von Alfred J. Menezes und Scott A. Vanstone, Berlin und Heidelberg 1991, S. 437-455.

45 Andreas Oberhoff, Revisionssicherheit von Forschungsdateninfrastrukturen (wie Fn. 2), S. 237ff.

46 Joachim Veit stellt beispielsweise die Frage: ,Musikwissenschaft und Computerphilologie — eine schwierige Liai-
son?”, in: Jahrbuch fiir Computerphilologie 7 (2006), S. 67-92, und erhofft sich angesichts der zukiinftigen Her-
ausforderungen trotz aller Differenzen eine kluge Liaison.
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Das bedeutet, dass berechtigte Anforderungen nur auf Kosten anderer gleichermalen berech-
tigter Anforderungen umgesetzt werden kénnen. Die Entscheidungen jedoch, welche Anforde-
rungen vollstandig, partiell oder zugunsten anderer Anforderungen nicht umgesetzt werden,
hangt in vielen Fallen vom Nutzungskontext ab. In manchen Fallen kann es erwilinscht sein, of-
fene Nutzergruppen zu haben, in anderen nicht. Die Vergabe von Berechtigungen kann flexibel
oder restriktiv gehandhabt werden, und je nach technischer Umsetzung erhoht sich der Ver-
waltungsaufwand flr die Rechteerteilung und -verwaltung. Wie kann eine MEI-Datei in Aus-
schnitten verfligbar gemacht werden, um Rechtsverletzungen auszuschlieBen, zugleich aber
moglichst vielfaltige Nutzungsformen zu ermdglichen? Solche Entwurfsentscheidungen sind
keine ,Entweder-Oder”-Entscheidungen, sondern schwierige Abwagungsprozesse in denen
graduell berechtigte aber im Widerspruch zueinander stehende Anforderungen austariert wer-
den missen. Solche Entscheidungen sind mit Werthaltungen verbunden und daher nicht von
vornherein inhaltsneutral.

Die hier vorgestellten Ansatze flr eine hypothesengeleitete Technikgestaltung haben das
Ziel, Wissen, Konzepte und Methoden aus der Informatik anschlussfahig aufzubereiten um im
transdisziplindren Diskurs Begriindungszusammenhange fiir Entwurfsentscheidungen transpa-
rent zu machen. Zugleich sollen sie eine konstruktive Unterstiitzung bieten, um das Antizipa-
tionsdefizit bei der Gestaltung zu verringern. Da enorm viele Begriffe der Informatik metapho-
rische Anleihen aus nicht-technischen Bereichen sind (Information, Kooperation, Intelligenz,
Dialogsystem, etc.) und damit die Gefahr der impliziten Unterstellung einer funktionalen Aqui-
valenz von menschlicher Informationsverarbeitung und maschineller Datenverarbeitung ge-
geben ist, kommt einer kontrastiven Begriffsbildung ein besonderer Stellenwert zu. Sie kann
helfen, Missverstandnisse und falsche Erwartungen an technische Systeme aufzudecken. Lan-
gerfristig kdnnten sie auch eine Grundlage sein, um die Anschlussfahigkeit zu Desideraten
nicht-technischer Disziplinen, wie z. B. den eingangs angesprochenen Scholarly Primitives her-
zustellen.

Zitation: Reinhard Keil, ,Der Computer als Denkzeug fiir hermeneutische Arbeit", in: Briickenschldge zwischen Musik-
wissenschaft und Informatik. Theoretische und praktische Aspekte der Kooperation, in Verbindung mit der Fachgruppe
Digitale Musikwissenschaft hrsg. von Stefanie Acquavella-Rauch, Andreas Miinzmay und Joachim Veit (= Musikwis-
senschaft: Aktuelle Perspektiven. Bericht Gber die Jahrestagung der Gesellschaft fiir Musikforschung 2019 in Pader-
born und Detmold, Bd. 3), Detmold, Musikwissenschaftliches Seminar der Universitat Paderborn und der Hoch-
schule fur Musik Detmold, 2020, S. 3-26, DOI: 10.25366/2020.89
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Abstract

Computer science and the humanities seem to belong to two opposite sides within the spec-
trum of scientific methods and research. In the domain of digital humanities, however, formal-
ization and hermeneutic interpretation have to be integrated. As will be argued in this article,
this integration provides a fundamentally new challenge to both disciplines.

In particular, researchers from the humanities want to be sure that using the tools provided
by computer science (big data, machine learning, etc.) do not change insights in any non-ex-
pected way. However, even if this could be partially secured, it cannot be achieved in general
for most of the research practices. As will be demonstrated in the context of digital editions
in musicology, it is impossible to design technology in a neutral or context-free manner. Due
to the interests of different actors and institutions, numerous design conflicts arise where the
implementation of requirements violates other, equally valid demands. To balance these con-
flicting requirements invariably brings some bias to the overall design. Thus, it is important to
develop a strategy for identifying potential influences as well as the impact of design decisions
throughout the whole process of developing tools and infrastructures.

The paper presents an approach for hypotheses driven design of digital tools and infra-
structures from a computer science point of view, placing great emphasis on supporting mutu-
al understanding and ensuring a transparent design process.
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Philologie und Digitalitat

Perspektiven fir die Musikwissenschaft im Kontext
facherlibergreifender Institutionen

ULRICH KONRAD, WURZBURG

Karl Moor, seines Zeichens Rauber in Schillers gleichnamigem Schauspiel von 1781, st6Bt den
resignierten Seufzer aus: ,Mir ekelt vor diesem tintenklecksenden Sakulum, wenn ich in mei-
nem Plutarch lese von groBen Menschen.” Kraft, Mut und Begeisterung fiir die beherzte Tat
vermisst er schmerzlich: ,ein schwindstichtiger Professor halt sich bei jedem Wort ein Flasch-
chen Salmiakgeist vor die Nase und liest ein Kollegium (iber die Kraft” (I, 2). Ahnlich wie Moor
geht es manchen Zeitgenossen unserer Tage, vor allem unter den Geisteswissenschaftlern, nur
mit umgekehrten Vorzeichen: Sie ekelt vor der unentwegt klappernden Mihle des ,Digitalen’,
wenn sie in ihrem Arbeitsgehaus still iber einem Text briten und daran denken, wie die einst
unangefochtene Idylle konzentrierter Einsamkeit inzwischen den dréangenden Forderungen
einer Welt da drauBen, der Welt der Digital Humanities ausgesetzt ist. Trost sucht unser Mit-
mensch im Gedanken, dass die neureichen Machthaber am Ende doch wissenschaftliche Hal-
lodris seien, an deren Lehren schlieBlich kaum jemand genesen werde.

Gewiss, die Szenerie mag ein wenig Uberzeichnet dargestellt sein, aber in den derzeit enorm
beschleunigten Zeiten, deren Signum der Umbruch ist, stoBen sich pessimistische und opti-
mistische Standpunkte hart im Raum: Zwischen Untergangsmelancholie hier und Fortschritts-
berauschtheit dort tut sich ein weites Spektrum an Haltungen auf. Wieder einmal scheint das
Abendland untergehen zu wollen, wieder einmal prangt die Sonne des Fortschritts, den Morgen
zu verkiinden. Wie und wo immer ein jeder selbst sich in dieser Situation verortet, an ein paar
basalen Tatsachen lasst sich nicht vorbeisehen. So ist der Einsatz computergestitzter Erfas-
sungs-, Visualisierungs- und Analyseverfahren unaufhaltsam dabei, die Kommunikations- und
Produktionsweisen auch der musikwissenschaftlichen Forschung, von der hier ausgegangen
werden soll, grundlegend zu verandern. Befordert durch den globalen digitalen Medienwandel,
zeigt sich zudem in beinahe allen Disziplinen eine Renaissance klassischer geisteswissenschaft-
licher Methoden der Philologie, die — gleich den Digital Humanities — einer empirischen Grund-
haltung verpflichtet ist. Uber die Chance hinaus, Editionen im digitalen Medium zu erarbeiten,
bieten computergestitzte Verfahren quantitative Auswertungsmaglichkeiten auch fiir grofe
Mengen an Texten und Musikalien. Das traditionell qualitativ gepragte Methodenspektrum
der philologisch arbeitenden Wissenschaften erfahrt somit eine substantielle Erweiterung mit
weitreichenden Implikationen. Zugleich lenken Prozesse der Globalisierung den Blick auf eine
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groBere Bandbreite an (Noten-)Texten jenseits des etablierten Kanons der westlichen Hoch-
kultur, eines Kanons, der die Musikwissenschaft von ihren Anfangen an tief gepragt hat.

Wie kdnnen geisteswissenschaftliche Disziplinen im Allgemeinen, die Musikwissenschaft im
Besonderen diesem grundlegenden Wandel begegnen? Gabe es auf diese Frage eine giltige
Antwort, dann eribrigte sich jedes weitere Wort. Davon kann derzeit nicht die Rede sein, im
Gegenteil. Auf bewegter See schaukeln Meinungsschifflein hin und her, versuchen deren Be-
satzungen die Segel nach dem Wind zu richten, was alles andere als einfach ist, blast dieser
doch mal von hier, mal von da, manchmal herrscht Flaute, dann wieder Sturm. Im GroBen domi-
niert das Bemiihen um das Einrichten und Festigen von Infrastrukturen, wofir beispielhaft der
NFDI-Prozess steht, im Kleinen die Anstrengung, mit den Gegebenheiten lokaler Institutionen
Arbeitsumgebungen zu schaffen, die stark fir aktuelle Forschungsbedirfnisse und flexibel fir
kiinftige Herausforderungen dastehen. Zu welchen Losungen Forscherinnen und Forscher da-
bei gelangen konnen, sei an einem konkreten Fall erlautert, dem Zentrum fir Philologie und
Digitalitat ,Kallimachos” der Universitat Wirzburg, abgekiirzt ZPD. Was davon zu berichten ist,
erhebt keinen Modellanspruch, kann aber vielleicht zur Tat ermuntern, wenn man vom Salmiak-
geist vor der Nase und den fruchtlosen Kollegien Uber die Kraft genug hat und stattdessen
konkret etwas Sinnvolles tun mochte.!

Es handelt sich um die Geschichte von vier Vertretern der Mittelalterlichen Philosophie, der
Neueren Deutschen Literaturwissenschaft / Digital Humanities, der Informatik und der Musik-
wissenschaft (letzterer ist Verfasser dieser Zeilen). Die vier Professoren, die von ihrem Prési-
denten mit der freundlichen Bestimmtheit, die Universitatsprasidenten eigen sein kann, auf
ein vom Wissenschaftsrat ausgelobtes Programm zur Errichtung von Forschungsbauten hin-
gewiesen worden waren, trafen sich eines sehr friihen Morgens auf ein Arbeitsfriihstlck, zu
dessen Beginn feststand, dass keiner der Teilnehmer Lust auf die Tour de force eines grof3en
Antrags versplre, eines Antrags, bei dem auBBerdem keine Idee in Sicht war, mit der man an
dem hochkompetitiven Wettbewerb teilnehmen, geschweige denn in ihm bestehen konne.
Denn um den millionenschweren Topf zu knacken, musste der weitgespannte Entwurf einer
Forschungsprogrammatik her. Eine solche zu entwickeln, schien angesichts begrenzter per-
soneller und sachlicher Ressourcen am Ort zunachst aussichtslos, aber doch auch reizvoll. Ein
entscheidender Impuls fir das weitere Vorgehen kam aus der Erfahrung, dass lustvolles Ins-
Blaue-Planen und die zunehmend tieferen Einblicke in Gegenstandswelten wie Denkweisen der
Kollegen hochst inspirierend wirkten: Einander verstehen zu wollen und einander verstandlich
zu machen, bestimmten rasch die in immer engerem Zeittakt stattfindenden Folgetreffen.

1 Die im vorliegenden Beitrag gebotene Gedankenskizze griindet ganz in dem fruchtbaren Austausch, den die
Kollegen Dag Nikolaus Hasse (Mittelalterliche Philosophie), Andreas Hotho (Informatik), Fotis Jannidis (Neuere
Deutsche Literaturwissenschaft / Digital Humanities) und der Verfasser (Musikwissenschaft) bei der Vorbereitung
und gemeinsamen Ausarbeitung ihres Antrags auf Férderung eines Forschungsbaus gemaB Art. 91b Abs. 1 Nr. 3
GG fiir die Forderphase 2018 gepflogen haben. An den engeren Kreis der Initiatoren hat sich seither eine ganze
Reihe von Kollegen und Kolleginnen aus der Philosophischen Fakultat, der Fakultat fir Humanwissenschaften
sowie der Fakultat fir Mathematik und Informatik der Julius-Maximilians-Universitat Wiirzburg angeschlossen.
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Allmahlich kristallisierte sich das Vorhaben heraus, ein universitares Forschungszentrum zu
grinden, das im Spannungsfeld von Geistes- und Kulturwissenschaften, Digital Humanities und
Informatik situiert sein sollte. Die Philologie bildete dabei Ausgangs- und Fluchtpunkt, sie, die
seit eh und je in Verdanderung begriffen ist: von den indischen Sanskrit-Grammatikern des fiinf-
ten vorchristlichen Jahrhunderts Gber die Zeiten des Kallimachos von Kyrene, der Bibelexperten
des Mittelalters, der groBen arabischen Grammatiker und Lexikographen, des Angelo Poliziano,
der Aufklarungstheologen, des ,philologischen’ 19. Jahrhunderts bis hin zu den New Philolo-
gists der jlingsten Zeit. Viele dieser Philologen waren intellektuelle Stars ihrer Epoche, die einen
Medienwechsel — vom Papyrus zum Papier, von der Handschrift zum Buchdruck — aktiv ge-
stalteten. Heute befinden wir uns in einem globalen digitalen Medienwandel, der offenkundig,
wie bereits erwahnt, erneut eine Renaissance der Philologie zur Folge hat. Denn die Philologie
hatte immer schon einen Drang zum Detail und damit zur Empirie, wie die heutigen Digital
Humanities.? Das lexikographische, editorische, kommentierende, interpretative Konnen des
Philologen basierte und basiert ganz wesentlich auf umfassender sprachlicher und textlicher
Erfahrung, also auf im Prinzip quantitativ darstellbarem und empirisch Gberpriifbarem Wissen.
Gleichwohl war philologisches Arbeiten traditionell von qualitativen Methoden bestimmt (und
daran wird sich nichts andern). So schlieBen die neuen quantitativen Forschungsmethoden, die
im Zuge der Digitalisierung verfligbar werden, an die empirische Grundhaltung der Philologie
an, stellen aber eine geradezu revolutionare Erweiterung ihres Methodenspektrums dar, wie
man ohne Ubertreibung sagen darf. Mithin birgt der Digital Turn fiir die Philologie als Ganzes
einen enormen Veranderungsschub, impliziert er doch nicht nur neue methodische Optionen,
sondern auch eine neue Sicht auf die Erkenntnisinteressen der Philologie und ihre Fragestel-
lungen wie auf ihren Kanon und ihre Schlisselbegriffe.> Umgekehrt wirkt die Philologie massiv
auf die Entwicklung digitaler Methoden ein, indem sie ihre ganz eigenen Erkenntniswiinsche
dem digitalen Medium und seinen Ausformungen aufdrangt.* Die Informatik steht angesichts

2 Zum vieldiskutierten, nur scheinbar neuen Spannungsverhaltnis von ,exakten” und ,inexakten” Disziplinen be-
reits Jacob Grimm in seinem Vortrag ,Uber den Werth der ungenauen Wissenschaften” auf dem ersten Ger-
manistentag 1846 in Frankfurt; ders., Recensionen und Vermischte Aufscitze. Vierter Theil (= Kleinere Schriften,
Siebenter Band), Berlin 1884, Nachdruck Hildesheim 1966, S. 563-566.

3 Auch in der Musikwissenschaft gab es, ihnrem Ruf als ,verspatete Disziplin” zum Trotz, Pioniere dieses Turns be-
reits in den 1970er- und 1980er-Jahren, bemerkenswerterweise in der mediavistischen Forschung. So setzte das
an der Bayerischen Akademie der Wissenschaften Miinchen angesiedelte Lexicon musicum latinum medii aevi
(LmL) von seinem Beginn 1962 an auf elektronische Datenverarbeitung, zunachst mittels Lochkarten, dann mit
in der Programmiersprache FORTRAN geschriebenen Programmen, schlieBlich (1984) mit einer Datenbank auf
Basis von ,dBase” (spater ,Compiler Clipper”); dazu Michael Bernhard, ,Das Lexicon musicum Latinum medii aevi
1960-2016", in: Rem tene, verba sequentur. Die lateinische Musikterminologie des Mittelalters bis zum Ausgang des
15. Jahrhunderts. Symposium anldsslich des Abschlusses der Arbeit am Akademienprojekt Lexicon musicum Lati-
num medii aevi, Miinchen, 15. und 16. Dezember 2016, hrsg. von Ulrich Konrad (= Abhandlung der Bayerischen
Akademie der Wissenschaften Miinchen, Neue Folge 145), Miinchen 2019, S. 17-23. — An Uberlieferungsfragen
des sogenannten Altrémischen Chorals arbeitete Max Haas seit Ende der 1980er-Jahre mit in Lisp geschriebenen
Programmen, wobei bestimmte Suchvorgange in C oder C++ implementiert sind; ders., Miindliche Uberlieferung
und altrémischer Choral. Historische und analytische computergestiitzte Untersuchungen, Bern 1996 (1997).

4 Allgemein sei auf die Herausforderungen der optischen Notenerkennung (Optical Music Recognition [OMR])
und die darauf konzentrierten Forschungsunternehmungen hingewiesen, etwa auf SIMSSA (Single Interface for
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der Widerspenstigkeit' geisteswissenschaftlicher Gegenstande vor ganz eigenen Herausforde-
rungen — die Rede von der ,Widerspenstigkeit' stammt von einem der Informatiker im Wirz-
burger Team.

Es geht im ZPD also um die Neukonstituierung der Philologie im Zeitalter von Digitali-
sierung und Globalisierung. In einem sichtbaren Reflexions- und Kollaborationsraum werden
philologische Methoden mit informatischen Verfahren und ErschlieBungs- und Analysetechni-
ken der Digital Humanities zusammengefiihrt und die damit verbundenen Herausforderungen
fur Erkenntnisinteressen, Fragestellungen und Begrifflichkeiten der beteiligten Facher explizit
auch auf der Meta-Ebene zum Thema gemacht. Das Zentrum will diese Zielsetzung nicht nur
durch die raumliche Integration, sondern auch durch das gezielte Angebot von Methoden und
Formaten der Reflexion und des Austausches befordern.

Das Zentrum basiert zum einen auf der etablierten und in zahlreichen Akademie- und
Langfristprojekten sichtbaren Kompetenz von Forscherinnen und Forschern der Universitat
Wirzburg im Bereich des editorischen und quellenorientierten Arbeitens, zum anderen auf
der langjahrigen Erfahrung dieser Universitat im Einsatz digitaler Techniken in den Geisteswis-
senschaften. Ein Grundstein flr die Zusammenfihrung von Philologie, Digital Humanities und
Informatik wurde mit dem Digital Humanities-Zentrum ,Kallimachos” Uber die BMBF-Forder-
linie E-Humanities gelegt;® diese Einrichtung geht 2020 im ZPD auf, ihre Mitglieder arbeiten im
ZPD weiter. Den personellen Kern des neuen Zentrums stellen Fachvertreter aus Philosophie,
Latinistik, Arabistik, Data Science, Computerphilologie, Neuere Deutsche Literaturgeschichte,
Musikwissenschaft, Franzosische und italienische Literaturwissenschaft, Altorientalistik und
Medizingeschichte.

Die Arbeit am ZPD wird, so der Plan, in drei Forschungsschwerpunkte strukturiert werden,
denen die zentralen Arbeitsschritte der Philologie, namlich Edieren, Analysieren und Erkennen,
zugrunde liegen.®In allen Feldern nehmen die Arbeiten am ZPD primar auf die Herausforderun-
gen und Potentiale Bezug, die sich mit dem Digital Turn er6ffnen. Das sind, in schlagwortartiger
Verknappung, erstens, das Edieren im digitalen Medium: In diesem Schwerpunkt werden neue
Formen der Visualisierung und Vernetzung, Methoden zur Unterstlitzung von Korporakonsti-
tution und Textselektion sowie neue Begriindungsformen fir editorische Entscheidungen er-
forscht. Zweitens, quantitative Verfahren der Textanalyse: Der zweite Forschungsschwerpunkt

Music Score Searching and Analysis). Zum ZPD gehdrt das musikwissenschaftliche, vom Akademienprogramm
geforderte Langzeitprojekt ,Corpus monodicum. Die einstimmige Musik des lateinischen Mittelalters” (https://
www.musikwissenschaft.uni-wuerzburg.de/forschung/corpus-monodicum/). Zusammen mit diesem Vorhaben
entwickelt der Lehrstuhl fir Informatik VI der Universitdt Wirzburg einen semiautomatischen Editor zur kom-
binierten Erkennung von Neumen und Wértern in einschldgigen liturgischen Kodizes (Optical Medieval Music
Recognition For All / OMMRA4all); dazu Christoph Wick und Frank Puppe in: Proccedings of the 2nd International
Workshop on Reading Music Systems, Delft, 2019, S. 31-34 <https://sites.google.com/view/worms2019/procee-
dings> (02.06.2020).

5 <http://kallimachos.de/kallimachos/index.php/Hauptseite> (02.06.2020).
<https://www.uni-wuerzburg.de/zpd/startseite/> (02.06.2020).
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widmet sich der Entwicklung, Anwendung und Optimierung von Verfahren der Informations-
extraktion, der distributionellen Semantik, der Klassifizierung und des Clustering sowie der
Netzwerkanalyse und der Doméanenanpassung. SchlieBlich, philologische und digitale Erkennt-
nisperspektiven: Die Meta-Ebene steht im Fokus des dritten Forschungsschwerpunktes, der die
Entwicklung neuer Fragestellungen, die Transzendierung traditioneller Kanons, die Re-Inter-
pretation von Schlisselbegriffen friherer Forschung sowie methodologische Fragen im Blick
auf die Verbindung quantitativer und informatischer Verfahren mit traditionellen philologi-
schen Methoden beleuchtet. Die drei Forschungsschwerpunkte werden unterstitzt durch die
Zentraleinheit Digitalisierung; sie soll die Volltext- und Bilddigitalisierung sowie die erste Er-
schlieBung der untersuchten Texte durch Metadaten Gbernehmen. Am ZPD werden etwa 100
Wissenschaftlerinnen und Wissenschaftler arbeiten. Die Kernbelegschaft des Forschungsbaus
wird sich wesentlich aus den Arbeitsgruppen der bereits erwahnten Langzeitprojekte rekrutie-
ren. Zu ihnen stofBen drei neue Nachwuchsgruppen.

Was 2017 ohne tUberbordenden Enthusiasmus begonnen wurde, hat inzwischen frische Fahrt
aufgenommen. Tatsachlich konnte sich die Forschergruppe mit dem Antrag in der Begutach-
tung und in der Anhérung durchsetzen. Die Baukosten fiir den Forschungsbau mit einer Nutz-
flache von 2.760 m? in Héhe von (iber 17 Millionen Euro wurden bewilligt. Ein Architektenwett-
bewerb flhrte zu einem ambitionierten Ergebnis. Die Bauplanung ist abgeschlossen; im April
2020 erfolgte der Spatenstich, seither rollen die Bagger, im Herbst 2022 wird das Gebdude in
Betrieb genommen. Das ZPD wurde dauerhaft in den Stand einer Zentralen wissenschaftlichen
Einrichtung der Universitdt erhoben und mit zunachst zwei Planstellen ausgestattet. Die funf-
kopfige Kollegialleitung des Zentrums besteht aus zwei Geisteswissenschaftlern, einem Ver-
treter der Digial Humanities und zwei Informatikern mit Schwerpunkt Angewandte Informatik,
Kinstliche Intelligenz und Data Science. Die Leiter mit einem Geschaftsflihrenden Vorstand an
der Spitze (dieses Amt Uiber der Verfasser aus) haben sich als Vertreter und Vertreterinnen sehr
unterschiedlicher Wissenschaftsbereiche inhaltlich selbstbestimmt zusammengefunden, ein in
Deutschland allen Wissenschaftlern an allen Orten zugangliches Wettbewerbsangebot der 6f-
fentlichen Hand aufgegriffen und sich schlieBlich eine Infrastruktur geschaffen, die jedem fir
sich wie allen zusammen sowohl individuelles, fachspezifisches als auch kooperatives Forschen
ermaoglicht. Musikwissenschaftliche Forschung geht im ZPD, so wie die aller anderen Facher
auch, nicht unter, sondern sie geht darin als integraler Bestandteil eines holistisch — und nicht
disziplinar vereinzelt — verstandenen Forschungsraums auf. Dass die institutionelle Integritat
der einzelnen Fachinstitute dadurch nicht in Frage gestellt ist, sei ausdriicklich festgestellt —
selbstverstandlich bleiben die einzelnen Institute und Lehrstihle in ihren jeweiligen Formaten
bestehen.’”

7  Zum Institut fir Musikforschung: <https://www.musikwissenschaft.uni-wuerzburg.de/startseite/> (02.06.2020).
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Es ist hier nicht die Aufgabe, die Programmatik des ZPD in extenso auszubreiten. Nur ein
eben gestreifter Punkt sei noch einmal kurz aufgegriffen, namlich der stete Wandel, der die
Philologie charakterisiert. Eine Aufgabe des ZPD ist es, diese Eigenart und die mit ihr verbun-
denen Prozesse zu reflektieren, herkdmmliche und neue Herangehensweisen in ihren Starken
und Schwachen zu analysieren, produktiv zu kombinieren und weiterzuentwickeln. Die gegen-
wartige Entwicklung im Bereich der Digital Humanities fihrt nicht selten — davon war eingangs
die Rede — zu einer Separierung von Forschungsbereichen in traditionelle philologische For-
schung hier und computergestitzte Ansatze dort. Die im ZPD konzentrierten philologischen
Forschungsprojekte streben — ganz im herkdmmlichen philologischen Sinne — danach, unser
Wissen von der Vergangenheit des Menschen auf der Basis von TexterschlieBung und Textana-
lyse zu erweitern. Sie sind jedoch schon von ihrer Konzeption her darauf angelegt, die digitale
Transformation der Philologie inhaltlich wie methodisch voranzutreiben. Die Dynamik der Phi-
lologie im Zeitalter der Digitalitat und die Dynamik der Informatik angesichts der Herausfor-
derungen durch die Geisteswissenschaften wird am ZPD als Meta-Ebene ganz explizit sowohl
innerhalb der Projekte mitgedacht als auch im projektiibergreifenden Diskurs thematisiert.

So sollen denn am ZPD neue Erkenntnisperspektiven und Fragestellungen entwickelt wer-
den, die erst durch die digitale ErschlieBung des Materials und den Einsatz quantitativer Ver-
fahren moglich gemacht werden. Die meisten der Verfahren generieren, wenn man sie nur auf
einen einzelnen Text anwendet, kaum interessante Ergebnisse. Vielmehr ergeben sich diese ge-
rade durch den Blick auf umfassendere Zusammenhange — die auch wieder einen Kontext fir
die Einzeltextanalyse bieten kdnnen. Dies gilt beispielsweise, um eines meiner eigenen Arbeits-
felder zu betreten, fur die Analyse der Herausbildung sprachlicher Konventionen im Reden und
Schreiben tber Musik in den deutschsprachigen Komponistenschriften des 19. Jahrhunderts
sowie dariber hinaus im publizistischen Raum. Dieses Korpus umfasst ca. 45 Schriftenceuvres,
von Autoren wie Carl Maria von Weber bis Hugo Wolf reichend, sowie den Bestand von rund
200 Musikzeitschriften;® beide Korpora zusammen kénnen der Forschung die Genese und Ent-
wicklung des hochliterarischen wie des populdren Schreibens Gber Musik zuganglich machen.
Mit Blick auf die Beschreibungssprache fiir musikalische Phdnomene und das Erleben von Mu-
sik ist die Ausbildung einer entsprechenden Terminologie offenkundig; deren Entfaltung und
die Prozesse der Ausdifferenzierung auf den Gebieten etwa der Formalanalyse, der Interpre-
tationskritik oder der asthetischen Beurteilung stehen zur ErschlieBung an. Wenn kiinftig auch
Notentexte in groBem Umfang als digitale Datenbestande zu Verfligung stehen — davon sind
wir freilich noch weit entfernt —, dann werden sich neue musikwissenschaftliche Forschungs-
felder in groBBer Weite 6ffnen.®

8 Als Referenzwerk immer noch hilfreich die Zusammenstellung von Imogen Fellinger, Verzeichnis der Musikzeit-
schriften des 19. Jahrhunderts (= Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts 10), Regensburg 1968.

9 Die Idee einer ,Bibliothek deutschsprachiger Komponistenschriften des 19. Jahrhunderts” als eines Pfeilers
des Gesamtprojekts habe ich bereits 2006 entwickelt und in mehreren Kolloquia mit Vertretern vor allem der
Schumann-, Wagner- und Weber-Forschung diskutiert; siehe dazu meinen Beitrag ,Deutschsprachige Kompo-
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Der vorliegende Diskussionsbeitrag sei mit drei thesenartigen Gedanken abgeschlossen:

1)

2)

3)

Die Musikwissenschaft hat bekanntlich, anders als etwa die Altertums- und Geschichtswis-
senschaften oder die Literaturgeschichten, keine ,natirlichen’ akademischen Partner. Als
disziplinarer Solitar ist sie daher in hohem MaBe gefordert, Anschluss an andere Facher zu
finden. Die Suche nach Aufnahme in Forschungsverbiinde durfte auf Dauer eines der pro-
batesten Mittel fir den Facherhalt sein.

Interdisziplinare Schnittstellen ergeben sich im Kontext der Digitalitat weniger auf der Ge-
genstands- als vielmehr auf der Datenebene: Wenn nicht spezifische Texte, sondern Daten-
strukturen das Gemeinsame von Fachern darstellen, dann sind die Chancen fur methodisch
vereinte Kooperationen hier zu suchen. Fir deren Verwirklichung dirfte es ratsam sein,
traditionelle Organisationsformen von Universitaten zu iberdenken und fortzuentwickeln.

Dem Denken in Oppositionen wie analog vs. digital, quantitativ vs. qualitativ oder philo-
logisch vs. kulturwissenschaftlich eignet ein Zug zu Besitzstandswahrung. Wissenschaft
verwaltet jedoch keinen Besitz, sondern organisiert dessen standige Infragestellung zu-
gunsten neuer Erkenntnis. Die neuartige Verbindung von philologischer und informatischer
Wissenschaft mag nach heutiger Sicht der Dinge keine Liebesbeziehung sein oder wer-
den, Uber die sich der Himmel freut, sondern eher eine Vernunftehe, die auf Einsicht in die
wechselseitigen Forschungspotenzen griindet. Oft genug im Leben sind solche Biindnisse
die zukunftshaltigen.

Zitation: Ulrich Konrad, ,Philologie und Digitalitdt. Perspektiven fiir die Musikwissenschaft im Kontext
facherlbergreifender Institutionen", in: Briickenschldge zwischen Musikwissenschaft und Informatik. Theoretische und
praktische Aspekte der Kooperation, in Verbindung mit der Fachgruppe Digitale Musikwissenschaft hrsg. von Stefanie
Acquavella-Rauch, Andreas Miinzmay und Joachim Veit (= Musikwissenschaft: Aktuelle Perspektiven. Bericht iber
die Jahrestagung der Gesellschaft fir Musikforschung 2019 in Paderborn und Detmold, Bd. 3), Detmold, Musik-
wissenschaftliches Seminar der Universitat Paderborn und der Hochschule fiir Musik Detmold, 2020, S. 27-34, DOL
10.25366/2020.90

nistenschriften des 19. Jahrhunderts”, in: ,Eine neue poetische Zeit" 175 Jahre Neue Zeitschrift fiir Musik. Bericht
tiber das Symposion am 2. und 3. April 2009 in Diisseldorf, hrsg. von Michael Beiche und Armin Koch (= Schu-
mann Forschungen 14), Mainz usw. 2013, S. 233-243. Eine volldigitale Ausgabe von Webers Schriften, Briefen
und Tagebuchern ist Bestandteil der Carl Maria von Weber Gesamtausgabe, <http://weber-gesamtausgabe.de/
AQ070001>. Als Hybridedition, bei der die Lesetexte in gedruckter Form, der textkritische Apparat und die Kom-
mentare webbasiert publiziert werden, entsteht seit 2013 unter Leitung des Verfassers die Ausgabe ,Richard
Wagner Schriften (RWS). Historisch-kritische Gesamtausgabe”, <https://www.musikwissenschaft.uni-wuerzburg.
de/forschung/richard-wagner-schriften/>. Die Konzeption von Forschungsvorhaben, die auf den Daten des
kaum zu Uberblickenden musikbezogenen Zeitschriften- und Zeitungsbestandes des 19. Jahrhunderts griinden,
bleibt Zukunftsaufgabe.
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Abstract

Currently, the qualitative spectrum of methods in the philological sciences is being substanti-
ally expanded, with far-reaching implications, through the integration of the empirical, quanti-
tative, and evaluative possibilities of the Digital Humanities. The example of the planning and
establishment of ,Kallimachos,” the Center for Philology and Digitality (ZPD) at the University
of Wirzburg, demonstrates how a research center in the field of interplay between the huma-
nities and cultural studies, digital humanities, and computer science can bring about a surge of
change by providing in-depth insights into each other’s subjects and ways of thinking. It not
only brings with it a new view of the epistemological interests of philology, its questions, its
canon, and its key concepts, but also makes computer science aware of the ,recalcitrance’ of
humanities subjects and thus confronts it with new tasks. The ZPD is the result of a systematic
reflection on the digital transformation of philology, with its traditional focus on editing and
analyzing, in order to advance this development both in terms of content and methodology.
For example, the formation of linguistic conventions in speaking and writing about music in
19th-century composers’ texts and in music journals would be an ideal subject for the appli-
cation of digital methods of analysis and the development of new research questions based
on them. Research networks that jointly develop and rethink methods on the level of data
structures across disciplines are likely to be a proven means of preserving our own discipline in
the future, even if this may occasionally be a relationship borne more by reason than by love.

Kurzvita

Ulrich Konrad (*1957) studierte Musikwissenschaft, Germanistik sowie Mittlere und Neuere
Geschichte an den Universitaten Bonn und Wien. 1983 Promotion, 1991 Habilitation, 1993
Professor fir Musikwissenschaft an der Staatlichen Hochschule flir Musik in Freiburg, seit 1996
Ordinarius am Institut fir Musikforschung der Julius-Maximilians-Universitat Wiirzburg. Kon-
rad hat zahlreiche Publikationen zur Musikgeschichte des 17. bis 20. Jahrhunderts vorgelegt. Er
ist Projektleiter der Robert Schumann-Gesamtausgabe und der Hybridedition Richard Wagner
Schriften (RWS). Mehrfach wurde er flr seine wissenschaftlichen Arbeiten ausgezeichnet, so
2001 mit dem Leibniz-Preis der Deutschen Forschungsgemeinschaft. Konrad ist Mitglied der
Leitungsgremien mehrerer nationaler und internationaler Wissenschaftsorganisationen sowie
der Akademien der Wissenschaft Gottingen, Mainz und Miinchen, der Academia Europaea und
der Nationalakademie Leopoldina.
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Infrastruktureinrichtungen in Forschungsprojekten -
Spagat oder Chance?

GUDRUN OEVEL, PADERBORN

Einleitung

Infrastruktureinrichtungen wie Bibliotheken oder Rechenzentren erhalten ihren Auftrag
durch die Heimatinstitution, sind aber oft gleichzeitig Partner in (hochschuliibergreifenden)
Forschungsprojekten. Sie Ubernehmen dabei teilweise auch Aufgaben in Kooperation zwi-
schen Infrastruktureinrichtungen Uber Hochschulgrenzen hinweg. Bezlglich ihrer Services,
ihrer Finanzierung und Ausrichtung fuhrt die aktuelle Situation damit zwangslaufig zu einem
Spagat, der Reibungsverluste erzeugt. Der Beitrag stellt die Anforderungen der Forschenden
in den Mittelpunkt und diskutiert Entwicklungsszenarien in dem Grenzbereich zwischen For-
schung und Infrastruktur fir Rechenzentren.

Entwicklung von Rechenzentren

In der Entwicklung von Rechenzentren sind drei groBe Spriinge beobachtbar.! Die Zeit von
1950 bis etwa 1980 gilt als die Zeit der GroBrechner. In Rechenzentren an Universitaten wur-
de tatsachlich gerechnet, Computer I6sten algorithmische Fragestellungen. Die Rechenzentren
waren forschungsnah ausgerichtet und unterstitzten die Forschenden, ihre wissenschaftlichen
Fragestellungen und ihre Projekte durch Beratung und Programmierung.

In der Zeit von 1980 bis zur Jahrtausendwende verbreiteten sich die Personal Computer (PC)
und das Internet in der Flache. Mit der Vernetzung und der Miniarisierung von Rechenmaoglich-
keiten wurde der Zugang zu Information und Diensten verbreitert und mit Amazon, Ebay und
Google wurden die ersten weltweit erfolgreichen Internet-Firmen gegriindet. In der Wissen-
schaft wurden der PC und Office-Anwendungen die Standardarbeitswerkzeuge fir alle. E-Mail
und das World Wide Web erganzten klassische Kommunikations- und Publikationsformate. Im
Wissenschaftssystem bildeten sich speziell im Bereich des Wissenschaftlichen Rechnens (HPC)
regionale und nationale Zentren sowie Forschungs- und Spezialbibliotheken aus, die die vor-
handenen lokalen Dienste an Hochschulen in einem Kooperationsmodell erganzten.

1 Geschichte der Zusammenarbeit der Rechenzentren in Forschung und Lehre: Vom Anfang des Informationszeit-
alters in Deutschland. Vom Betrieb der ersten Rechner bis zur heutigen Kommunikation und Informationsverarbei-
tung. hrsg. von Wilhelm Held (= Wissenschaftliche Schriften der WWU Miinster, Reihe XIX, Bd. 1), Miinster 2009.
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Ab 2000 kann man Uber die Zeit der Dienste, ab spatestens 2007 mit der Bereitstellung des
iPhones, Gber mobile Dienste sprechen. Weitere weltweite Plattformen wie bspw. Wikipedia
und Social Media Plattformen entstanden, Google Maps brachte Landkarte und Stadtplane ins
digitale Zeitalter. Im Wissenschaftsbereich wurde 2003 die Berliner Erkldrung? Gber den offenen
Zugang zum weltweiten Wissen im Sinne des Open Access unterzeichnet, wahrend in den wis-
senschaftlichen Rechenzentren und Bibliotheken der Dienstleistungsgedanke und passgenaue
Services flr Forschung und Lehre in den Mittelpunkt gestellt wurden. Gleichzeitig wurden Pro-
zesse automatisiert und standardisiert und zusammen mit der Informatik Projekte im Bereich
virtueller Forschungsumgebungen oder Lernmanagementsysteme etabliert. Zudem breiteten
sich Kooperationen und Verbiinde weiter aus. Infrastruktureinrichtungen an Hochschulen nah-
men und nehmen Verantwortung Uber die lokale Versorgung hinaus wahr. Dieses arbeitsteilige
System ist fir alle Beteiligten sehr effizient und basiert auf einem Geben und Nehmen. For-
schungsnahe Services werden dabei oft Uber Drittmittel oder Ministerien mit Sondermitteln
aufgebaut, die nachhaltige Finanzierung ist allerdings selten gesichert und muss haufig von
der Heimatinstitution Gbernommen werden.

Digitale Transformation

Die Anforderungen an wissenschaftliche Rechenzentren lassen sich heute zum einen als Bereit-
stellung einer stabilen Infrastruktur definieren; Services sollen zu jeder Zeit und von Uberall
sicher und leistungsstark zur Verfligung stehen, dabei gleichzeitig moglichst einfach zu bedie-
nen sein und keine finanziellen Ressourcenaufwande verursachen. Wahrend Forschung friiher
idealisiert mit einem Instrument, Stift und Papier moglich war, braucht man heute das Inter-
net, mindestens ein digitales Endgerat mit dazugehoriger Standardsoftware und zusatzliche
Spezialwerkzeuge im Sinne einer gut angepassten wissenschaftlichen Arbeitsumgebung. Die
aktuellen Herausforderungen im Wissenschaftssystem liegen dabei nicht nur in der Finanzie-
rung und Organisation solcher Arbeitsumgebungen sondern vielmehr in der Reproduzierbar-
keit von Forschungsergebnissen sowie im mdglichst offenen Zugang zu Daten, Software und
den Forschungsergebnissen. Ahnliches gilt analog fiir die Lehre und das Lernen.

Vom Angebot zur Nachfrage - was wiinschen Forschende?

Im Spagat von héheren Anforderungen bei gleichbleibenden Ressourcen ist es neben Koope-
ration und Arbeitsteilung eine weitere Option sich starker an der Nachfrage zu orientieren
und Angebote zu reduzieren. Fragt man Forschende, wie sie sich eine optimale Unterstlitzung
winschen, so sollen Probleme mdglichst schnell und speziell in Hinblick auf das individuelle
Problem gelost werden. Am liebsten mit eigener Kompetenz oder Kompetenzen in der direkten

2 <https://openaccess.mpg.de/Berliner-Erklaerung> (10.06.2020).
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Fach-Community. Das geht schnell, weil man sich fachlich sofort versteht und es keine grof3en
Reibungsverluste gibt. Nicht ganz so optimal ist aus Sicht der Forschenden die Option, die
Probleme zusammen mit anderen zu |6sen. Aber auch das ist noch akzeptabel, wenn der Auf-
wand einschatzbar und tolerabel bleibt. Als eher schlechter Kompromiss bleibt eine irgendwie
geartete Unterstltzung, und als gar nicht hilfreich werden Grundsatzfragen wie ,brauchen Sie
das wirklich”, ,daflr sind wir nicht zustandig” oder ,das haben wir noch nie so gemacht” wahr-
genommen.

Vor diesem Hintergrund sind die aktuellen Anforderungen an Infrastruktureinrichtungen wie
folgt zu charakterisieren: Es gibt konstruktive, angepasste und schnelle Hilfe in jedem (Spezial-)
Fall. Zeit ist fir Wissenschaftler*innen eine endliche und wichtige Ressource und muss ent-
sprechend optimiert werden. Die Schwerpunkte der Anforderungen liegen nicht mehr bei der
Nutzung von Endgeraten und Office-Software sondern bei digitalen Forschungswerkzeugen
und dem Umgang mit digitalen Forschungsdaten.

Strukturelle Lésungsansatze

Zur Losung des skizzierten Spagats zwischen gut angepassten forschungsnahen Services und
Standarddiensten gibt es aktuell erfreulicherweise unterschiedliche Ansatze auf unterschiedli-
chen Ebenen. Wir sehen die deutliche Annaherung und Kooperation von Infrastruktur und For-
schung. Fordergeber setzen auf Kooperationsmodelle oder erzwingen Aussagen beispielswei-
se zum Umgang mit digitalen Forschungsdaten und férdern diese Ansatze auch entsprechend.
Parallel werden u. a. durch den Wissenschaftsrat, die Gemeinsame Wissenschaftskonferenz,
die Kultusministerkonferenz und den Rat fiir Informationsinfrastrukturen nachhaltige nationale
Strukturen entwickelt und umgesetzt. Die Nationale Forschungsdateninfrastruktur (NFDI)® so-
wie das Nationale Hochleistungsrechnen (NHR)* sind nur zwei aktuelle Bespiele dieser Logik,
die in Uberwindung der féderalen (Finanzierungs- und Steuerungs-) Strukturen nationale Inf-
rastrukturen fordern. Offen ist hier allerdings ebenfalls noch die dauerhafte Finanzierung und
Steuerung.

Auch werden neue notwendige Kompetenzen und Berufsfelder wie beispielsweise Data Li-
brarian, Data Scientist, Research Software Engineer auf der Schnittstelle zwischen Forschung
und Infrastruktur diskutiert. Kontrovers ist aktuell noch deren organisatorische Verankerung
sowie die Problematik, woher solche speziell ausgebildeten Personen im Wettstreit mit der
Industrie um die besten Kopfe kommen konnen. Parallel dazu scheint die Sichtbarkeit und

3 Bund-Lander Vereinbarung zu Aufbau und Férderung einer Nationalen Forschungsdateninfrastruktur (NFDI)
vom 26. November 2018, <https://www.gwk-bonn.de/fileadmin/Redaktion/Dokumente/Papers/NFDIpdf>
(10.06.2020).

4 Informationen zum Verbund des Nationalen Hochleistungsrechnens, NHR-Geschéftsstelle, <https://www.nhr-gs.
de/nationales-hochleistungsrechnen> (10.06.2020).
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Anerkennung der Arbeit ,zwischen den Welten' als zusatzliche Karrierewege im Wissenschafts-
system starker zu werden.

Lokale Losungsansatze

Neben den nationalen und regionalen Anstrengungen spielen nattirlich auch Losungen an der
eigenen Hochschule eine wichtige Rolle. Auch dabei werden unterschiedliche Strategien ver-
folgt. Der klassische dezentrale Ansatz ordnet Lehrstihlen eigenes Technikpersonal zu. Dieser
Ansatz hat sich aus unserer Erfahrung nicht bewahrt, da er nicht skaliert, die dauerhafte Perso-
nalentwicklung schwierig ist und hochschulweite Synergien sich nur schwer realisieren lassen.
Im klassischen zentralen Ansatz wird entweder die Aufbauorganisation gedndert und es werden
neue Einheiten geschaffen oder die Anforderungen werden durch neue Aufgabenprofile und
Kompetenzen fiir vorhandene Einrichtungen abgedeckt. An der Universitat Paderborn haben
wir uns flr eine enge Kooperation durch gemeinsame Mitarbeiter*innen in Projekten anstelle
einer allgemeinen Beratungsstelle entschieden. Wir entsenden auch vorhandenes Personal zur
Mitarbeit in andere Einrichtungen. Zusatzlich haben wir gute Erfahrungen damit gemacht, Inf-
rastrukturangebote zu flexibilisieren und gemeinsam weiterzudenken und auszuprobieren. Als
Schlussel fir den Erfolg hat sich dabei immer die gegenseitige Wertschatzung und der Aufbau
von Vertrauen und Verstandnis bewahrt.

Zusammengefasst lasst sich aus unserer Erfahrung festhalten, dass der Spagat zwischen
standardisierter Dienstleistung und spezieller Forschungsunterstiitzung weiterhin eine Her-
ausforderung bleibt. Elemente von Losungsstrategien® beinhalten, dass der Wandel bewusst
akzeptiert wird, eine kollektive Bereitschaft zur Veranderung® hergestellt wird, unterschiedliche
Orte zur Begegnung und fir Experimente geschaffen werden und sich insgesamt Mut, Ver-
trauen und Agilitat fir und in dem Wandel entwickeln kénnen.

Als Erfolgsfaktoren einer solchen Strategie gelten, dass ,Wandel [...] nicht erzwingbar, son-
dern unterstitz- und kultivierbar"” ist und damit die vorherrschende Kultur und Wertschatzung
ausschlaggebend sind. Es ist notwendig eine Ermdglichungskultur® zu schaffen, in der Experi-

5 Marcel Graf-Schlattmann, Dorothee M. Meister, Gudrun Oevel und Melanie Wilde, ,Digitalisierungsstrategien
auf dem Prifstand. Eine empirische Untersuchung auf Basis der Grounded-Theory-Methodologie an deutschen
Hochschulen®, in: Teilhabe in der digitalen Bildungswelt, hrsg. von Jérg Hafer, Martina Mauch und Marlen Schu-
mann (Medien in der Wissenschaft 75), Miinster und New York 2019, S. 14-25, <URN: urn:nbn:de:0111-pe-
docs-180055> (10.06.2020).

6 Marcel Graf-Schlattmann, Dorothee M. Meister, Gudrun Oevel und Melanie Wilde, ,Kollektive Verdnderungsbe-
reitschaft als zentraler Erfolgsfaktor von Digitalisierungsprozessen an Hochschulen”, in: Themenheft Forschungs-
perspektiven auf Digitalisierung in Hochschulen, hrsg. von Sandra Hofhues, Mandy Schiefner-Rohs, Sandra AB-
mann und Taiga Brahm, Zeitschrift fiir Hochschulentwicklung 15/1 (2020), S. 19-40.

7 Dieter Euler, ,Strategisches Management an Hochschulen. Theoretische Fundierungen und praktische Um-
setzungsbeispiele”, in: E-Strategy. Strategisches Informationsmanagement fiir Forschung und Lehre, hrsg. von Jorg
Stratmann und Michael Kerres (Medien in der Wissenschaft 46), Miinster 2009, S. 11-28, hier S. 19.

8 Isabell Schiinemann und Jannica Budde, Hochschulstrategien fiir die Lehre im digitalen Zeitalter: Keine Strate-

38

Online-Version verfligbar unter der Lizenz: Urheberrecht 1.0, <https://rightsstatements.org/page/InC/1.0/?language=de>



GUDRUN OEVEL - INFRASTRUKTUREINRICHTUNGEN IN FORSCHUNGSPROJEKTEN

mente nicht mit groBem Aufwand verbunden sondern starke Unterstiitzungsstrukturen und
niedrigschwellige Angebote vorhanden sind. Hilfreich ist es auch die Identifikation mit dem
Wandel® durch Sichtbarkeit, Kommunikation und Austausch zu fordern sowie Anreizstrukturen
fur Innovatoren zu schaffen. Absolut notwendig ist zudem eine Orientierung an den Fachkul-
turen. Die besten Unterstlitzungsangebote scheitern, wenn der Mehrwert nicht erkannt wird.
Dazu bendtigt es eine allgemeine und hochschulweite Rahmung der Ziele, aber den Freiraum
fur die Konkretisierung und Operationalisierung entlang der Spezifika der Facher und handeln-
den Personen.

Fazit

Zurtickkommend auf die Ausgangsfrage, ob und welche Aufgaben Infrastruktureinrichtungen
in Forschungsprojekten Gibernehmen kénnen, mochte dieser Beitrag mit einem klaren Pladoyer
fur die aktive Ausgestaltung des Spagats enden. Die Zusammenarbeit ist und wird eine Heraus-
forderung bleiben, bietet aber auch fiir Infrastruktureinrichtungen die klare Chance zur Weiter-
entwicklung der Organisation und ihrer Kompetenzen. Wichtig ist es Strukturen und Personen
aufzubauen, mit denen sich Forschende und Infrastruktureinrichtungen auf Augenhdhe be-
gegnen.

Zitation: Gudrun Oevel, ,Infrastruktureinrichtungen in Forschungsprojekten — Spagat oder Chance?", in: Briicken-
schldge zwischen Musikwissenschaft und Informatik. Theoretische und praktische Aspekte der Kooperation, in Ver-
bindung mit der Fachgruppe Digitale Musikwissenschaft hrsg. von Stefanie Acquavella-Rauch, Andreas Miinzmay
und Joachim Veit (= Musikwissenschaft: Aktuelle Perspektiven. Bericht Uber die Jahrestagung der Gesellschaft fir
Musikforschung 2019 in Paderborn und Detmold, Bd. 3), Detmold, Musikwissenschaftliches Seminar der Universitat
Paderborn und der Hochschule fiir Musik Detmold, 2020, S. 35-40, DOI: 10.25366/2020.91

gie wie jede andere!, Arbeitspapier Nr. 38, Berlin: Hochschulforum Digitalisierung, 2018, <https://hochschul-
forumdigitalisierung.de/sites/default/files/dateien/HFD_AP_Nr38_Empfehlungen_Strategieentwicklung.pdf>
(10.06.2020).

9 Dossier Strategie, Hochschulforum Digitalisierung, <https://hochschulforumdigitalisierung.de/de/strategische-
handlungsfelder> (10.06.2020).
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Abstract

Research projects and infrastructure facilities at universities today face special challenges: on
the one hand, an orientation towards supra-regional standard services is required. On the ot-
her hand, many projects require research-related services that allow for constructive, adapted
and rapid assistance. The initiatives for a National Research Data Infrastructure (NFDI) or Na-
tional High Performance Computing (NHR) promise solutions to this balancing act, but strong
support structures and low-threshold services at the respective universities remain necessary.
A change in peoples’ minds is also central to this process: new professional fields with a corre-
sponding culture of recognition and incentive structures, the willingness to react flexibly and
agilely to requirements, and the establishment of an enabling culture in which researchers and
infrastructure facilities meet at eye level are prerequisites for actively shaping the change to-
wards optimal research support.

Kurzvita

Gudrun Oevel hat Mathematik und Physik studiert und 1990 in der Mathematischen Physik
promoviert. Nach der Promotion war sie zunachst in der Software-Entwicklung im Bereich der
Visualisierung und Graphical User Interfaces tatig. Sie leitet seit 2004 als apl. Professorin das
Zentrum fur Informations- und Medientechnologien an der Universitat Paderborn und verant-
wortet seit 2012 in der Funktion der CIO die Entwicklung und Umsetzung der Digitalisierungs-
strategie.

Als Mitglied und Vorsitzende (bis 2019) des Ausschusses fir Wissenschaftliche Bibliothe-
ken und Informationssysteme (AWBI) der DFG und Teilprojektleiterin in verschiedenen Digital-
Humanities-Projekten interessiert sie sich flr die technisch-organisatorische Umsetzung und
nachhaltige Verankerung von E-Science und E-Learning in Hinblick auf Personal- und Organi-
sationsentwicklung an Infrastruktureinrichtungen. Frau Oevel ist Mitglied des NFDI-Experten-
gremiums der DFG, das den Implementierungsprozess der NFDI begleitet.
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Erhebung, Transformation und Prasentation digitaler
Forschungsdaten

DENNIS RIED, KARLSRUHE

Wird in der digitalen Musikwissenschaft ein neues Projekt ins Leben gerufen, ist es nahezu
obligatorisch, Datenbanken aufzubauen. Wie aber gestaltet sich dieser Prozess in kleineren
Projekten, bei denen kaum oder gar keine Dateninfrastruktur bzw. technische Unterstiitzung
zur Verfligung steht? Gerade flr Dissertationsprojekte kann dies eine groBe Herausforderung
darstellen. Das Problem ist hierbei weniger die Erhebung der digitalen Inhalte als vielmehr de-
ren Verwaltung und (6ffentlich zugangliche) Prasentation.

Das zu diesem Text korrespondierende Poster stellt Prozesse der Datenerfassung und Auf-
bereitungen in zwei vergleichbar kleinen Projekten vor. Bei Baumann Digital handelt es sich um
ein Promotionsprojekt zu Leben, Werk und Wirken des Karlsruher Mannerchorkomponisten
Ludwig Baumann (1866-1944). Der Aufbau eines Online-Portals fiir das 2018 gegriindete Jo-
achim-Raff-Archiv in Lachen/SZ (CH) bildet das zweite Projekt.

Baumann Digital (BauDi)

Am Anfang dieses Dissertationsprojektes* stand eine Pramisse: Die Erfassung und Auswertung
der Daten sollen genuin digital erfolgen und den Grundstein fir eine tiefere Beschaftigung mit
dem Thema legen. Eine Gesamtausgabe ist derzeit zwar nicht geplant, doch bietet sich hier die
Maoglichkeit, die Grenzen des angewandten Systems (auch fiir eine solche) auszuloten.

Recht schnell wurde deutlich, dass es in der Masse an MEI- und TEI-kodierten Daten nicht
leicht ist, den Uberblick zu behalten, weshalb eine Form der Organisation gefunden werden
musste. Die flir BauDi erstellte simple Form der Visualisierung war zundchst nur flr den inter-
nen Gebrauch vorgesehen —d. h. fir eine strukturierte Ansicht, eine Korrektur der digitalen In-
halte und deren erste Auswertung. Mit der Zeit wurde dieses System jedoch immer detaillierter
und erganzt nun seinen urspringlichen Zweck um die Dimension der &ffentlichen Darstellung
der Forschungsdaten.

Selbstverstandlich gibt es bereits ausgereifte Tools zum Anlegen, Verwalten und Visuali-
sieren von Daten im MEI- und TEI-Format, doch sind diese Umgebungen zwar méachtig im

1 Dennis Ried, Deutsche btirgerliche Chormusik in der ersten Hdilfte des 20. Jahrhunderts. Eine Studie zu Leben, Werk
und Wirken Ludwig Baumanns (Arbeitstitel), Dissertationsprojekt, Hochschule fur Musik Karlsruhe.
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Leistungsumfang, dafir jedoch haufig komplex in Installation, Konfiguration und Anpassung.?
Aufgrund fehlender Unterstiitzung im informatisch-technischen Bereich wurde zunachst da-
mit begonnen, eine eigene Umgebung zu schaffen, die den projektspezifischen Anspriichen
genugte. Die schnell wachsenden Datenbestdande mussten also organisiert werden, um einen
Uberblick zu bekommen bzw. diesen nicht zu verlieren. Automatische Register stellten eine
schnelle und effiziente L6sung dar. Automatische Register meint hier in erster Linie vorsortierte
Listen, die von der Arbeitsumgebung zusammengestellt werden und sich automatisch bei An-
derung des Datenbestandes aktualisieren, sodass immer mit der gréBtmdglichen Datenmen-
ge gearbeitet werden kann. Diese Register erlauben dann auch erste Analysen, beispielsweise
Uber die Menge an Daten in einzelnen Kategorien (Handschriften, Gattungen, Erwahnungen
u.v.m.). Ebenso notwendig wurden (rudimentare) Einzelansichten etwa zum Korrekturlesen der
Datensatze.

Joachim-Raff-Archiv (JRA)

Auch das JRA hat sich als Ziel gesetzt, die Forschungsdaten in den Standards TEI und MEI zu
erfassen, um die X-Technologien zur weiteren Verarbeitung einsetzen zu kdnnen. Im Vergleich
zu BauDi konnte jedoch nicht direkt mit der Erfassung in TEI und MEI begonnen werden. Auf-
grund der Vorbedingungen im Archiv gab es vor Projektbeginn keine Zeit zur Erstellung von
Kodierungsrichtlinien, fur die Schulung von Mitarbeiter*innen oder fir die Entwicklung einer
digitalen Infrastruktur.? Die Daten mussten parallel zur Entwicklung eines projektspezifischen
TEI- bzw. MEI-Schemas erfasst werden.

Dieser Ausgangslage ist es geschuldet, dass die Daten in der Initiationsphase zunachst in
tabellarischer Form (.xIsx) erfasst wurden, um den Mitarbeiter*innen einen einfachen, struk-
turierten Zugang zum System zu ermdglichen. Zu Projektbeginn konnte lediglich festgelegt
werden, dass die Erfassung so kleinteilig wie moglich stattfinden sollte (eine eigene Zelle fur
jeden Vornamen, jedes Datum, jeden Ort, usw.). Die Herausforderung bestand nun darin, die
Uberaus zahlreichen, zergliederten Metadaten in der Folge in TEI-/MEI-konforme XML-Dateien
zu transformieren.

Durch die Exportformate CSV bzw. XML der Eingabe-Datei konnte eine Zwischenstufe her-
gestellt werden, in der eine erste Bereinigung und Nachjustierung der Struktur vorgenommen
werden konnte. Diese Zwischenstufe wurde dann mittels XSLT-Skripten in die gewlinschten
projektspezifischen XML-Standards, die mittlerweile festgelegt worden waren, Giberfihrt. Nach
einer weiteren Nachbereitungs- und Bereinigungsphase wurde schlieBlich ein Zustand erreicht,

2 Beispielhaft zu nennen sind: MerMEId (<https://music-encoding.org/resources/tools.html#mermeid>) oder tei-
Publisher (<https://teipublisher.com/index.html>).

3 Die Grindungsférderung war auf zwei Jahre begrenzt, weshalb bereits dann Ergebnisse vorliegen mussten, um
eine Anschlussférderung erhalten und den Fortbestand des Archivs sicherstellen zu kénnen.
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ab dem die Arbeit nun direkt und ausschlieBlich in XML erfolgen konnte. Den (Erst-)Einstieg
Uber Excel-Dateien zu I6sen, hat sich in diesem Fall als Gberaus hilfreich und problemfrei er-
wiesen. Zur Erfassung weiterer Daten wird jedoch von dieser Losung abgesehen, da der Trans-
formationsprozess nach Abschluss der Initiationsphase einen (in diesem Fall unnétigen) Mehr-
aufwand bedeutet.

portal-app

Eine zeitnahe Veroffentlichung der erhobenen Daten war fiir das JRA obligatorisch, wahrend
die Daten bei BauDi erst nach Verteidigung der Dissertationsschrift vollends publiziert werden
kdnnen. In Zusammenarbeit mit dem JRA wurde die urspriinglich fiir BauDi begonnene Prasen-
tationsplattform? nun detaillierter ausgestaltet.

Um die Datensatze zu visualisieren, wird eine xQuery-basierte Anwendung in Verbindung
mit einer eXist-Datenbank verwendet, welche die Daten verwaltet. Der Vorteil der Verwendung
von eXist-db liegt einerseits darin, dass es sich hierbei um eine native XML-Datenbank handelt
und andererseits, dass diese Open Source Datenbank in DH-Projekten stark verbreitet ist; Ent-
wicklungen und Lésungen anderer Projekte kdnnen dadurch direkter nachgenutzt werden. Ein
weiterer Vorteil liegt in der Indexierung ausgewahlter Daten Bestandteile, die eine eklatante
Beschleunigung der Anwendung erlaubt.

Im Wesentlichen besteht das Portal aus mehreren Registerseiten, die den Datenbestand
vorstrukturiert und vorsortiert bereitstellen. Diese Register werden dynamisch erzeugt, sodass
ein Update im Datenbestand keine manuelle Aktualisierung der Ubersichten erfordert. Von
den Registerseiten aus gelangen die Nutzer*innen zu den einzelnen Datensatzen, deren Dar-
stellung sich ebenfalls dynamisch aufbaut.

Durch die eindeutige Identifikation von Personen, Institutionen, Werken, usw. ist es mog-
lich, auch eine automatische Referenzierung herzustellen.® Beim Offnen des Einzeldatenblattes
fuhrt das entsprechende xQuery-Skript dann eine Abfrage durch, die ber die hinterlegten
Daten hinaus derzeit zwei weitere Ubersichten zusammenstellt: die bisher erfasste Korrespon-
denz sowie ,sonstige” Bezlige. Diese ,sonstigen” Beziige kdnnen beispielsweise sein: Wid-
mungstrager, Adressat im Brief, Affiliationen, Nennung in einer Regeste (auch Werke, andere
Dokumente, Personen usw.) uvm. Wird eine solche Referenz von der App gefunden, setzt diese
automatisch einen Link zum entsprechenden Datensatz. Diese Art der Verknlpfung wird auch
auf Textblocke angewandt, sodass nicht nur innerhalb der Register, sondern auch innerhalb der
Volltexte diese Form automatischer Verknlpfung maoglich ist. Mit jedem neuen Datensatz und

4 BauDi: <https://github.com/Baumann-Digital/portal-app> (Source-Code); JRA: <https://github.com/Joachim-
Raff-Archiv/portal-app> (online unter: <http://portal.raff-archiv.ch>).

5 Bsp.: <persName key="C00695">Raff</persName>; der Wert in @key identifiziert den String ,Raff” eindeutig.
Beim Auslesen der Daten, setzt die portal-app einen Link zum referenzierten Datensatz; in diesem Fall zum Per-
sonendatensatz von ,Joseph Joachim Raff".
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jeder neuen identifizierten Information erweitert sich dieses Netzwerk und stellt immer aus-
fuhrlichere Zusammenhange zwischen den Datensatzen her.

Zitation: Dennis Ried, ,Erhebung, Transformation und Prédsentation digitaler Forschungsdaten", in: Briickenschlége
zwischen Musikwissenschaft und Informatik. Theoretische und praktische Aspekte der Kooperation, in Verbindung mit
der Fachgruppe Digitale Musikwissenschaft hrsg. von Stefanie Acquavella-Rauch, Andreas Miinzmay und Joachim
Veit (= Musikwissenschaft: Aktuelle Perspektiven. Bericht tiber die Jahrestagung der Gesellschaft fiir Musikforschung
2019 in Paderborn und Detmold, Bd. 3), Detmold, Musikwissenschaftliches Seminar der Universitat Paderborn und
der Hochschule fiir Musik Detmold, 2020, S. 41-45, DOI: 10.25366/2020.92

Abstract

The process of data acquisition and transformation of Baumann Digital and Joachim-Raff-Ar-
chiv is the subject of this poster description. The data in both projects is (meanwhile) based on
TEI and MEI to obtain a machine-readable corpus. The presentation platform created for this
project was initially intended as a simple form of visualization for internal use, i. e. for structu-
ring, proofreading of digital contents and first evaluations. The xQuery-based application for
eXist-db was developed in detail during the first period of the Baumann Digital project, adding
the dimension of public presentation to its original purpose. This poster focuses on the process
of collecting, transforming and presenting the data of these two small projects, which have
different research interests but deal with similar archival material.

Kurzvita

Dennis Ried (*1989 in Manneim) studierte von 2010 bis 2017 die Facher Germanistik (B.A.
2014) am Karlsruher Institut fiir Technologie sowie Musikwissenschaft (B.A. 2015, M.A. 2017) an
der Hochschule fiir Musik Karlsruhe. Seit Herbst 2017 befindet er sich im Promotionsstudium.
Seit 2018 ist Dennis Ried Wissenschaftlicher Mitarbeiter am Max-Reger-Institut und dort in der
Reger-Werkausgabe, seit 2019 auch als Editor beschaftigt. Er betreut seit 2018 Forschungs-
datenmanagement und Entwicklung des Online-Portals des Joachim-Raff-Archivs.
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Creating, transforming and performing data

at Baumann-Digital and Joachim-Raff-Archiv

introduction

When a new project in musicology is going to start
it’s often planned to build up digital data. But what
happens in little projects where no deep infrastruc-
ture or technical support is given? This could be a
very big challenge especially in little projects like
a PhD thesis or a newly founded archive with only
one or a few employees.

projects

Ludwig Baumann - studies on work and life

BauDi In this dissertation project the collected da-
ta are recorded directly as TEI and MEI files.
Automated registers and linking help to clean
up and explore the data.

Databases for letters, works and persons

JRA The Joachim-Raff-Archiv (Lachen, SZ) had
used detailed Excel spreadsheets to create the
data sets with the aim of later converting
them into TEI and MEI files. Thus, the JRA
project forms a kind of preliminary stage to
the BauDi project in dealing with digital re-
gisters.

source code on Github

Baumann-Digital/portal-app

The content will also be published there as soon
as the dissertation project is completed.

Joachim-Raff-Archiv/portal-app
This repository is a fork from Baumann-Digital

contact

BAumMANN-DIGITAL
Dennis Ried, M.A.
ried-musikforschung@mail.de

JoacHIM-RAFF-ARCHIV
http://raff-archiv.ch
forschung@joachim-raff.ch

creating data

BauDi
— generating XML files by using XQL-scripts
— creating TEI files to store non-musical data

— genuine digital acquisition

transforming data (JRA)

Joachim-Raff-Archiv has started to record metadata
with the objective of having TEI and MEI files availa-
ble for further use. Because of the special conditions
within the archive there had been no time for de-
veloping coding guidelines, training employees or
developing a digital infrastructure prior to the begin-
ning of the project.

performing data

no time to develop a workflow
creating hundreds of records (in short time)

detailed Excel spreadsheets for data recording

cleaning up the spreadsheets

set up a transformation workflow

Excel spreadsheets — raw structured XML
XSLT-Transformation: raw XML — TEI

Add to XML database (eXist-DB)

The app that creates the registers is XQL-based (eXist-DB app). The rendering of the individual data sets is
executed with XSLT scripts. XSLT is not only used to display the metadata and the content, but also to link

individual items to each other.

DETAILED VIEWS:
« rendering metadata and content
« automatic cross-linking
« searching for and viewing of digital copies

« linking to other contents

Visions on the future

« user interface in several languages

« detailed search through the database

OVERVIEWS:

« register (works, sources, letters, documents,
persons, institutions, places)

auto update when new data is entered (live)
« sorting data according to defined categories

« overview of the contained data records

OPPORTUNITIES:
« convenient navigation through the data
« first data analysis
« proofread of individual records

« visualization of relationships between data sets

« possibility to download individual records (XML, MARC21, print-version)

« ...some other fancy stuff ...
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IncipitSearch: - Leitfaden zur Zusammenarbeit

ANNA NEOVESKY, FREDERIC VON VLAHOVITS, MAINZ

IncipitSearch ist ein Web-Service zur Suche notierter Musik, der musikalische Kompositionen
mithilfe von Metadaten verknilpft, sowie ein Tool, das in digitale Forschungsplattformen rein-
tegriert werden kann, um dort eine Musiksuche in den jeweiligen Bestanden zu ermdéglichen.
Bereits Uber eine Millionen Incipits (die ersten Takte eines Musikstlicks) aus mehreren Samm-
lungen sind Uber die Metasuche zuganglich. Der folgende Leitfaden erklart in drei Schritten,
wie Datengeber*innen ihre Daten zu IncipitSearch hinzufiigen kénnen und wie eine Implemen-
tierung der Suchfunktionalitadt in eigene Anwendungen funktioniert.

1. Datentypen

Grundsatzlich gilt, dass Daten jedes Notationsformats in den Suchdienst integriert werden
kdnnen. Aktuell ist das Musik, die in ,Western Music Notation” darstellbar ist. IncipitSearch
nutzt das Verovio JavaScript Toolkit? zur Web-Anzeige der Incipits, es kdnnen also mit Verovio
visualisierbare Notationsformate eingespeist werden. Dabei, dass einige Musikkulturen mo-
mentan noch nicht damit abgedeckt werden kénnen, handelt es um eine technische Barriere,
die keineswegs als eine inhaltliche verstanden werden soll. IncipitSearch ist inhaltlich offen ge-
staltet. So sind aktuell Werkverzeichnisse und Bibliothekskataloge enthalten, wobei die M&g-
lichkeiten Editionen, Verlagskataloge und weitere denkbare Repositorientypen zu integrieren,
sogar wenn diese noch nicht digital vorliegen, bestehen. In Zukunft sollen auch beispielsweise
Neumen-Notation, Rhythmus-Notationssysteme, Akkord-Notation und weitere Notationsfor-
men Eingang in IncipitSearch finden und geeignete Interfaces zur Suche auf einem derartig
heterogenen Datenpool bereitgestellt werden.

2. Datenaufbereitung

IncipitSearch verwendet sowohl zur Datenaufnahme als auch zur Datenausgabe ein auf RDFa
und schema.org basierendes Metadatenformat, das die Sammlungsinhalte semantisch und in-
teroperabel reprasentiert. Schema.org ist ein im Web weit verbreitetes Vokabular zur Beschrei-
bung ganz unterschiedlicher Inhalte und beinhaltet auch Moéglichkeiten zur Beschreibung von
musikalischen Kompositionen. Das Metadatenformat fungiert als Erfassungsformat fiir die Re-

1 <https://incipitsearch.adwmainz.net> (02.05.2020).
2 <https://www.verovio.org/javascript.xhtml> (02.05.2020).
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positorien und kann verwendet werden, um digitale Kataloge um Incipit-Informationen zu er-
ganzen sowie um ein Annotationsschema fir die digitale Publikation von Zusatzinformationen
zu bisher noch nicht digital, sondern ausschlieBlich im Druck existierenden Katalogen zu erstel-
len. Dartiber hinaus stellt es die aggregierten Daten in einem standardisierten und Uber Diszi-
plingrenzen hinweg anwendbaren, weit verbreiteten Format zur weiteren Verwendung bereit.
Zur Erstellung einer eigenen Metadaten-Datei, auf deren Grundlage sich Incipits in den Dienst
einspeisen lassen, sind in der Regel zwei Schritte notwendig:

A. Encoding

Die Incipits werden in der Plaine & Easie Notation® codiert. Plaine & Easie Code ist eine buch-
stabenbasierte Darstellungsform fiir Musiknoten (notiert im westlichen Notationssystem) und
ein Bibliotheksstandard zur Katalogisierung von Musikincipits. Der Standard wird von der Inter-
national Association of Music Libraries, Archives and Documentation Centres (IAML) betreut
und dokumentiert. Folgende Abbildung visualisiert die Struktur der Plaine & Easie Buchstaben-
notation, wie sie in IncipitSearch zum Einsatz kommt:

Abbildung 1

B. Annotation

Die Inhalte der aktuell eingebunden Repositorien werden in verschiedenen Formaten bereit-
gestellt: RDF/XML, MARC XML und das IncipitSearch Metadatenformat sowie blankes HTML,
wobei es gleichzeitig moglich ist, verschiedene Kodierungen und Standards zu integrieren. Ein
benutzerdefiniertes IncipitSearch Metadatenformat kann entweder dem vorhandenen Markup
hinzugefuigt oder als eigenstandiges Format zur Integration von digitalen Reproduktionen und
PDFs eingesetzt werden. Das IncipitSearch Metadatenformat benutzt das schema.org-Vokabu-
lar zur semantischen Auszeichnung und ist erweiterbar. Diese Initiative mehrerer groBer Such-
maschinenunternehmen hat die Entwicklung eines einfachen Vokabulars zum Ziel, mit dem
sich Webseiten mit strukturierten semantischen Informationen anreichern lassen.

3 <https://www.iaml.info/plaine-easie-code> (02.05.2020).
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Zur Auszeichnung von Musikinformationen liefert der Datentyp MusicComposition die
meisten Elemente zur Beschreibung eines Werkes und seiner Teile. Um die Moglichkeit der
Beschreibung von Musikincipits hinzuzufiigen, wurde das Vokabular um zusatzliche Elemente
erweitert. Das daraus resultierende Format kann direkt fir den Datenaustausch verwendet wer-
den und dient im Ubrigen auch der Anreicherung der Daten der Ergebnisliste von IncipitSearch
mit der schema.org Notation. Folgendes Codebeispiel zeigt die Notation mit schema.org in
JSON-LD Serialisierung:

3. Integration

Es ist einfach moglich, die IncipitSe-
arch Funktionalitat in eigenen Appli-
kationen zu implementieren. Die In-
cipitSearch Schnittstelle (API) ist ein
Elasticsearch endpoint. Elasticsearch
kommt als Suchmaschinenserverin In-
cipitSearch zum Einsatz. Daher ist kein
weiteres spezifisches Wissen zur Nut-
zung der IncipitSearch API notwendig.
Ihre Referenz ist die Elasticsearch Do-
kumentation.* Die API ist HTTP-ba-
siert, mit in JSON ausgegebenen Re-
quest und Response Bodies, die die
jeweiligen Anfragen beziehungsweise
Ergebnisse beinhalten.
Um Daten von IncipitSearch abzu-
rufen, kdnnen Anfragen an <https://
Abbildung 2 incipitsearch.adwmainz.net/json> ge-
schickt werden. Mogliche Parameter
sind hier dokumentiert: <https://incipitsearch.adwmainz.net/api>. Soll beispielsweise die Ton-
folge ,CGCEG" mit Transposition im RISM OPAC gesucht und die Ergebnisse auf Seite 2 an-
gezeigt werden, kann folgender Query an die Schnittstelle geschickt werden: <https://incipit-
search.adwmainz.net/json/?repository[]J=RISM&transposition=1&incipit=CGCEG&page=2>.
Das digitale Werkverzeichnis der Gluck-Gesamtausgabe hat eine solche (Re)integration bereits
realisiert. Folgendes Codebeispiel veranschaulicht das Ergebnis:®

4 <https://www.elastic.co/guide/en/elasticsearch/reference/current/index.html> (02.05.2020).
5 <http://www.gluck-gesamtausgabe.de/gwv/incipitsuche.html> (02.05.2020).
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Abbildung 3

Das Skript zeigt, wie JSON Daten, die von der IncipitSearch API bereitgestellt werden, in PHP
aufgerufen und decodiert werden kdnnen. Daneben braucht es nur wenige Voraussetzungen
fur eine lauffahige IncipitSearch-Integration. Um Plaine & Easie Code anzuzeigen, ist Verovio®
das ideale Tool. Es kommt auch bei IncipitSearch selbst zum Einsatz. IncipitSearch benutzt
auBerdem das Open Source pianoKeyboard’ zur Bereitstellung einer virtuellen Klaviatur fir den
User-Input. Um ein Suchinterface fir die Nutzereingabe bereitzustellen, empfiehlt sich diese
oder eine ahnliche JavaScript-Anwendung. Somit ermdglicht es IncipitSearch, webbasierte, aber
auch gedruckte musikalische Inhalte in wenigen Schritten mit einem leicht verstéandlichen und
menschenlesbaren Datenformat anzureichern und Uber ihre Incipits durchsuchbar zu machen.

Zitation: Anna Neovesky, Frederic von Vlahovits, ,IncipitSearch — Leitfaden zur Zusammenarbeit", in: Briickenschlédge
zwischen Musikwissenschaft und Informatik. Theoretische und praktische Aspekte der Kooperation, in Verbindung mit
der Fachgruppe Digitale Musikwissenschaft hrsg. von Stefanie Acquavella-Rauch, Andreas Miinzmay und Joachim
Veit (= Musikwissenschaft: Aktuelle Perspektiven. Bericht tber die Jahrestagung der Gesellschaft fiir Musikforschung
2019 in Paderborn und Detmold, Bd. 3), Detmold, Musikwissenschaftliches Seminar der Universitat Paderborn und
der Hochschule fiir Musik Detmold, 2020, S. 41-52, DOI: 10.25366/2020.93

6 <http://www.verovio.org> (02.05.2020).
7 <https://github.com/annaneo/pianoKeyboard> (02.05.2020).
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Abstract

A centralized access to sources, editions, and further kinds of publications facilitates the re-
search process and provides a comprehensive overview of existing information. To connect
musicological collections and repositories, we created a metasearch tool for annotated music:
IncipitSearch. It is a tool and a service specifically tailored for research on music incipits, the
initial sequences of notes that characterize a work. IncipitSearch is a service to interconnect
musical pieces via metadata. It is also a tool that can be reintegrated into existing digital re-
search platforms. By connecting some of the largest digital collections of music metadata it
already offers access to around one million incipits. In three comprehensible steps, this guide
explains how data owners can add their data to IncipitSearch and how the reimplementation
of the search functionality can be carried out.

Kurzviten

Anna Neovesky <Anna.Neovesky@adwmainz.de> ist Forschungskoordinatorin der Akademie
der Wissenschaften und der Literatur | Mainz. Sie studierte Geschichte und Informatik und
arbeitet seit 2012 im Bereich der Digitalen Geisteswissenschaften in Forschung und Lehre. Ihre
Arbeitsschwerpunkte sind Information retrieval in digitalen wissenschaftlichen Sammlungen
sowie Usability und Nachhaltigkeit von Forschungssoftware und Forschungsdaten. ORCID:
<https://orcid.org/0000-0002-0627-8199>

Frederic von Vlahovits <Frederic.vonVlahovits@adwmainz.de> ist wissenschaftlicher Mitar-
beiter der Digitalen Akademie. Er studierte Musikwissenschaft und Filmwissenschaft und ist
seit 2016 in den Digitalen Geisteswissenschaften tatig. Seine Arbeitsschwerpunkte sind die
Entwicklung digitaler Forschungsinformationssysteme und die kulturwissenschaftliche Erfor-
schung von Wissenschaftsgeschichte. Zusammen mit Anna Neovesky ist er Trager des Paul
Fortier Preises 2018. ORCID: <https://orcid.org/0000-0002-8111-6405>
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Akademie der Wissenschaften und der Literatur | Mainz

Geschwister-Scholl-Strafle 2-55131 Mainz- www.adwmainz.de

INCIPITSEARCH

https://incipitsearch.adwmainz.net

Leitfaden zur Zusammenarbeit

Anna Neovesky (Anna.Neovesky@adwmainz.de), Frederic von Vlahovits (Frederic.vonVlahovits@adwmainz.de)

1. Datentypen

Jedes Notationsformat, das in Plaine & Easie dargestellt werde kann.

Heinrich Isaac: Innsbruck ich muss dich lassen

a) Status quo b) Perspektiven

¢ Musik, die in Western Music ¢« Neum-Notation
Notation darstellbar ist * Rhythmus-Notation
¢ Werkverzeichnisse * Akkord-Notation
* Bibliothekskataloge * Musik, die in jeder erdenkli-

chen Buchstabden-Notation
oder MEI darstelbar ist

* Verlagskataloge
« Editionen

3. Datenaufbereitung - Metadaten

Die Inhalte der aktuell eingebunden Repositorien werden in verschie-
denen Formaten bereitgestellt: RDF/ XML, MARC XML und das Inci-
pitSearch Metadatenformat sowie blankes HTML.

Es ist moglich, verschiedene Kodierungen und Standards zu integrieren.
Ein benutzerdefiniertes IncipitSearch Metadatenformat kann entweder
dem vorhandenen Markup hinzugefiigt oder als eigenstiandiges Format
zur Integration von digitalen Reproduktionen und PDFs eingesetzt wer-
den.

Das IncipitSearch Metadatenformat benutzt das schema.org Vokabular
zur semantischen Auszeichnung. Das Codebeispiel zeigt dies in JSON-LD
Serialisierung:

“@context”: “http://schema.org”,

“type“:“Dataset®,

“id“:“https://incipitsearch.adwmainz.net/en/
results/?repository[ ]=GluckWV-online&repository[ ]=RISM
&repository[ ]=SBN&incipit="‘4F4F ‘4G‘4A‘4C ‘b4B",

“hasPart“:[

“type“: “MusicComposition®,

“url”:“https://opac.rism.info/
search?id=451007233",

“name”“: “Innsbruck ich muR dich lassen®,
“, wu

“alternativeHeadline“:““,
“composer“:[

“@type“: “Person”,
« “.u sy
name”: “Isaac, Heinrich

}
1,
“hasPart®:[
{
“type”“:“MusicIncipit”,
“incipitValue“:“1-‘F/2FG1A/‘ ‘C‘B/A",
“incipitClef“:“G-2“,
“incipitKeysig“: “bB“,
“incipitTimesig“:“c/“
}
]

2. Datenaufbereitung - Encoding

Plaine & Easie Code

bB

incipitValue
»-FI2FGIA/“C'B/A®

incipitClef incipitTimesig
»G-2 el

Plaine & Easie Code ist eine buchstabenbasierte Darstellungsform
fiir die Musiknoten und ein Bibliotheksstandard zur Katalogisierung
von Musikincipits (dem Beginn eines Musikstiicks). P&E wird von der
International Association of Music Libraries, Archives and Documen-
tation Centres (IAML) betreut und dokumentiert.

https://www.iaml.info/plaine-easie-code

4. Integration

Es ist einfach moglich die IncipitSearch Funktionalitit in eigenen Ap-
plikationen zu implementieren. Die IncipitSearch API ist quasi ein

Elasticsearch endpoint. Sie ist HTTP-based mit in JSON ausgegebe-
nen Request und Response Bodies.

Um Daten von IncipitSearch zu harvesten, kénnen Querys an htt-
ps://incipitsearch.adwmainz.net/json geschickt werden. Mogliche Pa-
rameter sind hier dokumentiert: https://incipitsearch.adwmainz.net/

api.

Das digitale Werkverzeichnis der Gluck-Gesamtausgabe veranschau-
licht das Ergebnis eine solchen (Re)integration: http://www.gluck-

gesamtausgabe.de/gwv/incipitsuche.html.

Das Skript unten zeigt wie JSON Daten, die von der IncipitSearch
API bereitgestellt werden, in PHP aufgerufen und decodiert werden
konnn.

Um Plaine & Easie Code anzuzeigen ist Verovio dasideale Tool:
http://www.verovio.org. IncipitSearch benutzt auBerdemdas open
source pianoKeyboard, um eine virtuelle Klaviatur fiir den User-In-
put anzuzeigen: https://github.com/annaneo/pianoKeyboard.

//the incipitsearch base url
$url = ‘https://incipitsearch.adwmainz.net/
json/?repository[ ]=GluckWV-online‘;

//constructs the incipitsearch interface url from submit-
ted arguments
if ($arguments[ ‘incipit‘]) {
$url .= ‘&incipit=‘ . $arguments[ ‘incipit‘];

if ($arguments[ ‘transposition‘]) {
$url .= ‘&transposition=1°;

}

//fetches raw incipitsearch data from constructed url
$data = file_get_contents($url);

//decodes json in an associative array for further use
$data = json_decode($data, true);

https://incipitsearch.adwmainz.net
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Clara Schumann #digital

40 Jahre Archiv Frau und Musik und der Start in die
Digitalisierung

ELISABETH TREYDTE, FRANKFURT A. M.

Das Jahr 2019 war ein ganz besonderes: Nicht nur Clara Schumann konnte ihren Geburtstag
feiern, sondern auch das Frankfurter Archiv Frau und Musik. Seit vierzig Jahren schon enga-
giert es sich fur die Sichtbarkeit von Frauen im Musikbetrieb und regt Veranstalter*innen zur
paritatischen Ausgestaltung von Konzertprogramm an — und tragt seit all dieser Zeit dazu bei,
Komponistinnen wie Clara Schumann u. v. a. bekannt zu machen. Es ist das erklarte Ziel des
Tragervereins — dem Internationalen Arbeitskreis Frau und Musik e.V. (IAK) —, das reichhaltige
kreative Schaffen von Komponistinnen, Dirigentinnen und Instrumentalistinnen fir die Musik-
praxis und -forschung zur Verfligung zu stellen. Daflir werden die Bestande sowohl analog als
auch teilweise digital archiviert und Einblicke in das Material sind auf vielfaltigem Wege sowie
stets zugeschnitten auf das individuelle Anliegen leicht méglich.

Zu Zeiten der Archivgrindung war von der Digitalisierung noch nichts zu spuren: 1977 er-
schien ein Artikel in der feministischen Zeitschrift EMMA, der unter dem Titel ,Vergessene Kom-
ponistinnen”! die Frage nach dem Verbleib musikschaffender Frauen der vergangenen Jahr-
hunderte stellte und Musikerinnen, Komponistinnen und Musikwissenschaftlerinnen aufrief,
sich dem Vorhaben, die weibliche Seite der Musikgeschichte zu entdecken, anzuschlieBen. Es
folgten kurz darauf erste Treffen, engagierte Frauen diskutierten und tauschten sich aus, such-
ten in Bibliotheken und Archiven nach der noch unbekannten Musik von Komponistinnen und
fuhrten diese auf.

Alsbald griindeten die Frauen den Verein ,Internationaler Arbeitskreis Frau und Musik e.V.,
der es sich zur Aufgabe machte, ,die Kompositionen von Frauen in Vergangenheit und Gegen-
wart ausfindig zu machen, zu sammeln und aufzufiihren und sie damit einer breiten Offent-
lichkeit zuganglich zu machen”.? Nach und nach entstand eine umfangreiche Sammlung an
Noten von Komponistinnen und Dokumenten rund um die Frauenmusikgeschichte, aus der
das Archiv Frau und Musik erwachsen ist. 2019, im 40. Jahr seines Bestehens, kann das Archiv
Werke von mehr als 1900 Komponistinnen in seinen Bestanden nachweisen. Die Sammlung
umfasst rund 26.500 Medieneinheiten — Partituren, Bucher, Zeitschriften, Audio-, Videomate-

1 Elke Mascha Blankenburg, ,Vergessene Komponistinnen®, in: EMMA 11 (1977), S. 44-46, <https://www.emma.de/
lesesaal/45142#pages/64> (24.06.2020).

2 <https://www.archiv-frau-musik.de/uber-das-archiv/satzung-internationaler-arbeitskreis-frau-und-musik-e-
v-2013> (24.06.2020).
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rialien und seltene Drucke sowie Brief- und Notenautographe. Zu den besonderen Schatzen
gehort neben originalen Briefen Clara Schumanns eine Postkartensammlung zum Phanomen
der Damenblaskapellen um 1900.3

Die Digitalisierung der Bestande spielt insbesondere seit 2018 eine grol3e Rolle fir das Ar-
chiv. Die digitale ErschlieBung wurde durch drei Drittmittelprojekte moglich, die allesamt beim
Digitalen Deutschen Frauenarchiv (DDF) angesiedelt sind.* Das DDF ist eine Plattform, auf
der Digitalisate, Essays und Netzwerkkarten rund um die Akteurinnen der Frauenbewegungen
im deutschsprachigen Raum zur Verfligung gestellt werden. Eine Vielzahl der in Deutschland
vertretenen Lesben-/Frauenarchive, -bibliotheken und -dokumentationsstellen prasentiert auf
diesem Portal ihre Bestande und ermdglicht so Einsichten in einzelne lokale Ereignisse sowie
in groBe Bewegungen und Initiativen. Das Archiv Frau und Musik ist seit Beginn des Portals als
einziges Musikarchiv mit einer digitalen Sammlung seiner Bestande vertreten. Die digitalisier-
ten Medien finden nach und nach Eingang in den META-Recherchesystem der Plattform und
sind somit Uber die Web-Seite des DDF online zuganglich.

Das erste Projektjahr hatte mit dem Projekt ,PARFUMO: Projekt Archiv Frau und Musik On-
line” das Ziel, einen Teil der Bestande in einer Art digitalen Ausstellung der Offentlichkeit zur
Verfligung zu stellen.® Hierfiir wurden zahlreiche Dokumente wie Noten, Schriftgut, Plakate
und Bilder, aber auch Audio- und Videomaterialien sowie die von 1979 bis 2015 vom Internati-
onalen Arbeitskreis Frau und Musik herausgegebene Zeitschrift VivaVoce digitalisiert. Darliber
hinaus wurden ausgewahlte Exponate wie u. a. die selbstgebauten Musikinstrumente der Kom-
ponistin Felicitas Kukuck fotografiert. Auf diesem Wege konnte tber das DDF-Protal einem
breiten Publikum die Vielfalt der Musikgeschichte und ihrer Protagonist*innen veranschaulicht
werden. Dies wird durch wissenschaftliche Essays unterstiitzt, die beispielsweise auf die beruf-
lichen Moglichkeiten von Frauen im (historischen) Musikbetrieb und ihre Netzwerke eingehen.
Auch ein biographischer Text tber Elke Mascha Blankenburg, Dirigentin und Griinderin des IAK
Frau und Musik, ist auf der Plattform des DDF auffindbar.®

2019 widmete sich das Archiv Frau und Musik einem Oral-History-Projekt, um die wech-
selhafte Geschichte der Frauenmusikbewegung zu dokumentieren: Mit dem Titel ,MASCHA:
Musik-Akteurinnen schaffen Aufmerksamkeit” werden auf der Seite des DDF-Portals mehrere
Videointerviews mit Vertreterinnen der Frauen-Musik-Bewegung seit den 1970er Jahren pra-
sentiert,’” in denen ihr Einsatz zur Forderung von Frauen im Musikbetrieb, berufliche Werde-
gange, Hirden fur die Karrieren und Einschatzungen zu den Errungenschaften der Frauen-Mu-
sik-Bewegung sowie Wiinschen fir die weitere Entwicklung zur Gleichstellung von Frauen zur

<https://www.archiv-frau-musik.de/bestandsueberblick> (24.06.2020).
Vgl. <https://www.digitales-deutsches-frauenarchiv.de> (25.06.2020).
Vgl. <https://www.archiv-frau-musik.de/parfumo> (25.06.2020).

Anne-Marie Bernhard und Susanne Wosnitzka, ,Elke Mascha Blankenburg”, in: Digitales Deutsches Frauenarchiv,
<https://www.digitales-deutsches-frauenarchiv.de/akteurinnen/elke-mascha-blankenburg> (24.06.2020).

7 Vgl. <https://www.archiv-frau-musik.de/mascha> (25.06.2020).
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Sprache kommen. Die acht Gesprache werden jeweils durch kurze biografische Personenessays
begleitet, um die Geschichte zu kontextualisieren und einen einfachen Zugang zu den Werde-
gangen der Komponistinnen, Wissenschaftlerinnen und Verlegerinnen zu ermdglichen.

Im Jahr 2020 steht schlieBlich die ErschlieBung und Digitalisierung von vier ausgewahlten Nach-
lassen im Vordergrund, mit Hilfe derer Materialien der Komponistinnen Felicitas Kukuck, Leni
Alexander, Silvia Alvarez de la Fuente und Weronika Aleksandra Markiewicz gesichert werden
kdnnen. AuBerdem wird durch die Zugriffsmdglichkeiten tber das DDF ein weiterer Einblick in
fur viele noch unbekannte Facetten der Musikgeschichte ermdglicht und somit zu einer sicht-
baren Hinterfragung des europdischen Kanons beitragen. Passend dazu und in Anlehnung an
ein Chorwerk von Felicitas Kuckuck tréagt das Projekt den Titel ,Worauf warten wir?".2

Die Digitalisierung tragt nicht nur dazu bei, Bestande des Archives zu sichern und einer Ex-
pert*innengemeinschaft zuganglich zu machen, sondern 6ffnet durch die einfachen Zugriffs-
moglichkeiten die Inhalte auch fur fachfremde Interessierte. Darliber hinaus eignen sich die
verschiedenen medialen Formate (Bild, Video, Text) zugleich fur die Verwendung in Schule
und Universitat, sodass Musikgeschichte als eine Vielfalt von Erzahlungen, Zugangs-und Ent-
faltungsmaoglichkeiten vermittelt werden kann.

Das Archiv bildete seit seiner Griindung eine Schnittstelle zwischen Musikwissenschaft und
Musikpraxis und verknlpft bis heute diese Aspekte in seiner alltaglichen Arbeit. Eingehende
Rechercheanfragen betreffen die Suche nach musikalischem Repertoire und musikhistorischen
Quellen und mit Beratungsgesprachen werden Konzert- sowie Forschungsvorhaben unter-
stutzt. Dartber hinaus ladt das Archiv selbst regelmafig zu Musikveranstaltungen, Lesungen
oder Fachtagungen ein.

Die Digitalisierung macht es mdglich, Quellen auch UGber gréBere Distanz zur Verfligung
zu stellen. Dass diese fir alle Interessierten von groBem Wert ist, hat sich ganz besonders in
den vergangenen Monaten der Corona-Pandemie gezeigt und bestatigt das Engagement des
Archivs Frau und Musik, die weitere Digitalisierung auch in Zukunft anzustreben.

Zitation: Elisabeth Treydte, ,Clara Schumann #digital. 40 Jahre Frau und Musik und der Start in die Digitalisierung”,
in: Briickenschldge zwischen Musikwissenschaft und Informatik. Theoretische und praktische Aspekte der Kooperation,
in Verbindung mit der Fachgruppe Digitale Musikwissenschaft hrsg. von Stefanie Acquavella-Rauch, Andreas Miinz-
may und Joachim Veit (= Musikwissenschaft: Aktuelle Perspektiven. Bericht Uiber die Jahrestagung der Gesellschaft
fur Musikforschung 2019 in Paderborn und Detmold, Bd. 3), Detmold, Musikwissenschaftliches Seminar der Univer-
sitdt Paderborn und der Hochschule fiir Musik Detmold, 2020, S. 53-57, DOL 10.25366/2020.94

8 Vgl. https://www.archiv-frau-musik.de/woraufwartenwir (25.06.2020).
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Abstract

The Archives of Women in Music based in Frankfurt a. M. (Germany) was founded in 1979. Its
goals are increasing the visibility of women in music, achieving programming parity and ma-
king the wealth of creative work by women in music available for performance and research.
The Archives assure long-term safe storage of both analogue and digital archive and library
content. During the last three years it focused on two collection digitization projects and an
oral history project.

Kurzvita

Elisabeth Treydte, seit 2019 wissenschaftliche Mitarbeiterin im Archiv Frau und Musik / Frank-
furt a. M. mit dem Projekt ,Wir geben den Ton an! Chancengleichheit fiir Komponistinnen*”
(gefordert von der Mariann-Steegmann-Foundation). Studium der Musikwissenschaft, Germa-
nistik und Romanistik in Frankfurt a. M. und Wien. 2014-2020 wissenschaftliche Mitarbeiterin
an der Hochschule fir Musik und Theater Hamburg. Promotion zur geschlechterspezifischen
Praxeologie zeitgendssischer Komponist*innen in Arbeit.
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The Archives of Women in Music in Frankfurt, Germany—40*" Anniversary Year 2019

Major activities of the Archiv Frau und Musik and its governing association,

the International Workgroup on Women in Music, in the 40™ year of its existence

Advocacy Increasing the visibility
of women in music, achieving
programming parity

HerStory Making the wealth of creative
work by women in music available for
performance and research

Cultural Heritage Assuring long-term

safe storage of both analogue and
digital archive/library content

1977 Article about forgotten women
composers in the ‘EMMA” magazine

1979 Founding of the Archives in
Cologne

1979-2015
Publication of periodical “VivaVoce” 2017 Close cooperation with the
(formerly “Info”) with articles i.d.a. Umbrella Organisation of
and news about women in music German Lesbian and Women's

1989 Archives move to Kassel Archives and the new German
Digital Women's Archive (DDF)

2001 Archives move to
Frankfurt am Main

2013 Archives lose part of their
funding and are put on the
“red list” of endangered archives

Archiv Frau und Musik

Heinrich-Hoffmann-StraRe 3

60528 Frankfurt am Main, Germany

Chairwoman Mary Ellen Kitchens M. A.

Associated Academic Researcher Dr. des. Marleen Hoffmann
info@archiv-frau-musik.de

Tel.: +49(0) 69 -95 92 86 85 | Fax: +49(0) 69 -95 92 86 90
www.archiv-frau-musik.de
facebook.com/ArchivFrauUndMusik/
twitter.com/archivfraumusik

Services and Activities
Archiv Frau und Musik

Research services
(repertoire by / information about
women composers)

General collection development
(collection focus: musical compositions

Archiv Frau und Musik

® Relaunch of the Archive's Webpage
(bilingual) at

www.archiv-frau-musik.de

and legacies of women composers)

Social media monitoring

Collection of press reviews and
articles regarding women in music

Creation of annotated repertoire
lists of works by women composers

Guided tours of the
Archiv Frau und Musik, in particular

® “Setting the Tone for Women in Music!
Equal Opportunity for Women Composers”,
a 3-year project funded by the

for school classes and students

PR and advocacy work /
lobbying for topics related to women
in the music field

Networking meetings for women
in music organisations throughout
Germany

Local, regional, national and
international networking efforts

Lectures on related topics

Archive Team
Archive Board

2 permanent employees (parttime)
2 project employees
2 freelancers, numerous interns

Concerts featuring works
by women composers

Archival/Library Holdings

Over 26.000 items related to women
in music. 1.900 women composers
from 52 countries who lived and
worked between the 9™ century A.D.
and the present are represented

About 30 composers have given

their manuscripts and documents

to the Archives, in particular
composers Barbara Heller and
Felicitas Kukuck as well as conductor
Elke Mascha Blankenburg

Mariann Steegmann Foundation.
Advocacy work and networking with
universities, yearly focus on one
compositional genre (2019: choral music,
2020: music pedagogical works, 2021:
music for wind and brass instruments)
www.archiv-frau-musik.de/
chancengleichheit-fuer-komponistinnen

4th “Composer in Residence”
Scholarship—awarded to the woman
composer Tania Rubio (Mexico).
Three-month residency (July to October,
2019) which includes a response project at
a school and a portrait concert in Frankfurt
www.archiv-frau-musik.de/en/projekte/
composer-in-residence

Collection Digitization Project PARFUMO
“Projekt Archiv Frau und Musik Online”,

funded by the Digitales Deutsches
Frauenarchiv / Federal Government of
Germany. Content presented on the
German Digital Women's Archives website:
www.deutsches-digitales-frauenarchiv.de

Oral History Project MASCHA

“Musikaktivistinnen schaffen Aufmerksam-
keit™: Video interviews with central figures
in the women's music movement in Germany

Migration and Renewal of the Archive's

Catalogue Database (FAUST) for improved
searching via archive and library portals,
for example the META database of the
Association of Women's and Lesbian
Archives in Germany:
www.meta-katalog.eu

Supporting Institutions

Hessen State
Ministry of

Higher Education,
Research and the Arts

City of
Frankfurt am Main

Partner Institutions

Consortium of
jomen's Archives
in Germany

maecenia Foundation,
Frankfurt Melodiva
Frankfurt am Main
Mariann Steegmann

Foundation musica femina German Music
miinchen Advisory Council

November 17, 2019—
40™ Anniversary Ceremony
at the Frankfurt

Town Hall (Rémer)
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Komponisten-Gesamtausgaben im digitalen Zeitalter:

Perspektiven und Reflexionen am Beispiel Ludwig van
Beethovens

CHRISTINE SIEGERT, BONN

Der Bereich der Editionsphilologie kann derzeit als einer der lebendigsten und innovativsten in
der Musikwissenschaft gelten. In verschiedenen Editionsprojekten wurden und werden digitale
Editionsanteile verschiedenster Art erprobt. Die Spannbreite reicht vom digitalen Kritischen Be-
richt und der digitalen Librettoedition bei OPERA — Spektrum des europdischen Musiktheaters in
Einzeleditionen* Gber die exemplarische digitale Freischiitz-Edition? bis hin zu digitalen Doku-
menteneditionen, die die gedruckten Bande begleiten, wie bei der Max-Reger-* und Richard-
Strauss-Ausgabe.* Das Projekt Beethovens Werkstatt,> das die genetische Textkritik mit digitalen
Darstellungsmoglichkeiten auf innovative Weise verbindet, hat die Edition eines kompletten
Werks allerdings mit Bedacht ans Ende des Arbeitsprogramms gestellt.® Sie soll den krénenden
Abschluss des Projekts bilden. Im Sommer 2019 ist die Digitale Mozart-Edition online gegan-
gen,’ die nach der lediglich digitalisierten Neuen Mozart-Ausgabe (NMA) nun eine digitale Edi-
tion auf MEI-Basis realisiert, bei der allerdings als ,Referenztext” mit der NMA eine traditionelle
Druckausgabe die Grundlage der Edition bleibt.

Insofern steht eine genuin digitale Edition noch aus, denn diese musste ausgehend von
den Mdglichkeiten des Mediums Internet her konzipiert werden. Zwei Aspekte scheinen mir
dabei von zentraler Bedeutung zu sein: Pluralitdat und Vernetzung. Anhand von vier Beispie-
len aus dem Schaffen Ludwig van Beethovens sollen im Folgenden die Grenzen traditioneller
Druckausgaben anhand der Neuen Beethoven-Gesamtausgabe (NGA) und das Potential einer
Digitalen Beethoven-Edition aufgezeigt und damit erste skizzenhafte Uberlegungen zu einer
solchen Edition zur Diskussion gestellt werden.

<http://www.opera.adwmainz.de/informationen.html> (09.05.2020).
<https://freischuetz-digital.de/> (09.05.2020).
<https://www.max-reger-institut.de/de/reger-werkausgabe> (23.08.2020).
<https://www.richard-strauss-ausgabe.de/> (23.08.2020).

Das Projekt ist am Musikwissenschaftlichen Seminar Detmold/Paderborn und dem Beethoven-Haus Bonn an-
gesiedelt und wird von Bernhard R. Appel und Joachim Veit geleitet.

6 <https://beethovens-werkstatt.de/projekt/> (09.05.2020). Als Modul 5 sind ,Drei Modelleditionen der Diabelli-
Variationen op. 120" geplant.

7 <https://dme.mozarteum.at/musik/edition/> (23.08.2020). Fiir den Hinweis in der Diskussion danke ich Norbert
Dubowy.
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1. Die Grenzen der analogen Edition

a) Steiners Ausgaben von op. 91-93

Als der Wiener Verleger Sigmund Anton Steiner ab 1816 die Originalausgaben von Beethovens
Schlachtensymphonie Wellingtons Sieg oder die Schlacht bei Vittoria op. 91 sowie der Siebten
und Achten Symphonie op. 92 bzw. 93 publizierte, beschrankte er sich nicht auf die Ausgaben
in Stimmen und in Partitur, sondern brachte zusatzlich Ausgaben fiir Blaserensemble, Streich-
quintett, Klaviertrio, Klavier vier- und zweihandig heraus, um ,alle Freunde der Tonkunst in dem
[recte: den] Genusse dieser herrlichen Kunstwerke [...] zu sezten”. Steiner unterscheidet nicht
zwischen ,Original” und ,Bearbeitung”, sondern fiihrt die Ausgaben unterschiedslos in abstei-
gender Besetzung an. Alle Ausgaben wiirden ,an ein und demselben Tag aus[gelgeben” und
,unter der unmittelbaren Revision ihres Schopfers Herrn Ludwig van Beethoven, vollendet.”®
Beethoven war in unterschiedlichem MalBe an den Ausgaben beteiligt. Den zweihandigen Kla-
vierauszug zu Wellingtons Sieg stellte er selbst her,” von der Siebten Symphonie existiert ein
entsprechendes Fragment.!® Auch dartber hinaus ist davon auszugehen, dass Beethoven mit
der Publikationsstrategie des Verlegers einverstanden war: Am 1. Februar 1815 bat er Steiner,
die Auszige selbst herzustellen, ,doch sollen alle von mir Gibersehen, und wo es néthig, ver-
bessert werden”.*

Steiners mit Beethoven abgestimmtes Publikationskonzept legt es nahe, die Werkkomplexe
mit den multiplen Werkauspragungen jeweils als Einheit zu betrachten. Als gedruckte Ausgabe
muss sich die Neue Beethoven-Gesamtausgabe allerdings auf die Orchesterpartituren sowie
die Klavierausziige beschranken.*?

8 Zitiert nach der Anzeige fur die beiden Symphonien im Klavierauszug von Wellingtons Sieg (Exemplar: Beetho-
ven-Haus Bonn, Sammlung H.C. Bodmer, HCB C op. 91).

9 Vgl. Ludwig van Beethoven. Thematisch-bibliographisches Werkverzeichnis, bearbeitet von Kurt Dorfmiiller, Nor-
bert Gertsch und Julia Ronge unter Mitarbeit von Gertraut Haberkamp und dem Beethoven-Haus Bonn, revidier-
te und wesentlich erweiterte Neuausgabe des Verzeichnisses von Georg Kinsky und Hans Halm, Miinchen 2014,
Bd. 1, S. 575.

10 Vgl. ebd,, S. 591.

11 Ludwig van Beethoven. Briefwechsel Gesamtausgabe, hrsg. von Sieghard Brandenburg, Bd. 3: 1814-1816, Min-
chen 1996, S. 109, Nr. 780.

12 Ludwig van Beethoven, Ouverturen und Wellingtons Sieg, hrsg. von Hans-Werner Kithen (Beethoven Werke, Ab-
teilung 11, Bd. 1), Miinchen 1974, S. 124-219, Kritischer Bericht, Mliinchen 1992, S. 45-57; Ders., Symphonien |V,
hrsg. von Ernst Herttrich, Koreferat Christin Heitmann (Beethoven Werke, Abteilung I, Bd. 4), in Vorbereitung;
Ders., Klavierausziige, hrsg. von Ullrich Scheideler, Koreferat N. N. (Beethoven Werke, Abteilung VII, Bd. 8), in Vor-
bereitung. Hinzu kommt noch die Panharmonikon-Fassung von Wellingtons Sieg in: Ders., Werke fiir Militdrmusik
von Panharmonikon, hrsg. von Anja Mihlenweg unter Mitarbeit von Bernhard R. Appel nach Vorarbeiten von
Heide Volckmar-Waschk, Koreferat Jens Dufner (Beethoven Werke, Abteilung II, Bd. 4), Miinchen 2017, S. 34-58,
Kritischer Bericht, S. 99-102.
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b) Werk ohne Ausgabe: Die Weihe des Hauses

Carl Meisls Festspiel Die Weihe des Hauses, zu dem Beethoven die Schauspielmusik verfasste,

wurde am 3. Oktober 1822 zur Wiedereroéffnung des Wiener Theaters in der Josephstadt ur-

Abbildung 1: Titelseite der Partitur-Originalausgabe
der Ouvertiire zu Die Weihe des Hauses op. 124,
Mainz: Schott [1825] (Beethoven-Haus Bonn, C 124 / 11)

aufgefiihrt. Beethovens Musik nimmt da-
bei in der wissenschaftlichen Rezeption
eine Sonderstellung ein: Das Werk ist in
der Beethoven-Forschung gleichsam in-
existent. Die Grundlage fur diese Situa-
tion hat der Komponist selbst gelegt. Er
spaltete die Ouvertiire vom restlichen
Notentext ab, um sie ohne Nennung des
urspriinglichen Kontextes als op. 124
bei B. Schott’s S6hne in Mainz zu verof-
fentlichen (siehe Abbildung 1).2* Fir den
Rest des Werks scheint er eine Verdffent-
lichung nicht in Erwdgung gezogen zu
haben.

Der Grund fiur Beethovens Entschei-
dung dirfte gewesen sein, dass er in
zahlreichen Einzelnummern auf seine al-
tere Schauspielmusik zu August von Kot-
zebues Die Ruinen von Athen zuriickge-
griffen hatte. Auch deren Ouvertilre und
einen ,Marsch und Chor” veroffentlichte
er separat als op. 113 und 114.* Ande-
re Nummern bot er vergeblich mehreren

Verlegern an,*® so dass er nicht damit rechnen konnte, dass das Interesse der Verlage unter

einem neuem Titel steigen wirde. Georg Kinsky und Hans Halm tbernahmen fiir Die Weihe

13 Dass Beethoven weder auf der Titelseite des Stimmdrucks noch auf der Titelseite der Partitur das Schauspiel
erwahnt, ist umso bemerkenswerter, als er etwa auf dem Titel der Originalausgabe der Coriolan-Ouvertire das
Schauspiel und seinen Verfasser (als Widmungstréger) prominent ausstellt: ,Ouverture de CorioLan / Tragédie
de Mr. de Collin / a 2 Violons, Alto, 2 Flutes / 2 Hautois, 2 Clarinettes, 2 Cors, 2 Bassons, / Trompettes, Timballes,
Violoncelle et Basse / Composée et Dédieé / a Monsieur de COLLIN / Sécrétaire aulique au Service de / Sa Majesté
Imp.[ériale] Roy.[ale] Ap.[ostolique] / par / LOUIS van BEETHOVEN / Op. 62 / A Vienne / Au Bureau des arts et
d'industrie / A Pesth chez Schreyvogel & Comp." (Beethoven-Haus Bonn, Sammlung H.C. Bodmer, HCB C op. 62

= HCB C Md 9).

14 ,Marsch und Chor” Giberarbeitete er fur die Publikation. Vgl. Ludwig van Beethoven. Thematisch-bibliographisches

Werkverzeichnis (wie Anm. 9), Bd. 1, S. 734.
15 Vgl. ebd., S. 727.
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des Hauses die historische Opuszahl 124, die Beethoven der Ouvertiire verliehen hatte.’* Nach-
dem sie die Ubernommenen Nummern — in Erweiterung von Beethovens Opuszahl auf das
Gesamtwerk — bereits op. 113 zugeordnet hatten, blieb fiir den einzigen von Beethoven nach-
komponierten Chorsatz eine WoO-Nummer (WoO 98).7 Obwohl selbstverstandlich auch fir
Die Weihe des Hauses eine Ubertragung der Opuszahl auf das Gesamtwerk mdglich gewesen
ware, findet es im Werkverzeichnis keinen Platz.

An dieser Entscheidung, die ins neue Werkverzeichnis ibernommen wurde,® orientiert
sich auch die Edition in der Neuen Beethoven-Gesamtausgabe. Der Herausgeber der Festspie-
le begriindet die von ihm gewahlte Darstellung damit, dass sich eine doppelte Edition der
Ubernommenen Nummern aus den Ruinen von Athen ,eigentlich schon aus dkonomischen
Gesichtspunkten wegen der prinzipiellen musikalischen Identitdt der Nummern in den Auf-
fuhrungen von 1812 bzw. 1822 verbietet”.!® Hans-Werner Kiithen kiindigte die von der Ubrigen
Schauspielmusik separierte Edition der Ouvertiire im Rahmen des Bands Ouverturen und Wel-
lingtons Sieg sogar falschlich als ,nicht im Rahmen einer Schauspiel-, Festspiel- oder Balletmu-
sik komponiert” an.2® Wer sich fiir die originale Werkgestalt der Weihe des Hauses interessiert,
ist daher gezwungen, diese miihevoll zu rekonstruieren (siehe Tabelle 1).

¢) Ein Werkkomplex: Leonore/Fidelio

Im Bereich des Musiktheaters wird die Frage der Veranderlichkeit von Werken schon lange dis-
kutiert. Dieser Situation tragt die Gesamtausgebe Rechnung, und so sind fiir Beethovens ein-
zige Oper Leonore/Fidelio insgesamt 6 Bande geplant: Als erster Band sind die Ouvertiren zu
Leonore erschienen,? in Band 2 und 3 soll die Fassung von 1806 publiziert werden, in Band 4
Frihfassungen von Einzelnummern aus dem Jahr 1805 und in Band 5 und 6 die Fidelio-Fassung
von 1814. Doch wie schon die geplante Edition von Einzelnummern von 1805 andeutet, erweist
sich auch die Definition der Fassungen von 1806 und 1814 als pragmatisches Konstrukt. Denn
bei der ersten Auffihrung von 1814 war die Uberarbeitete Arie der Leonore noch nicht fertig,
und auch die neu komponierte Ouvertire lag noch nicht vor. Statt auf eine der drei Leonore-
Ouvertiiren von 1805, 1806 und 1807 zuriickzugreifen, liel Beethoven die Ouvertilre zu den

16 Georg Kinsky, Das Werk Beethovens. Thematisch-bibliographisches Verzeichnis seiner simtlichen vollendeten
Kompositionen, nach dem Tode des Verfassers abgeschlossen und hrsg. von Hans Halm, Miinchen und Duisburg
1955, S. 366-371.

17 Ebd,, S. 556f.

18 Vgl. Ludwig van Beethoven. Thematisch-bibliographisches Werkverzeichnis (wie Anm. 9), Bd. 1, S. 803-813, Bd. 2,
S. 245f.

19 Helmut Hell, ,Vorbemerkung” zur Edition von Die Weihe des Hauses, in: Ludwig van Beethoven, Festspiele von
1812 und 1822, hrsg. von Hellmut Hell (Beethoven Werke, Abteilung IX, Bd. 8), S. 285.

20 Hans-Werner Kithen, ,Zum vorliegenden Band”, in: Beethoven, Ouverturen und Wellingtons Sieg (wie Anm. 12),
S. VI-VII, hier S. VI.

21 Ludwig van Beethoven, Ouvertiiren zur Oper Leonore, hrsg. von Helga Lihning, Koreferat Christine Siegert (Beet-
hoven Werke, Abteilung IX, Bd. 1), Miinchen 2017.
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Ruinen von Athen spielen® — eine Mdglichkeit, die in der analogen Edition nur verbal angedeu-
tet werden kann.

Tabelle 1: Die Weihe des Hauses

Chronologie der Nummern Fundort in der Beethoven-Gesamtausgabe

Ouvertire NGA II/1: Ouverturen und Wellingtons Sieg, hrsg. von
Hans-Werner Kithen, Minchen 1974, S. 69-123

Nr. 1 Chor (neu textiert) NGA IX/8: Festspiele von 1812 und 1822, hrsg. von Helmut
Hell, Minchen 2014, Die Weihe des Hauses, S. 286-291

Zwischentext NGA IX/8, Die Weihe des Hauses, Kritischer Bericht, S. 415-
417

Nr. 2 Duett NGA IX/8, Die Ruinen von Athen, S. 150-156

Nr. 32* Marcia alla turca NGA IX/8, Die Ruinen von Athen, S. 169-178

Zwischentext NGA IX/8, Die Weihe des Hauses, Kritischer Bericht, S. 417

Nr. 42 Tanz mit Chor NGA IX/8, Die Weihe des Hauses, S. 292-328

Zwischentext NGA IX/8, Die Weihe des Hauses, Kritischer Bericht, S. 417f.

Nr. 5 Harmonie auf dem Theater NGA IX/8, Musik: Die Ruinen von Athen, S. 179f.; Text: Die
Weihe des Hauses, Kritischer Bericht, S. 418%

Nr. 6 Marsch mit Chor NGA IX/8, Musik: Die Ruinen von Athen, S. 181-201; Text:
Die Weihe des Hauses, Kritischer Bericht, S. 418f.

Nr. 7 Rezitativ NGA IX/8, Die Ruinen von Athen, S. 202-205, mit Hinwei-
sen zu Textanderungen in Die Weihe des Hauses, S. 329

Nr. 8 Chor NGA IX/8, Die Ruinen von Athen, S. 206-219

Nr. 9 Arie mit Chor NGA IX/8, Die Ruinen von Athen, S. 220-235, mit Hinwei-
sen zu moglichen Textanderungen in Die Weihe des Hau-
ses, S. 329

Nr. 10 Chor NGA IX/8, Die Ruinen von Athen, S. 236-261, mit Hinwei-
sen zu Textdnderungen in Die Weihe des Hauses, S. 329

d) Mehrfache Autorisierung: die Neunte Symphonie op. 125

Die jingst in der Gesamtausgabe erschienene gedruckte Edition der Neunten Symphonie be-
ricksichtigt zahlreiche Quellen: Das Autograph ist in mehreren Einzelteilen Uberliefert und
nicht ganz vollstandig.?® Aber auch wenn es vollstandig ware, ware es als alleinige Grundlage

22 Vgl. ebd,, S. XII, 136, 173 und 186.

23 In den Ruinen von Athen Nr. 4.

24 Nicht in den Ruinen von Athen.

25 Hinzu kommen Hinweise zur Textunterlegung in Nr. 5 und 6 auf S. 329.

26 Der bei weitem grofte Teil befindet sich in der Staatsbibliothek Berlin — PreuBischer Kulturbesitz (Mus. ms. au-
togr. Beethoven, L.v. 2 und Mus. ms. autogr. Beethoven, L.v. Art. 204 [1], [2], [3a], [3b], [4] und [6]), die Coda des
zweiten Satzes im Beethoven-Haus Bonn (Sammlung H.C. Bodmer, HCB Mh 2 und HCB BMh 5/45) sowie 3 Blatter
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fur eine Auffihrung oder fur die Herstellung einer Druckausgabe untauglich — nicht nur, weil
Beethoven nicht immer ordentlich schreibt, sondern auch, weil es sich um ein Arbeitsmanu-
skript (und nicht etwa um eine Reinschrift) handelt, das Teil eines darliber hinausgehenden
Arbeitsprozesses war. Allein sechs Abschriften sah Beethoven zu unterschiedlichen Zeitpunk-
ten durch, korrigierte und erganzte sie und autorisierte sie flr einen jeweils konkreten Zweck:
Chronologisch an erster Stelle steht die Dirigierpartitur der Urauffiihrung, die Beethoven spater
zur Stichvorlage fiir den Schott-Verlag in Mainz umarbeiten lieB — neben dem Autograph die
zweite Hauptquelle in der Neuen Gesamtausgabe.?’ Leider nur fragmentarisch Uberliefert ist
das Urauffihrungs-Stimmenmaterial, das zahlreiche auffihrungspraktische Eintragungen ent-
halt.?® Dazu gehdrt auch eine so genannte Chordirektor-Partitur, bestehend aus Singstimmen
und Instrumentalbass, die fur die Einstudierung des Chores im IV. Satz verwendet wurde.? Eine
weitere Abschrift erhielt die Philharmonic Society in London, die das Werk 1817 in Auftrag
gegeben hatte.® In London wurden u.a. eine englische und eine italienische Ubersetzung des
Schiller’'schen Textes erganzt. An diesem Auftrag war Beethovens Schiler Ferdinand Ries, der
langere Zeit in der englischen Hauptstadt lebte, maBgeblich beteiligt. Nach seiner Riickkehr
ins Rheinland flhrte er das Werk 1825 beim Niederrheinischen Musikfest in Aachen auf. Daftr
schickte Beethoven ihm eine Abschrift der ersten drei Satze, die dann vor Ort um den, aus
mitgeschickten (Urauffihrungs-)Stimmen spartierten Finalsatz erganzt wurde.®! Bei der Auf-
fuhrung wurde u.a. das Eingangsrezitativ des Bariton ,O Freunde, nicht diese Tone” modifiziert,
offenbar um vom Tenor gesungen zu werden.?? Last but not least erhielt der Widmungstrager,
der preuBische Konig Friedrich Wilhelm III, eine von Beethoven durchgesehene Partitur.®?

Die Autorisierung aller genannten Abschriften zeigt, dass man aus diesem Material sehr
verschiedene, aber samtlich autorisierte Werkfassungen rekonstruieren konnte. Die jlingst in
der Gesamtausgabe erschienene gedruckte Edition, die diesen Quellenreichtum gemal dem
Druckmedium auf eine einzige Perspektive reduzieren muss, die Fassung letzter Hand, ist dem-
gegenliber zwangslaufig recht eindimensional. Nur verzeichnet werden zudem, wie in der
Neuen Gesamtausgabe Ublich, Skizzen und Entwirfe, ohne diese fiir die Edition fruchtbar zu
machen.®

zum IV. Satz in der Sammlung Malherbe des Pariser Conservatoire (F-Pn, MS-43); zwei weitere kurze Abschnitte
aus dem IV. Satz sind verschollen. Vgl. Ludwig van Beethoven, Symphonie Nr. 9 d-Moll Opus 125 mit SchluBB-Chor
iber Schillers Ode ,An die Freude” fiir groBBes Orchester, 4 Solo- und 4 Chor-Stimmen, hrsg. von Beate Angelika
Kraus unter Mitarbeit von Bernhard R. Appel, Koreferat Christine Siegert (Beethoven Werke, Abteilung I, Bd. 5),
Minchen 2020, Kritischer Bericht, S. 247-253.

27 US-NYj, The Juilliard Manuscript Collection, 31 B393sy no.9 1826 v.1-3; vgl. ebd., S. 255-257.
28 A-Wgm, XIII 8440/1; vgl. ebd., S. 260-262.

29 D-AAsa, HS 1084; vgl. ebd., S. 264.

30 GB-Lbl, RPS MS 5; vgl. ebd., S. 262f.

31 D-AAsa, HS 1098 und 1099; vgl. ebd., S. 263f.

32 Der neue Spitzenton ist a; vgl. ebd., S. 366.

33 D-B, Mus. ms. autogr. Beethoven, L.v. 30; vgl. ebd., S. 265f.

34 Vgl. ebd,, S. 246f.
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2. Zum Potential einer Digitalen Beethoven-Edition

a) Die Fassungen der Neunten Symphonie op. 125

Das, was im analogen Medium problematisch ist, lasst sich in der digitalen Darstellung sinnvoll
realisieren. Zusatzlich zu Beethovens Fassung letzter Hand lieBe sich von der Neunten Sym-
phonie die Fassung der Urauffiihrung, die Fassung der Londoner Erstauffiihrung, bei der das
Chorfinale in italienischer Sprache gesungen wurde, sowie die nicht aufgeflihrte Fassung mit
englischem Text oder die beim Niederrheinischen Musikfest in Aachen aufgefiihrte Fassung
realisieren. Da Beethoven fur alle diese ganz unterschiedlichen Auffihrungen von ihm autori-
siertes Notenmaterial zur Verfligung gestellt hat, liegen sie alle in seinem Werkhorizont. Dies
gilt auch fir die in London angefertigten Ubersetzungen, denn Beethoven war bewusst, dass
man dort Vokalwerke entweder auf Englisch oder Italienisch realisierte.® Von allen Auffiih-
rungen sind weiterfiihrende Hinweise auf die Besetzung, zumindest auf die Besetzungsstarke
erhalten,® der Bericht Uber die Auffiihrung in Aachen beschreibt zudem Kiirzungen,®” so dass
man den Notentext mit Dokumenten weiter anreichern kénnte.

Dass mit den von Beethoven unterstiitzten Auffiihrungen die Werkgeschichte der Neunten
Symphonie nicht zu Ende ist, muss nicht eigens betont werden. Insofern wird das Werk umso
vielgestaltiger, wenn man noch weitere Fassungen hinzuzieht, die zwar nicht mit der Person
Beethoven in Beziehung gesetzt werden kdnnen, aber naturlich ihren je eigenen Beitrag zur
Werkiberlieferung leisten, etwa jene Gustav Mabhlers, der die Blechblasinstrumente signifikant
verstarkte,® oder jene von Leonard Bernstein, der bekanntermafBen anlasslich des Falls der Ber-
liner Mauer 1989 ,Freude” durch ,Freiheit” ersetzte.®

Wahrend man in einer gedruckten Ausgabe alle diese Werkfassungen separat edieren und
damit einen ausgesprochen groBen Aufwand betreiben misste, ist dies bei einer digitalen
Edition nicht der Fall. Nachdem man eine Fassung ediert hat, waren nur noch die Abweichun-
gen von anderen Fassungen hinzuzufligen. AuBerdem wiirden in einer Druckausgabe die ver-
schiedenen Editionen unverbunden nebeneinander stehen. Das eigentlich Bemerkenswerte,
die Unterschiede zwischen den Fassungen, wiirden in der erdriickenden Menge von Uber-
einstimmendem untergehen. Zumindest ware das Erfassen von Unterschieden ausgesprochen

35 Dass Beethoven sich des Problems bewusst war, zeigt eine Bemerkung seines Neffen Karl im Konversationsheft:
,Doch ist Schiller schon ganz ins Englische (ibersetzt; und | es wiirde nicht schwer seyn, sich die Ubersetzung die-
ses Chors zu verschaffen” (Ludwig van Beethovens Konversationshefte, Bd. 5, S. 175). Vgl. Beethoven, Symphonie
Nr. 9 d-Moll (wie Anm. 26), S. 328.

36 Vgl. ebd.,, S. 260f. und 277 (Urauffihrung), S. 283f. (englische Erstauffihrung) und S. 286 (Auffiihrung beim Nie-
derrheinischen Musikfest in Aachen).

37 .[...] das Adagio wurde zum Theil und das Menuett und Trio ganz und gar lGbergangen” (,Nachrichten. Vom
Niederrhein”, in: Allgemeine musikalische Zeitung 27, Nr. 26 (29. Juni 1825), Sp. 444449, hier Sp. 446).

38 A-Wn, Mus. Hs. 39313.

39 Partitur in US-NY, LB1011. Bernstein nutzte die Partitur nur zur Vorbereitung. Die bei der Aufflihrung erstellte
Videoaufnahme zeigt, dass er auswendig dirigierte.
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muhsam. Der Nutzer bzw. die Nutzerin misste dafiir eine Art Kollation der Editionen herstel-
len.*® Eine Codierung mit anschlieBendem Rendering bietet hier neue Mdglichkeiten: Je nach
Erkenntnisinteresse musste die Quellenbewertung automatisiert umgesetzt werden, so dass
jeweils ein anderer Notentext angezeigt wird. Abweichungen in Text und Musik sollten dabei
hervorgehoben werden kdnnen. Dass man Inhomogenitaten kommentieren oder ggf. auch
korrigieren musste, liegt auf der Hand.*

b) Symphonien und ihre Bearbeitungen

Dass zwischen verschiedenen Fassungen flr denselben Besetzungstyp und Bearbeitungen fir
bestimmte Besetzungen keine kategorialen, sondern nur graduelle Unterschiede bestehen,
zeigt der Fall von Mahlers Adaption der Neunten Symphonie mit erweiterter Blaserbesetzung.
So koénnte auch mit Bearbeitungen editorisch vergleichbar verfahren werden wie mit Adaptio-
nen, etwa derjenigen Mahlers. Mdglichkeiten der Codierung von Bearbeitungen werden derzeit
im Rahmen des Projekts Beethoven in the House insbesondere anhand von Steiners Editionen
von op. 91-93 untersucht,*? wobei der Schwerpunkt der Codierung, ausgehend von Beetho-
vens Partiturfassung, auf signifikante Passagen gelegt wird: instrumententypische Gesten und
Spielweisen wie Tremolo* oder Pizzicato,* instrumentatorische Besonderheiten,* semantische
Interpolationen wie Zitate,*® satztechnische Auffalligkeiten wie Fugati, die Wanderung eines
Motivs durch verschiedene Stimmen oder kontrapunktische Stimmfiihrung,*’ alternierende
Instrumentengruppen,*® mehrere satztechnische Ebenen,* alternierende Sforzato-Schlage,

40 Verschiedene Darstellungsformen, um Unterschiede auch im Druck hervorzuheben, wurden im Rahmen der Edi-
tion von Haydns Arienbearbeitungen erprobt; vgl. Joseph Haydn, Bearbeitungen von Arien und Szenen anderer
Komponisten, 1. Folge, Miinchen 2014 (Joseph Haydn Werke, Reihe XXVI, Bd. 3). Allerdings handelt es sich dabei
in der Regel nur um zwei Fassungen.

41 Entscheidend bei der Edition unterschiedlicher Fassungen (analog wie digital) ist es, nicht eine Fassung als Quelle
fur die anderen zu verwenden, weil dies zu Vermischungen fiihrt, die die Unterschiede nivellieren.

42 Das Projekt wird vom britischen Arts and Humanities Research Council und der Deutschen Forschungsgemein-
schaft (Projektnummer 429039809) geférdert und als Kooperation von University of Oxford (Oxford e-Recearch
Centre und Bodleian Libraries), dem RISM Digital Center in Bern, dem Musikwissenschaftlichen Seminar Det-
mold/Paderborn und dem Beethoven-Haus Bonn durchgefiihrt; Leitung: Kevin Page, Andrew Hankinson, Johan-
nes Kepper und Christine Siegert. Es sind eine qualitative und eine quantitative Studie geplant.

43 Z. B. Wellingtons Sieg, T. 106ff. und 654ff, Siebte Symphonie, 1. Satz, T. 278ff, IV. Satz, T. 32ff,, 62ff, 104ff, 301ff,
427ff, Achte Symphonie, I. Satz, T. 112ff,, 190ff. und 323ff.

44 7. B. Wellingtons Sieg, T. 423ff, Siebte Symphonie, 1. Satz, T. 300ff, IIl. Satz, T. 65ff, IV. Satz, T. 64ff, Achte Sym-
phonig, L. Satz, T. 235ff.

45 Z. B. Wellingtons Sieg, T. 1ff. (Schlagwerk), T. 74ff. (Kanonenschiisse), T. 77ff. (Ratsche), T. 200ff. und 363ff. (Trom-
melschlage und -wirbel), Siebte Symphonie, III. Satz, T. 467ff, und IV. Satz, T. 307ff, Achte Symphonie, I. Satz,
T. 112f. (Paukenwirbel).

46 Z.B. Wellingtons Sieg, T. 1ff., 31ff.

47 Z. B. Wellingtons Sieg, T. 516ff,, und Siebte Symphonie, L. Satz, T. 1ff.

48 Z. B. Siebte Symphonie, L. Satz, T. 217ff, IV. Satz, T. 1ff, und Achte Symphonie, L. Satz, T. 198ff, und IV. Satz, T. 43ff.
49 Z. B. Siebte Symphonie, IIL. Satz, T. 149ff.

50 Z.B. Siebte Symphonie, IV. Satz, T. 146ff, und Achte Symphonie, III. Satz, T. 36ff.
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Raumwirkungen® usw.>? Erste analytische Anzeigemodalitaten hat das Projekt Beethovens
Werkstatt in seinem zweiten Modul Beethoven als Bearbeiter eigener Werke entwickelt,>® die in
Beethoven in the House weiter ausgebaut und differenziert werden sollen.

c) Werkubergreifende Edition: Die Ruinen von Athen und Die Weihe des Hauses

Dass die Codierung identischer Teile nur einmal vorgenommen werden muss, gilt selbstver-
standlich auch fur den Fall von Die Ruinen von Athen und Die Weihe des Hauses, die dadurch
konzeptionell als zusammengehorig dargestellt werden kdnnen. Abweichungen waren dann
in einem zweiten Schritt zu erganzen. Als Ergebnis sollte eine Anzeige beider Werke einzeln
sowie eine synoptische Darstellung moglich sein. Durch die Moglichkeit der Hervorhebung
von Unterschieden wird auch die Bearbeitung der einzigen in der NGA doppelt abgedruckten
Nummer, des Chors Nr. 1, deutlich. Dartber hinaus waren nach dem Vorbild der Neunten Sym-
phonie werkinterne Varianten einzubeziehen, also die als op. 114 publizierte Neufassung von
~Marsch und Chor".

Die entscheidende Erweiterung gegeniber der Edition verschiedener Werkfassungen be-
steht in dem werkilbergreifenden Konzept, das sich im Druck nicht Gberzeugend realisieren
lasst, hingegen als entscheidende Starke einer digitalen Edition gelten kann.

d) Werkverknipfungen: Fidelio

Die von Beethoven selbst eroffnete Mdglichkeit, die Ouvertiire der Ruinen von Athen zu Be-
ginn einer Fidelio-Produktion zu spielen, ware in die digitale Edition ebenfalls zu integrieren,
so dass insgesamt funf authentische Ouvertiiren-Losungen fir den Leonore/Fidelio-Komplex
zur Verfligung stiinden. Hier bietet sich eine Verknlpfung zwischen den Werken an, denn das
Auffiihrungsmaterial, das im Detail Aufschluss Gber den gespielten Notentext geben kdnnte,
ist offenbar nicht erhalten. Die Beziehungen zwischen den verschiedenen Werken innerhalb
von Beethovens Schaffen wirden auf diese Weise unmittelbar erkennbar. Gleichzeitig wiirden
Die Ruinen von Athen — und damit auch Die Weihe des Hauses — Bestandteil eines gattungs-
umspannenden Musiktheater-Netzwerks, wie ich es an anderer Stelle beschrieben habe.>* In

51 Z. B. Wellingtons Sieg, 1. Abteilung: Schlacht.

52 Die Auswahl der letztlich mit gréBtmaoglicher Tiefe zu codierenden Passagen ist noch nicht abgeschlossen und
kann von den hier genannten abweichen. Fir den Hinweis auf die genannten und weitere Stellen in der VIIL. Sym-
phonie mdchte ich Christin Heitmann sehr herzlich danken.

53 Vgl. Richard Sénger, ,Change of Perspective — Digital Tools for the Investigation of Beethoven’s Arrangements of
His Own Works / Perspektivwechsel — Digitale Werkzeuge zur Untersuchung von Beethovens Eigenbearbeitun-
gen”, in: Inside Beethoven! The Audience Goes on Stage / Das begehbare Ensemble. Begleitpublikation zur Klang-
installation der Hochschule fiir Musik Detmold zum Septett op. 20 und Trio op. 38 (mit CD), hrsg. von Axel Berndt
und Joachim Veit (Begleitpublikationen zu Ausstellungen des Beethoven-Hauses, Bd. 28), Bonn 2019, S. 80-97.

54 Christine Siegert und Kristin Herold, ,Die Gattung als vernetzte Struktur. Uberlegungen zur Oper um 1800, in:
.Ei, dem alten Herrn, zoll’ ich Achtung gern'. Festschrift fiir Joachim Veit zum 60. Geburtstag, hrsg. von Kristina
Richts und Peter Stadler fir den Virtuellen Forschungsverbund Edirom, Miinchen 2016, S. 671-702. Ebd., S. 682—
702, sind insgesamt 154 Werke verzeichnet, die Gber Einlagen oder die Verwendung derselben Nummern mit
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Bezug auf Fidelio konnte ich dort Ubernahmen der Ouvertiire in Karl Ludwig Unraths Pasticcio
Musikalischer Wettstreit,>® der langsamen Einleitung zu Florestans Rezitativ ,Gott, welch’ Dunkel
hier” in Bernhard Breuers Pasticcio Die Kélner in Paris>® sowie des Schlussgesangs ,Wer ein hol-
des Weib errungen” in Adolf Millers Posse Einen Jux will er sich machen verzeichnen.”” Fir alle
drei Stlicke sind im Répertoire International des Sources Musicales Quellen nachgewiesen,*® so
dass die jeweiligen Einzelnummern unter der Mal3gabe des skizzierten erweiterten Werkbe-
griffs selbstverstandlich in eine Digitale Beethoven-Edition zu integrieren waren. Doch dartber
hinaus sollten die ,Zielopern”, in die Beethovens Musik einging, auch als ganze in eine Digitale
Beethoven-Edition einbezogen werden, da die Nummern nur so adaquat in ihrem Zusammen-
hang prasentiert werden kénnen und nur so ein umfassendes Verstandnis von Beethovens
Schaffen, wie es sich den Zeitgenossen darstellte, moglich ist. Dass es sich dabei um Werke
ganz unterschiedlicher Stilhhe handelt, ist sicherlich von besonderem Reiz. Der Sachverhalt,
dass in den drei genannten Werken Nummern ganz unterschiedlicher Komponisten zusam-
mengeflihrt wurden, macht eine derartig konzipierte Digitale Beethoven-Edition anschluss-
fahig fir andere Projekte (s. Tabelle 2).

e) Verbindungen Uber Metatexte und Materialitat

Auch zwischen der Ouvertire zu Die Weihe des Hauses und der Neunten Symphonie ergibt sich
eine Verbindung: Die beiden Werke erschienen, ebenso wie das Opferlied op. 121b,*° das Bun-
deslied op. 122, die Missa solemnis op. 123, die Bagatellen op. 126, das Es-Dur-Streichquartett
op. 127 und Der KuBB op. 128 in den Jahren 1825 bis 1827 im Schott-Verlag.

Die Ouvertlre kam im Dezember 1825 heraus. In der Ausgabe waren, hintereinander auf
einer Seite, drei Verlagstexte abgedruckt: Zunachst eine gemeinsame Subskriptionsanzeige fiir
die Missa solemnis, die Ouvertiire und die Symphonie, im Anschluss eine weitere Verlagsan-
kiindigung fir vier Fassungen des Streichquartetts op. 127 (als Partitur- und Stimmenausgabe
sowie in Bearbeitungen fir Klavier zu zwei und zu vier Handen) und an dritter Stelle das Ver-
lagsprivileg fir alle genannten Ausgaben. In spateren Auflagen sollen diese Anzeigen, Kinsky/

anderen Musiktheaterwerken in Beziehung stehen. Durch die beiden Schauspielmusiken Beethovens wachst das
Netzwerk auf 156 Werke an.

55 Ebd. S. 677.
56 Ebd. S.679.
57 Ebd. S. 679.
58 <https://opac.rism.info/index.php?id=4> (15.10.2020).

59 Sowohl das bei Schott erschienene Opferlied als auch die bei Steiner und Comp. erschienenen Variationen tber
Wenzel Miillers ,Ich bin der Schneider Kakadu” erhielten die Opuszahl 121, so dass von der Nachwelt die Variati-
onen als op. 121a vom Opferlied op. 121b unterschieden werden (wohl erstmals 1851; vgl. Ludwig van Beethoven.
Thematisch-bibliographisches Werkverzeichnis [wie Anm. 9], Bd. 1, S. 780). Vom Opferlied erschienen drei Origi-
nalausgaben: als Partitur, Stimmen und Klavierauszug. AuBerdem kamen in anderen Verlagen Bearbeitungen fiir
Gesang und Klavier bzw. Harfe heraus (vgl. ebd., S. 782f).

60 Vom Bundeslied erschienen mit Partitur, Stimmen und Klavierauszug ebenfalls drei Originalausgaben (vgl. ebd.,
S. 786f.).
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Tabelle 2: Musiktheater unter Einbeziehung von Fidelio

Karl Ludwig Unrath, Ein musi-
kalischer Wettstreit

Bernhard Breuer, Die Kélner in
Paris

Adolf Miiller, Einen Jux will er
sich machen

Wolfgang Amadé Mozart, La
clemenza di Tito, Sinfonia

Drechsler, Der Bauer als Millio-
ndr, ,So mancher steht herum”

Mozart, Die Entfiihrung aus dem
Serail, ,Nie werd’ ich deine Huld
verkennen”

Beethoven, Fidelio, Ouvertiire

Beethoven, Fidelio, ,Gott, welch’
Dunkel hier” (langsame Einlei-
tung)

Weber, Euryanthe, ,O Seligkeit,
dich fass ich kaum”

Gioacchino Rossini, Guillaume
Tell, Ouvertire

Carl Maria von Weber, Der Frei-
schiitz, ,\Wir winden dir den
Jungfernkranz”

Beethoven, Fidelio, ,Wer ein
holdes Weib errungen”

Wallerstein, Jahrmarkts-Polka

Daniel-Francois-Esprit Auber, La

muette de Portici, ,Au marché
qui vient de s‘ouvrir”

Pierre Gaveaux, Le petit matelot,
.Contre les chagrins de la vie”

Ferdinand Hérold, Zampa

Mozart, Le nozze di Figaro, Arie

Rossini, Tancred., ,Di tanti pal-
piti”

Rossini, Otello, Arie

Giacomo Meyerbeer, Robert le
Diable, Szene

Balfe, Die vier Haimonskinder

Johann StrauB3, Walzer

Halm zufolge, durch das gemeinsame Subskribentenverzeichnis fiir op. 123-125 ersetzt wor-
den sein.®! In jedem Fall ist es in den friihen Partitur-Ausgaben der Neunten Symphonie und
der Missa solemnis enthalten. Bei der Codierung sind derartige Metatexte selbstverstandlich
einzubeziehen, so dass sich auf dieser Ebene weitere Verkniipfungsmoglichkeiten ergeben. Fur
das Konzept einer Digitalen Beethoven-Edition sind die Werke also sowohl auf der Ebene der
Quellen als auch auf der Ebene der Metatexte von Bedeutung.

Hinzu kommt der Befund, dass einzelne Quellen verschiedene Werke enthalten kénnen, was
im Fall von Skizzen und Entwirfen eher die Regel als die Ausnahme darstellt. Skizzenblicher
und -blatter sollten also auf eine Weise codiert werden, die sowohl die Heterogenitat ihres
Inhalts in der konkreten raumlichen Disposition wiedergibt, als auch die (ggf. hypothetische)
Zuordnung einzelner Skizzen zu den edierten Werken, ggf. sogar zu klar definierten Positionen
im Werk ermdglicht.

61 Kinsky, Das Werk Beethovens (wie Anm. 16), S. 369. Laut Ludwig van Beethoven. Thematisch-bibliographisches
Werkverzeichnis (wie Anm. 9), Bd. 1, S. 811 ist ,ein solches Exemplar [...] fir Op. 124 bisher nicht nachgewiesen.”
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3. Konzeptionelle Uberlegungen

a) Quellen versus Fassungen

Nicht nur die Zuordnung von Quellen zu Werken kann vielschichtig sein, sondern auch die
Zuordnung von Quellen zu Fassungen funktioniert nicht so reibungslos, wie es auf den ersten
Blick scheinen kénnte. Im Fall der Neunten Symphonie lassen sich, wie gezeigt, die Fassung
der Urauffihrung, die Fassung letzter Hand, die Fassung der Londoner Erstauffiihrung usw.
unterscheiden. Aber die Quellen reprasentieren nicht uneingeschrankt diese Fassungen; sie
sind mit ihnen nicht deckungsgleich. Zur Fassung der Urauffihrung gehoren selbstverstandlich
die Urauffihrungsstimmen. Aber nicht jede auffihrungspraktische Bemerkung, die sie ent-
halten, ist der Urauffihrung zuzuordnen, da die Stimmen bis ins spéte 19. Jahrhundert hinein
als Auffihrungsmaterial verwendet wurden. Der Urauffiihrungs-Anteil an diesem Material ist
also zunachst zu bestimmen und von spateren Anteilen abzugrenzen. AuBerdem bilden die
Stimmen keineswegs die einzige Quelle flr die Fassung der Urauffihrung. Auch die spatere
Stichvorlage in ihrer Fassung als Dirigierpartitur gehort zwingend dazu. In dieser Partitur las-
sen sich heute drei Textschichten unterscheiden.®? Die Fassung der Urauffiihrung ist bereits die
zweite Textschicht in dieser Quelle, die indes Uber weite Strecken mit der ersten Textschicht
identisch ist. Die dritte Textschicht reprasentiert demgegentiber die Fassung letzter Hand. Doch
damit nicht genug: Um die Fassung der Urauffiihrung so weit wie mdglich zu rekonstruieren,
ware es zudem notwendig, die Abschriften fiir Ferdinand Ries und fiir den preuBischen Konig
heranzuziehen, die auf der Basis von Urauffiihrungsstimmen spartiert wurden. Beide haben zu-
dem noch eigene Anteile. So ist die Widmungspartitur die einzige von Beethoven autorisierte
Werkniederschrift, die Metronomangaben enthélt. Sie wurden erst 1826, mehr als zwei Jahre
nach der Urauffihrung, festgelegt. Es sind also spezifische Inhalte (mehrerer) Quellen in einer
je zu definierenden Kombination, die eine jeweils zu rekonstruierende Fassung des Werks wie-
derspiegeln.

Natdrlich stellt sich die Frage, wie eine Datenstruktur flr eine solchermalen skizzierte Editi-
on aussehen konnte. Verwendet man die Terminologie des FRBR-Modells,®* bedeutet dies, dass
das Verhaltnis von Expression (z. B. die Fassung) und Manifestationen (Quellen, die im Fall von
Handschriften mit der Kategorie des Exemplars zusammenfallen) ein jeweils erst zu definie-
rendes ist, das durch die editorische Arbeit im Wortsinn erarbeitet werden muss. Insbesondere
kann sich die Expression als Derivat aus der Kombination mehrerer Manifestationen konstitu-
ieren, was ihren Status als gedankliches Konstrukt hervorhebt, das nur nach einer intensiven
editorischen Tatigkeit Gberhaupt erschlossen werden kann.* Insofern ware bei einer derartigen

62 Vgl. Beethoven, Symphonie Nr. 9 d-Moll (wie Anm. 26), S. 255f.
63 <https://www.ifla.org/publications/functional-requirements-for-bibliographic-records> (11.10.2020).

64 Katrin Bicher und Barbara Wiermann, ,Normdaten zu Werken der Musik’ und ihr Potenzial fir die digitale Musik-
wissenschaft, in: Bibliothek. Forschung und Praxis 42 (2018), S. 222-235, hier S. 223, differenzieren dabei zwischen
.abstrakte[n]” Werken und ,noch nicht materialisierte[n]” Expressionen.
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digitalen Edition die synthetisierende Edition einer definierten Fassung auf einer Zwischen-
ebene zwischen der Expression, die sie konzeptionell reprasentiert, und der Manifestation, der
sie selbst materialiter (analog oder digital) zugehdrt, anzusiedeln. Unterschiede missten auf
dieser Ebene ebenso sichtbar gemacht werden kdnnen wie im Vergleich der verschiedenen
Quellencodierungen.

b) Historizitat der Fassungen

Wahrend das FRBR-Modell ermdglicht, verschiedene Fassungen eines Werks gleichberechtigt
nebeneinanderzustellen, relativiert es die chronologische Abfolge der verschiedenen Fassun-
gen, die sich jedoch in der Regel nachweisen oder zumindest durch Quellenvergleich erschlie-
Ben lassen. Dabei ist die Chronologie mit philologisch dokumentierbaren Spezifika der ein-
zelnen Fassungen verknlpft, die in einer traditionellen Edition Ublicherweise mit Hilfe eines
Stemmas visualisiert werden. Eine solche stemmatische Darstellung sollte — Gber die von FRBR
vorgesehenen relationalen Beschreibungsmdglichkeiten hinaus — auch in einer digitalen Edi-
tion vorgesehen werden, da sie Gemeinsamkeiten und Unterschiede qualifiziert und so die
Beziehungen zwischen den Quellen und Fassungen verdeutlicht. Ideal ware zu diesem Zweck
eine stemmatische Anordnung, in die man, wie bei der synoptischen Darstellung der Edirom-
Anzeige,® abgegrenzte Quellenausschnitte per Mausklick einbinden kdnnte.

) Multiperspektivische Zugangsmaoglichkeiten

Dass sich ein Werk nicht in seinen Handschriften erschopft, brauche ich in diesem Rahmen si-
cherlich nicht zu betonen. Auch nicht, dass Handschriften, Drucke, Audiodateien und Weiteres
ein recht heterogenes Quellenkorpus bilden, wenn man sich dem Werk in seiner umfassenden
Bedeutung tatsachlich philologisch nahern méchte. Insofern stellt sich zunachst die Frage der
Strukturierung — oder vielleicht auch nur Vorstrukturierung — dieses umfangreichen Materials.

Das Beethoven-Haus Bonn verfligt bereits tUber ein Modell daflir: Wie bewahren nicht nur
die umfassendste und vielseitigste Beethoven-Sammlung weltweit, sondern haben auch zahl-
reiche Bestande digitalisiert und machen diese tber das sogenannte Digitale Beethoven-Archiv
allen Interessierten kostenlos zuganglich.®® Einer der Zugange im Digitalen Archiv ist dabei der
nach Werken.

Er ist nach Gattungen untergliedert, ganz ahnlich wie die Neue Beethoven-Gesamtausgabe.
Diese Gliederung der Gesamtausgabe ist allerdings dem Sachverhalt geschuldet, dass eine ge-
druckte Ausgabe in Banden erscheint und auch fiir die Musikpraxis nutzbar sein soll, und dass
es gilt, vor diesem Hintergrund die Werke sinnvoll zusammenfassen. Fir eine digitale Ausgabe
gilt diese unveranderliche Zuordnung nicht. Stattdessen ist es sinnvoll, eine flexible Gliederung
nach verschiedenen Kriterien vorzusehen bzw. verschiedene Zugange zu ermdglichen, darun-

65 Zu den verschiedenen Edirom-Tools vgl. <https://www.edirom.de/werkzeuge.html> (15.10.2020).
66 <https://www.beethoven.de/de/archive/list> (11.10.2020).
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ter durchaus den nach Gattungen, aber auch, zum Beispiel, einen chronologischen in der Rei-
henfolge der Werkentstehung oder einen Zugang nach Opuszahlen sortiert. Naturlich konnte
man sich weitere Zugange vorstellen: Beispielsweise nach Textdichter*innen, Widmungstra-
ger*innen oder Verleger*innen, nach Urauffihrungsdaten oder Orten der Urauffihrung oder
der Komposition, nach Interpret*innen usw. Jedes Werk, jede Fassung und jede Quelle stiinde
dabei fur sich und wirde flexible Beziehungen zu anderen eingehen.

d) Unabgeschlossenheit der Edition

Zwar sind einer digitalen Edition theoretisch keine Grenzen gesetzt — und die vorgestellten
Uberlegungen lassen die Vielzahl und Vielgestaltigkeit der Mdglichkeiten erahnen —, aber mit
praktischen Grenzen wird jede Edition konfrontiert. Dies gilt fiir eine digitale Edition, die vor
dem Hintergrund des hier zugrunde gelegten Werkbegriffs prinzipiell unabgeschlossen ist,
umso mehr. Um dieses Problem zumindest ansatzweise in den Griff zu bekommen, wird es also
notwendig sein, die der Edition zugrundeliegenden Erkenntnisinteressen genau zu definieren®’
und verschiedene Grade der TiefenerschlieBung zu ermoglichen.®

Neben den verschiedenen Graden der TiefenerschlieBung sind auch verschiedene Typen
von TiefenerschlieBungen zu berticksichtigen. So ist etwa die mannigfaltige Gestalt von Druck-
ausgaben in der Beethoven-Forschung bislang erst ansatzweise ins Bewusstsein gedrungen.
Doch hat sich im Rahmen unserer analogen Gesamtausgabe herausgestellt, dass die Kategori-
sierung nach sogenannten Titelauflagen® fiir die philologische Forschung nur ein erster Schritt
sein kann. Da es uns um die Herstellung von Notentexten geht, sind Auflagen sinnvollerweise
in erster Linie nach Anderungen im Notentext zu unterscheiden. Das heiBt: ein veranderter Ti-
tel markiert aller Wahrscheinlichkeit nach eine neue Auflage,”® aber ein gleich bleibender Titel
bedeutet keineswegs, dass es sich um ein und dieselbe Auflage handelt. In diesem Zusammen-
hang kommt die vierte FRBR-Entitat zum Tragen, das Exemplar.

Es ist tatsachlich auch unter philologischen Gesichtspunkten sinnvoll, méglichst viele Exem-
plare eines Drucks zu untersuchen, denn die Zahl der Gberlieferten Exemplare kann etwas tber
ihre Funktion aussagen. So hat die Untersuchung von tber 50 Exemplaren der Originalausgabe
von Beethovens ,Diabelli-Variationen” op. 120 ergeben, dass es sich bei der ersten Auflage um
eine veritable Verkaufsauflage handelt, und nicht nur um Korrekturabzlige, wie man annehmen
kdnnte, weil Beethoven sich gegentiber seinem Adlatus Anton Schindler tiber ,sehr viele Fehler

67 Diese Notwendigkeit besteht prinzipiell bei jeder Edition, doch scheint sie aufgrund der in der Musikwissen-
schaft etablierten langjahrigen philologischen Tradition Herausgeber*innen von gedruckten Ausgaben mdg-
licherweise gelegentlich weniger virulent.

68 Verschiedene Moglichkeiten der TiefenerschlieBung auszuloten, ist eine zentrale Fragestellung insbesondere der
quantitativen Studie von Beethoven in the House.

69 Vgl. Ludwig van Beethoven. Thematisch-bibliographisches Werkverzeichnis (wie Anm. 9), Bd. 1, S.32*f.
70 Bei der Originalausgabe der ,Diabelli-Variationen” wurden parallel verschiedene Titel verwendet.
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[...] in den Variationen Bey Diabelli"’* beschwert. Aber die Zahl der Uberlieferten Exemplare —
gut ein Viertel des Gesamtbestands — ist fiir eine derartige Interpretation einfach zu groB3, zu-
mal sich darunter kein einziges Korrekturexemplar befindet.

Eine dritte Herausforderung ist die Kombination verschiedener Quellentypen innerhalb ei-
ner Expression. Es tragen also nicht nur verschiedene Handschriften zu einer Fassung bei, son-
dern eine Fassung kann auch beispielsweise durch eine Tonaufnahme und eine dazugehdrige
Notenausgabe reprasentiert sein. Hier sind ganz neue Formen der Konstitution von Beziehun-
gen und der Kommentierung vonnéten, Uber die Andreas Miinzmay kirzlich grundlegende
Uberlegungen vorgestellt hat.”

Im Vergleich zu traditionellen Werkausgaben ist bei dem hier skizzierten Konzept einer digita-
len Ausgabe sowohl die Quellengrundlage aufgrund des inklusiven Ansatzes als auch das Er-
kenntnispotential durch die multiperspektivischen Zugangsweisen also deutlich erweitert. Dies
am Beispiel Ludwig van Beethovens zu erproben, ist eine Aufgabe fir die Zukunft.

Zitation: Christine Siegert, ,Komponisten-Gesamtausgaben im digitalen Zeitalter: Perspektiven und Reflexionen am
Beispiel Ludwig van Beethovens", in: Briickenschldge zwischen Musikwissenschaft und Informatik. Theoretische und
praktische Aspekte der Kooperation, in Verbindung mit der Fachgruppe Digitale Musikwissenschaft hrsg. von Stefanie
Acquavella-Rauch, Andreas Miinzmay und Joachim Veit (= Musikwissenschaft: Aktuelle Perspektiven. Bericht tber
die Jahrestagung der Gesellschaft fir Musikforschung 2019 in Paderborn und Detmold, Bd. 3), Detmold, Musik-
wissenschaftliches Seminar der Universitat Paderborn und der Hochschule fiir Musik Detmold, 2020, S. 61-76, DOL
10.25366/2020.95

71 Beethoven an Anton Schindler, kurz nach dem 3. Juni 1823, in: Ludwig van Beethoven. Briefwechsel Gesamtaus-
gabe (wie Anm. 11), Bd. 5: 1823-1824, Miinchen 1996, S. 149, Nr. 1670a.

72 Vgl. Andreas Miinzmay und Christine Siegert, ,Phonographischer Text, Interpretation und Auffihrungsmaterial
als kritisch edierbarer Sachzusammenhang. Ein Beitrag zur Theorie der Edition von Klangdokumenten®, in: editio
33 (2019), S. 10-30, hier S. 15-30.
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Abstract

In the field of edition philology a diverse range of digital approaches is being put to the test.
Taking Ludwig van Beethoven as a basis, this article demonstrates the limits of printed editions
and presents preliminary considerations for a genuinely digital edition of his works. Various
versions of the Ninth Symphony, the publisher Sigmund Anton Steiner’s publication concept
for the Seventh and Eighth Symphonies and Wellingtons Sieg, which incorporated arrange-
ments for highly diverse scorings, as well as the use of single numbers from the opera Fidelio
in other music theatre works of the time, all serve as examples. The significance of metatexts
and connections in terms of materiality are also discussed. Conceptional principles of such a
Digital Beethoven Edition would include an inclusive approach allowing for multiple perspec-
tives, which greatly expands both the number of sources on which an edition is based and the
potential for insight, in contrast with traditional editions.

Kurzvita

Christine Siegert leitet seit 2015 das Forschungszentrum Beethoven-Archiv am Beethoven-
Haus Bonn. Promotion 2003 Uber Luigi Cherubini. Danach Wissenschaftliche Mitarbeiterin u.a.
am Joseph Haydn-Institut Koln und am Akademieprojekt ,OPERA — Spektrum des europai-
schen Musiktheaters in Einzeleditionen” (Universitat Bayreuth). 2010-2015 Juniorprofessorin
an der Universitat der Kiinste Berlin, ab 2013 Leitung des von der Einstein Stiftung Berlin finan-
zierten Forschungsprojekts ,A Cosmopolitan Composer in Pre-Revolutionary Europe — Giu-
seppe Sarti”. 2013-2017 Sprecherin der Kommission flr Auslandsstudien der Gesellschaft fiir
Musikforschung, seitdem im Beirat der Gesellschaft; seit August 2020 Mitglied der Wissen-
schaftlichen Kommission der Union der deutschen Akademien der Wissenschaften. Ab 2016
Generalherausgeberin der Beethoven-Gesamtausgabe, seit 2020 Leitung des Bonner Teils des
Kooperationsprojekts ,Beethoven in the House” (Kooperation mit dem Musikwissenschaftli-
chen Seminar Detmold-Paderborn und der Oxford University, gefordert von der DFG und dem
britischen AHRC).
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Perspectives of Musical Corpus Studies: The Annotated
Mozart Sonatas

MARKUS NEUWIRTH, LAUSANNE/LINZ, JOHANNES HENTSCHEL, AND MARTIN
ROHRMEIER, LAUSANNE

The digital, closely linked with advanced computational and quantitative methods, opens up a
potential previously unknown in music research. This concerns digital editions (of scores and
writings about music) as well as the analysis of metadata and “the music itself”. While much
of previous music research (unless psychological in nature) had to confine itself to pondering
hypotheses in the armchair, the increased availability of digital scores and data has put musico-
logy in a position to ground hypotheses and theories in empirical corpus studies. Such corpus
studies may sometimes produce results that are entirely unexpected and hence lead to a com-
pletely revised picture; yet even if a commonly held view is supported, the fact that it could be
empirically corroborated by application of rigid statistical methods is a strong merit in itself, as
it allows for more precise quantification and follow-up research.

Corpus studies of common-practice harmony nicely illustrate these observations, as these
studies corroborate key characteristics of tonal harmony such as “referentiality”, “centricity”,
and "directedness”, using unigram and bigram statistics.* In our own projects on the use of har-
mony and voice-leading schemata across history,? we have chosen to produce music analytical
datasets with the help of human annotators, rather than relying on automated analysis, which
is still error-prone and music theoretically less sophisticated. Following up on the Annotated
Beethoven Corpus (a publicly available dataset providing digital scores with harmonic analyses
of all string quartets by Beethoven?®), we recently introduced a similar corpus, which features
harmonic annotations of chords and cadences as they occur in all keyboard sonatas by Wolf-

gang Amadé Mozart — another prominent sample of the “Classical Style".* These datasets invite

1 E.g., Martin Rohrmeier and Ian Cross, “Statistical Properties of Harmony in Bach’s Chorales”, in: Proceedings 10th
International Conference Music Perception & Cognition, ed. by Ken'ichi Miyazaki, Mayumi Adachi, Yuzuru Hiraga,
Yoshitaka Nakajima and Minoru Tsuzaki, Sapporo 2008, pp. 619-627; David Temperley, “Composition, Percep-
tion, and Schenkerian Theory”, in: Music Theory Spectrum 33 (2011), pp. 146-168; Dmitri Tymoczko, A Geometry
of Music: Harmony and Counterpoint in the Extended Common Practice, New York 2011; Fabian C. Moss, Markus
Neuwirth, Daniel Harasim and Martin Rohrmeier, “Statistical Characteristics of Tonal Harmony: A Corpus Study of
Beethoven's String Quartets”, in: PloS One 14(6) (2019), <https://doi.org/10.1371/journal.pone.0217242>.

2 These projects are funded by the Swiss National Science Foundation and the Volkswagen Foundation, respecti-
vely.

3 Fabian C. Moss, Markus Neuwirth, Daniel Harasim and Martin Rohrmeier, “The Annotated Beethoven Corpus
(ABC): A Dataset of Harmonic Analyses of All Beethoven String Quartets”, in: Frontiers in Digital Humanities, 5:16
(2018), <https://doi.org/10.3389/fdigh.2018.00016>.

4 Johannes Hentschel, Markus Neuwirth and Martin Rohrmeier, “The Annotated Mozart Sonatas: Score, Harmony,
and Cadence”, article submitted.
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comparisons with other classical and non-classical corpora with regard to the use of harmony,
cadences, or other aspects (e. g., musical form®), thus laying the ground for stylistic compari-
sons across history and genres.

The Mozart dataset in particular allows researchers to tackle specific questions such as (1)
those regarding harmonic syntax in general, (2) the distribution of individual harmonic features
across cadence types (e.g., the frequency of V(64) chords, or the use of V vs. V7 chords), or (3)
the testing of the cadence typology itself, which in music theory textbooks is based mainly on
a cadence’s final harmonic and melodic events (e.g., perfect and imperfect authentic cadences
(PAC and IAC, respectively), as well as the half cadence (HC) and deceptive and evaded caden-
ces (DC and EC, respectively)).

Since our dataset combines harmonic and cadence annotations, it can be used to determine
potential similarities of cadence instances across the conventional types on the basis of mul-
tiple harmonic features, thus enabling scholars to scrutinise the results proposed by Sears and
colleagues on the basis of a much larger dataset.® More specifically, it can be tested whether
PACs on the one hand and IACs, HCs, and failed cadences (DC and EC) on the other differ
primarily with respect to their endings’ or also with regard to their entire harmonic makeup.
The latter question becomes particularly acute in view of the (counterintuitive) finding that the
PAC is by far the most frequently used type (covering almost 50% of the whole distribution
of roughly 1.000 cadence tokens), while the IAC is not on equal footing with the PAC, but a
comparatively rare event (ca. 5%). Given that the PAC is also a diverse category, with many of
its instances sharing harmonic features with instances from the other types, cadence tokens
may be ranked in terms of closural strength (measured by the harmonic content) irrespective
of their categorical membership.

The proposed cadence labels might prompt other researchers to add further layers of ca-
dence annotations. This can be achieved either by introducing sub-categories of cadence types,
such as subtypes of half cadences in Mozart's works?, or by drawing on contemporaneous his-
torical categories® which may or may not coincide with the cadence labels used in present-day

5 See, for instance, Mark Gotham and Matthew Ireland, “Taking Form: A Representation Standard, Conversion
Code, and Example Corpus For Recording, Visualizing, and Studying Analyses of Musical Form®, in: Proceedings of
the 20th International Society for Music Information Retrieval Conference, ISMIR, Delft 2019, pp. 693-699, <http://
archives.ismir.net/ismir2019/paper/000085.pdf> (25.06.2020).

6 David R. W. Sears, Marcus T. Pearce, William E. Caplin and Stephen McAdams, “Simulating Melodic and Harmon-
ic Expectations for Tonal Cadences Using Probabilistic Models”, in: Journal of New Music Research 47/1 (2018),
pp. 29-52.

7 William E. Caplin, “The Classical Cadence: Conceptions and Misconceptions”, in: Journal of the American Musico-
logical Society 57/1 (2004), pp. 51-118.

8 Nathan John Martin and Julie Pedneault-Deslauriers, “The Mozartean Half Cadence”, in: What is a Cadence?
Theoretical and Analytical Perspectives on Cadences in the Classical Repertoire, ed. by Markus Neuwirth and Piet-
er Bérge, Leuven 2015, pp. 185-213.

9 See, for instance, Thomas Christensen (Ed.), The Cambridge History of Western Music Theory, Cambridge 2006.
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theories.’® The comparison and evaluation of such different taxonomies applied to the same
corpus, in combination with the automated extraction of note-level features, has the potential
of advancing the construction of a formal model of cadence and its constitutive features.

The Mozart dataset has been created using a flexible annotation standard that relies on
a formalised vocabulary. Further, it is both machine-readable and user-friendly for the music
theory experts who provide the annotations, as the standard builds on the widely shared con-
vention of Roman numeral analysis. The annotation standard in its present form is, however,
limited to musical styles that can meaningfully be analysed in terms of third-based sonorities
featuring identifiable roots. These roots are required to be located within a local key, which in
turn needs to be comprehensible in relation to one overarching (major or minor) key. Inevita-
bly, this poses a challenge when one deals with other types of musical organization, for instan-
ce extended tonal music that drops the assumption of one main tonal centre or Tonfeld-based
music that assumes octatonic, hexatonic, and stack-of-fifths pitch collections.!* A further chal-
lenge is to find ways to convert the Roman numeral annotations to other encoding schemes.
The compatibility of the proposed harmony annotations with more coarse-grained standards
(e. g., those providing root information only or those operating with absolute chord labels)
offers rich potential for joint research efforts.

There is a lot to be gained from these kinds of datasets. Two aspects in particular will be
pointed out by way of conclusion. First, solving questions of authenticity (or authorship attribu-
tion) has long been an important concern in historical musicology, which is even more acute if
reliable external evidence is missing and the available analytical methods of dealing with inter-
nal (stylistic) evidence are too imprecise, arbitrary, and informal. These problems can to some
extent be remedied by corpus studies.!? By training a model based on pieces with known com-
posers, it is possible to discern different musical features (whether low- or high-level) in terms
of their discrimination potential. This provides a promising bridge between music analysis and
philology. Second, analytical datasets can be linked with written texts (modern or historical)
addressing the analysed pieces and hence allow scholars to characterise abstract hermeneutic
and aesthetic concepts in terms of analytical findings.'?

10 E. g, Caplin, "The Classical Cadence”.

11 E. g, Richard Cohn, Audacious Euphony: Chromatic Harmony and the Triad's Second Nature, New York 2012; Mi-
chael Polth, “The Individual Tone and Musical Context in Albert Simon'’s Tonfeldtheorie”, in: Music Theory Online
24/4 (2018), <https://doi.org/10.30535/mt0.24.4.15>.

12 E. g, Andrew Brinkman, Daniel Shanahan and Craig Sapp, “Musical Stylometry, Machine Learning, and Attribu-
tion Studies: A Semi-Supervised Approach to the Works of Josquin”, in: Proceedings of the 14th Biennial Interna-
tional Conference on Music Perception and Cognition (ICMPC), San Francisco 2016, <https://icmpc.org/icmpcl4/
files/ICMPC14_Proceedings.pdf> (25.06.2020), pp. 91-97.

13 See, for instance, Michael Piotrowski and Markus Neuwirth, “Prospects for Computational Hermeneutics”, in:
Proceedings of the 9th Annual Conference of the AIUCD (Milan, Jan. 15-17, 2020), ed. by Cristina Marras and Mar-
co Passarotti, Associazione per I'Informatica Umanistica e la Cultura Digitale (AIUCD), Milan 2020, pp. 204-209,
<https://aiucd2020.unicatt.it/aiucd-Piotrowski_Neuwirth.pdf> (25.06.2020).
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Zitation: Markus Neuwirth, Johannes Hentschel, Martin Rohrmeier, ,Perspectives of Musical Corpus Studies: The
Annotated Mozart Sonatas", in: Briickenschldge zwischen Musikwissenschaft und Informatik. Theoretische und prak-
tische Aspekte der Kooperation, in Verbindung mit der Fachgruppe Digitale Musikwissenschaft hrsg. von Stefanie
Acquavella-Rauch, Andreas Miinzmay und Joachim Veit (= Musikwissenschaft: Aktuelle Perspektiven. Bericht Gber
die Jahrestagung der Gesellschaft fir Musikforschung 2019 in Paderborn und Detmold, Bd. 3), Detmold, Musik-
wissenschaftliches Seminar der Universitat Paderborn und der Hochschule fir Musik Detmold, 2020, S. 77-81, DOI:
10.25366/2020.96
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Abstract

This paper discusses the potential of musical corpus studies, taking research on common-prac-
tice tonal harmony as a case in point. Based on a brief depiction of a project carried out at the
Ecole polytechnique fédérale de Lausanne (EPFL) and two novel datasets of harmonic analyses
of music in the classical style, we elaborate on research questions, applications, and the need
of extending the annotation standard used.

Short bios

Markus Neuwirth is a Professor of Music Analysis at the Anton Bruckner University Linz and a
Researcher at the Digital and Cognitive Musicology Lab of the Ecole polytechnique fédérale de
Lausanne (EPFL). At EPFL he is conducting a research project titled “From Bach to the Beatles —
Exploring compositional building blocks and musical style change with hermeneutic and com-
putational methods” funded by the Volkswagen Foundation (2018-2020; together with Mar-
tin Rohrmeier). Previously he held a Postdoctoral Fellowship (2013-2016) from the Research
Foundation Flanders (FWO) at Leuven University, where he obtained his PhD in musicology in
2013 (again funded by the FWO). Neuwirth is editor-in-chief of the journal Music Theory and
Analysis.

Johannes Hentschel studied music education, music theory, and Romance studies in Freiburg
i. Br, Libeck, and Helsinki. Proficient as an accordionist, singer, and conductor, he has been
a lecturer for music theory at music universities. In 2018, he joined the Ecole polytechnique
fédérale de Lausanne (EPFL). Supervised by Martin Rohrmeier at the Digital and Cognitive
Musicology Lab (DCML), Johannes Hentschel is preparing a doctoral dissertation on diachronic
style change in music while being highly active in the domain of corpus building and metadata
organization.

Martin Rohrmeier is the director of the Digital and Cognitive Musicology Lab (DCML) at the
Ecole Polytechnique Fédéral de Lausanne (EPFL). He studied philosophy, mathematics, and mu-
sicology in Bonn, and received his master and doctoral degrees from Cambridge University at
the Centre for Music & Science under the supervision of Ian Cross. He subsequently worked at
Microsoft Research, FU Berlin, and MIT Linguistics with a fellowship from the MIT Intelligence
Initiative. In 2014, he was appointed one of the Open Topic Professorships in Systematic Musi-
cology and Music Cognition at TU Dresden. In 2017, he joined the EPFL as associate professor
for Digital Musicology.
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Leopold Mozarts , Griindliche Violinschule”
Zur Textcodierung und -prasentation einer digitalen Edition®

AGNES AMMINGER, FRANZ KELNREITER, SALZBURG

Leopold Mozarts Violinschule, erschienen erstmals 1756 unter dem Titel Versuch einer griind-
lichen Violinschule? gilt als bedeutendste deutschsprachige Abhandlung zum Violinspiel des
18. Jahrhunderts. Bereits die zeitgendssische Musikpublizistik nahm das Werk positiv auf;? heu-
te ist es eine der wichtigsten Quelle fiir die Praxis und Asthetik des Violinspiels im 18. Jahr-
hundert. Seit etwa drei Jahren wird im Rahmen der Digitalen Mozart-Edition (DME) an der
Internationalen Stiftung Mozarteum (Salzburg) eine kritische,* digitale Edition der Violinschu-
le erarbeitet.> Seit dem 14. November 2019 ist diese online unter <https://dme.mozarteum.
at/digital-editions/violinschule> frei zuganglich. Bislang wurde genannte Erstauflage heraus-
gegeben; weitere friihe deutsche Auflagen sowie zwei zeitgendssische Ubersetzungen sollen
folgen. Die Edition richtet sich gleichermal3en an die (musik-)wissenschaftliche Fachwelt wie
an ein interessiertes Laienpublikum. Neben einer kritischen Kommentierung der Texte soll es
auch orthografisch behutsam modernisierte Lesefassungen der deutschen Auflagen geben.
Eine moderne englische Ubersetzung ist ebenfalls Teil des Konzepts.

Von Anfang an in der Planung bericksichtigt wurden die Desiderate einer (vollstandigen)
elektronischen Durchsuchbarkeit, von Synopsen der unterschiedlichen zu edierenden Texte
sowie der Einbindung von Faksimiles der Vorlagen. Der vorliegende Beitrag beschreibt, wie
diesen Zielsetzungen im Rahmen der digitalen Erfassung des Quellenmaterials Rechnung ge-
tragen wird und in welcher Form sich die edierten Texte den Leserinnen und Lesern darbieten.
Der Schritt von den Quellen uber die digitale Erfassung bis zur Online-Prasentation wird im

1 Der Beitrag beschreibt Projektstand und -planung zum Mai 2020. Seither wurde der Umfang der herauszuge-
benden Texte auf die Auflagen von 1756, 1769 und eine moderne englische Ubersetzung eingeschrankt.

2 Bibliografischer Nachweis: Vgl. Ecrits imprimés concernant la musique 2, hrsg. von Francois Lesure (= Interna-
tionales Quellenlexikon der Musik [RISM] B VI/2), Miinchen etc. 1971, S. 600. Das Referenzexemplar der Edition
gehdrt zum Bestand der Bibliotheca Mozartiana (A-Sm; Signatur: ISM-Rara Lit 1). Es ist online unter <http://
digibib.mozarteum.at/urn:nbn:at:at-moz:2-17961> abrufbar.

3 Vgl. z. B. Friedrich Wilhelm Marpurg, Rezension der Violinschule, in: Historisch-Kritische Beytrdge zur Aufnahme
der Musik, IIl. Band, 2. Stiick, Berlin 1757, S. 160-163; Anonym, ,Anmerkungen Uber einige der besten musikali-
schen Schriften von der Ausfiihrungskunst [...]", in: Friedrich Nicolai (Hg.), Bibliothek der schénen Wissenschaften
und freyen Kiinste, Bd. 10, 1. Stlick, Leipzig 1763, S. 49-65, hier S. 53.

4 Die Editionsrichtlinien sind unter <https://dme.mozarteum.at/text-editions/violinschule/> (29.01.2020) einsehbar.

5 Unter der wissenschaftlichen Leitung von Ulrich Leisinger. Projektmitarbeit: Agnes Amminger (Edition), Felix
Grunder (Webentwicklung), Franz Kelnreiter (Technische Koordination). Die Notenbeispiele setzte Urs Liska (Lily-
Pond). Projekt-Trager sind die Internationale Stiftung Mozarteum (ISM) in Salzburg und das Packard Humanities
Institute (PHI) in Los Altos (Kalifornien/USA).
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Folgenden fir die Relationen der Quellen untereinander, ihre intratextuelle Struktur sowie ihre
.Datentypen und -formate” erortert.

Die Edition der Violinschule wird neben der Erstauflage von 1756 weitere friithe Ausgaben
beinhalten. Die Integration der von Leopold Mozart selbst liberarbeiteten zweiten Auflage von
1769¢ ist fir Sommer 2020 geplant, zu einem spateren Zeitpunkt wird die dritte Auflage von
17877 (im Wesentlichen ein Neusatz der zweiten Auflage) folgen. Diese beiden Auflagen basie-
ren jeweils auf ihrer Vorganger-Auflage und unterscheiden sich von dieser eher geringfligig.?
Daher wurde entschieden, diese drei deutschen Texte nicht getrennt, sondern gemeinsam —
als quasi nur einen Text — digital zu erfassen, und zwar im XML/TEI-Format.° Wo die Auflagen
voneinander abweichen, sind die Unterschiede mit Elementen des TEI-Moduls ,Critical Appa-
ratus“1® codiert, mithin als ,Lesarten” behandelt. Jede Lesart ist dabei durch ein Attribut ein-
deutig ,ihrer” jeweiligen Auflage zugeordnet. Dadurch ist es mdglich, den vollstandigen Text
jeder Auflage aus dieser einen Datei zu (re-)konstruieren. Synoptische Anzeigen, beispielsweise
der ersten und zweiten Auflage, werden optional auch mit farblicher Markierung der Text-
unterschiede darstellbar sein. Die Code-Basis fir diese Markierungen in der Online-Anzeige
ist ebenfalls die Codierung der abweichenden Stellen. Im Gegensatz zu den friihen deutschen
Auflagen werden zwei zeitgendssische Ubersetzungen — 1766 ins Niederlandische,'* 1770 ins
Franzosische!? — jeweils in einer separaten XML/TEI-Dateien erfasst, da (aufgrund der Fremd-
sprachigkeit) keine textuellen Uberschneidungen mit der deutschen Erstauflage, die beiden als
Vorlage diente, existieren. Eine alternative Herangehensweise, namlich das absatzweise Einfi-
gen der Ubersetzungen in die Datei mit den deutschen Texten, wurde verworfen, da eine der-
artige Parallelisierung mit der deutschen Vorlage anhand von verweisenden Attributen in den
fremdsprachigen Texten semantisch dasselbe ausdriickt und sich im Projektkontext mit gerin-
gerem Aufwand bewerkstelligen lasst.!* Der niederlandische und der franzdsische Text werden
in der Online-Anzeige folglich bis auf Absatz-Ebene mit der deutschen Erstauflage parallelisiert
angezeigt werden kénnen.

6 Vgl.RISM B VI/2, S. 601.
7 Vgl. ebd.

8 Im ,Vorbericht” zur 2. Auflage beschreibt Leopold Mozart selbst die Revisionen folgendermaBen: ,Sie [die Neu-
auflage; Anm. d. Verf] ist der Haupteinrichtung nach der ersten vollkommen ahnlich: nur da und dort habe Klei-
nigkeiten weggelassen, dafiir aber einige sehr niitzliche Regeln eingeriicket, und vieles mit deutlichen Beyspielen
und Erkldrungen vermehret.” Die Unterschiede zwischen Erst- und Zweitauflage durften sich in Anbetracht der
Gesamtzeichenzahl im unteren einstelligen Prozentbereich bewegen, sind dabei aber meist inhaltlich relevant.
Die Abweichungen der 3. gegentiber der 2. Auflage beschrénken sich abseits der einleitenden Paratexte (Epigraf,
Widmung und der Vorbericht zur 2. Auflage entfielen) auf einzelne Zeichen (Satzfehler oder -korrekturen).

9 Vgl. <https://tei-c.org/> (29.01.2020).

10 Vgl. <https://www.tei-c.org/release/doc/tei-p5-doc/en/html/TC.html> (29.01.2020).

11 Vgl. RISM B VI/2, S. 601.

12 Vgl. ebd.

13 V. a. angesichts der Tatsachen, dass 1) die Parallelisierung mit der deutschen Vorlage in jedem Fall ,manuell”
vorgenommen werden muss und 2) die Ubersetzungen (6konomisch sinnvoll) in sich geschlossen digital erfasst
wurden und daher auf diese Weise vorliegen.
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Die intratextuelle Strukturierung oder Gliederung der Textvorlagen konstituiert sich vor allem
anhand zweier Systeme: eines (primar) inhaltlich-thematisch bedingten und eines (primar)
medial bedingten. Ersteres umfasst die Einteilung des Texts nach inhaltlich-thematischen Ge-
sichtspunkten, etwa in Kapitel (,Hauptstlicke”) zu bestimmten Aspekten des Violinspiels, die
wiederum in Paragrafen, die die dazugehorigen Details abhandeln, unterteilt sind. Mit der me-
dial bedingten Strukturierung ist dagegen die fir das Medium Buch typische Gliederung in
Seiten (und auf der darunterliegenden Ebene in Zeilen) gemeint. In den der Edition zugrun-
deliegenden XML/TEI-Dateien, wo die unterschiedlichen Auflagen und Ubersetzungen erfasst
sind, werden grundsatzlich beide Systeme berlicksichtigt bzw. codiert, Giber die Kapitel und
Paragrafen bis hin zu den Zeilenumbriichen.!* Die Online-Anzeige der Edition vereint ebenfalls
beide Systeme, ist dabei aber in erster Linie inhaltlich-thematisch orientiert:

Abb. 1: Online-Anzeige

Das Inhaltsverzeichnis ganz links bietet die Mdglichkeit zur Navigation anhand der originalen
Textgliederung in ,Hauptstiicke” (Kapitel) und Paragrafen. In der mittleren Spalte (hier hellgrau
unterlegt) befindet sich der edierte Text. Dieser wird nicht geblattert, sondern innerhalb der
einzelnen Hauptstlcke gescrollt (vgl. die aktuelle Einstellung des Inhaltsverzeichnisses links),
womit die Hauptstiicke in der Edition das wesentliche strukturierende Element bilden. Der
edierte Text ist in der Anzeige dynamisch, kann also groBer oder kleiner eingestellt werden.
Damit einher gehen unterschiedliche Zeilenlangen und der Verzicht auf eine diplomatische
Widergabe des (wenngleich codierten) originalen Zeilenfalls. Die originale Seitengliederung
und -zahlung bleibt dagegen mehrfach prasent. Zum einen kénnen in der Spalte rechts die
digitalen Faksimile-Seiten zum jeweiligen Text geblattert werden.'® Innerhalb des edierten Texts

14 Die XML/TEI-Erfassung der deutschen Auflagen basiert auf der durch das Deutsche Textarchiv (<http://www.
deutschestextarchiv.de/> (29.01.2020) im dta-Basisformat (<http://www.deutschestextarchiv.de/doku/basisfor-
mat/> (29.01.2020) codierten Erstauflage (<http://www.deutschestextarchiv.de/dtag/book/show/20412> (pass-
wortgeschitzt, 29.01.2020). Diese Vorlage wurde im Zuge der Editionsarbeiten revidiert und mit wesentlichen
Erweiterungen versehen (u. a. Integration der zweiten Auflage 1769, Feinstrukturierung des Registers).

15 Bzw. werden diese beim Scrollen des edierten Textes automatisch synchronisiert.
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(mittlere Spalte) verweisen Icons, die bei Klick die dazugehorige Faksimile-Seite rechts auf-
rufen, auf die Seitenumbriiche in der Vorlage. AuBBerdem verfligt die Edition lber eine ,Gehe
zu Seite”-Funktion, mit der durch Eingabe der Originalzahlung im Text navigiert werden kann.

Die eingangs gewahlte Begrifflichkeit ,Datentypen und -formate” ist hier auf die Edition
sowie durchaus auch auf deren Vorlagen aus dem 18. Jahrhundert zu beziehen, da sie doch
einigermaBen geeignet erscheint, so unterschiedliche Kategorien wie Schriftsysteme, Druck-
verfahren und Erfassungsformate zu subsummieren. Eine zentrale Herausforderung innerhalb
des Editionsvorhabens bestand darin, die Kupferstiche (= Abbildungen), Schrifttypen (= ge-
druckter Text im engeren Sinn) und auch ,Musiktypen” (= Notenbeispiele) der Vorlagen?® so
zu erfassen, dass sie digital (mdglichst) vollstandig durchsuchbar sind. Gleichzeitig sollte eine
optisch ansprechende Darstellung gewahrleistet sein, und zwar auch bei in der Vorlage kombi-
nierten Druckverfahren zur Abbildung einer inhaltlichen Einheit, z. B. von Notenbeispielen mit
Text oder von Kupferstichen mit gestochenem oder gesetztem Beitext. Um dies sicherzustellen,
werden einige bedeutungstragende Elemente der Vorlagen auch mehrfach erfasst:

Abb. 2: Datenerfassung in der Edition von Leopold Mozarts Violinschule. Schwarze Schrift: Vorlage;
graue Schrift: digitales Format

16 Die Erstauflage von 1756 umfasst unter Einschluss von Widmung, Vorbericht und Register an die 300 Seiten. Die
meisten, aber bei Weitem nicht alle der Uber 600 Notenbeispiele bestehen aus einer Notenzeile. Neben vier gro-
Beren Stichen, die unterschiedliche Haltungen von Geige und Bogen illustrieren, beinhaltet der Text eine Hand-
voll ebenfalls beschrifteter, aber wesentlich kleinerer und in sich identischer Abbildungen von Geigenbdgen.
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Ein GroBteil der Elemente der Vorlage ist in XML/TEI und damit in einem durchsuchbaren Klar-
textformat erfasst.!” Selbiges gilt fir das OpenSource-Notensatzformat LilyPond.*® Der Lily-
Pond-Code zu den einzelnen Beispielen ist in dem auf der Seite der Edition zum Download
verfliigbaren XML-Sourcecode??® in einem TEI-customisierten Element-Knoten unmittelbar ein-
gebunden.? In der Online-Anzeige werden die Notenbeispiele als (mit LilyPond erzeugte) png-
Grafiken eingebunden.

In den kommenden Monaten werden die bislang bestehenden Inhalte der Edition (die deut-
sche Erstauflage der Violinschule) um die zweite Auflage erganzt. In einer synoptischen Ansicht
der beiden Texte wird es auch fiir die Notenbeispiele moglich sein, diese unter Markierung der
Abweichungen darzustellen.

Zitation: Agnes Amminger, Franz Kelnreiter, ,Leopold Mozarts ,Griindliche Violinschule”. Zur Textcodierung und
-prasentation einer digitalen Edition", in: Briickenschldge zwischen Musikwissenschaft und Informatik. Theoretische
und praktische Aspekte der Kooperation, in Verbindung mit der Fachgruppe Digitale Musikwissenschaft hrsg. von
Stefanie Acquavella-Rauch, Andreas Miinzmay und Joachim Veit (= Musikwissenschaft: Aktuelle Perspektiven. Be-
richt Uber die Jahrestagung der Gesellschaft fiir Musikforschung 2019 in Paderborn und Detmold, Bd. 3), Detmold,
Musikwissenschaftliches Seminar der Universitat Paderborn und der Hochschule fir Musik Detmold, 2020, S. 83-89,
DOI: 10.25366/2020.97

17 Die XML-Verschlagwortung der Grafiken sowie die XML-Erfassung von Texten/Schriften im Kontext von Noten-
beispielen und Grafiken ist zum jetzigen Zeitpunkt (Mai 2020) noch nicht abgeschlossen. Beides wird in diesem
Jahr erganzt und dann auch im Rahmen der Volltextsuche beriicksichtigt.

18 Vgl. <http://lilypond.org/index.de.html> (29.01.2020). Eine umfangreiche Einflihrung ist unter <http://lilypond.
org/doc/v2.18/Documentation/learning/index.de.html> (29.01.2020) abrufbar.

19 Der Button befindet sich unter dem Inhaltsverzeichnis zum Text (linke Spalte) und trégt die Aufschrift , XML
Download”. Die auf diese Weise bereitgestellte Datei enthalt die zwei ersten deutschen Auflagen (1756 und
1769). Sie unterliegt, wie alle Inhalte des Projekts, einer Creative Commons CC BY-NC-SA 4.0 International Licen-
se (<https://creativecommons.org/licenses/by-nc-sa/4.0/deed.de> (29.01.2020).

20 Mit entsprechender LilyPond-Kenntnis konnten die Beispiele vom Endbenutzer einfach weiterverarbeitet, etwa
anders formatiert oder in unterschiedliche Tonarten transponiert werden.

87

Online-Version verfligbar unter der Lizenz: Urheberrecht 1.0, <https://rightsstatements.org/page/InC/1.0/?language=de>


http://lilypond.org/index.de.html
http://lilypond.org/doc/v2.18/Documentation/learning/index.de.html
http://lilypond.org/doc/v2.18/Documentation/learning/index.de.html
http://creativecommons.org/licenses/by-nc-sa/4.0/deed.de
http://creativecommons.org/licenses/by-nc-sa/4.0/deed.de
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-sa/4.0/deed.de

AMMINGER / KELNREITER - LEOPOLD MOZARTS ,GRUNDLICHE VIOLINSCHULE"

Abstract

Leopold Mozart's Violin Tutor (Versuch einer griindlichen Violinschule [= "Essay on a well-foun-
ded instruction for the violin”], Augsburg 1756) is one of the most important sources con-
cerning the aesthetics of violin playing in the 18th century. A critical digital edition, prepared
within the Digital Mozart Edition (DME) at the International Mozarteum Foundation (Salzburg),
has been freely accessible online since 14 November 2019; see <https://dme.mozarteum.at/
digital-editions/violinschule>. At present, the digital edition includes the first edition of 1756
only; further early releases (1769, 1787) and translations will follow. The editorial concept en-
compasses features like interactive searchability, synopses of various edited texts and the in-
tegration of facsimiles. The article describes how the encoding of the source material accom-
plishes these objectives and how the digital edition is presented online. The pathway from the
textual sources to the online presentation is discussed considering the relations of the sources
with each other, their intratextual structure as well as their data types and formats.

Kurzviten

Agnes Amminger, seit 2009 Studium der Germanistik in Salzburg. Ab 2012 wissenschaftliche
Hilfskraft an der Stiftung Mozarteum Salzburg, seit 2017 wissenschaftliche Mitarbeiterin. Mit-
wirkung u. a. an der Mozart Briefe und Dokumente — Online-Edition, der Mozart-Libretti — On-
line-Edition sowie seit 2017 schwerpunktmaBig an der 2019 erscheinenden kritischen Edition
von Leopold Mozarts Griindlicher Violinschule.

Franz Kelnreiter, Studium der Musikwissenschaft und Romanistik (Franzosisch) an der Uni-
versitat Salzburg (1991) sowie der Kirchenmusik an der Hochschule Mozarteum in Salzburg.
Seit 1994 an der Internationalen Stiftung Mozarteum, zunachst als Kustos der Mozart Ton- und
Filmsammlung, seit 2002 als Mitarbeiter an der Digitalen Mozart-Edition mit Schwerpunkt auf
IT-technischer Projektbetreuung, Koordination und Entwicklung.
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Algorithmische Automatisierung komplexer Notationsregeln
in MEI-XML am Beispiel von Versetzungszeichen

OLEKSII SAPQOV, SALZBURG

Mehrere aktuelle musikwissenschaftliche Projekte verwenden fiir die Codierung von Noten-
texten das XML-basierte Format MEI*. Die Bearbeitung des Codes kann zwar manuell erfolgen,
erfordert jedoch oft einen erheblichen Arbeitsaufwand. Daher ist es hilfreich, diesen Prozess
dort zu automatisieren, wo es moglich und sinnvoll ist. An einem Fallbeispiel aus der Praxis des
Projekts Digital-interaktive Mozart-Edition? wird gezeigt, wie Notationsregeln mit jenen der
Informatik interagieren kdnnen.

Im Laufe der Konvertierung der Werke von W. A. Mozart aus dem proprietaren DOX- in das
MEI-Format® wurden die Versetzungszeichen auch bei jenen Noten sichtbar, fir welche diese
zwar gelten, aber nach den Notensatzregeln nicht sichtbar sein sollten (siehe Abbildung 1).
Zum Zweck der Autokorrektur derartiger Falle wurde das XSLT-Stylesheet* checkAccidentals-
Visibility> entwickelt. Dem Algorithmus liegt die Annahme zugrunde, dass die Versetzungs-
zeichen im Code grundsatzlich richtig vergeben sind und das Programm lediglich entscheiden
soll, welche ggf. unsichtbar gemacht werden mussen. Diese Entscheidung ist kontextabhangig
und wird durch eine Reihe von Notensatzregeln gesteuert.

Abbildung 1: Beispiel fur falsch angezeigte Versetzungszeichen

Betrachten wir zunachst die folgende Regel, die als Grundregel fungiert: ,Ein Versetzungszei-
chen gilt bis zum Ende des Takts, allerdings nur fir die betreffende Tonlage”.®

Vgl. <https://music-encoding.org> (05.02.2020).
Vgl. <https://dme.mozarteum.at/musik/edition> (05.02.2020).
Vgl. <https://dme.mozarteum.at/movi/de> >> Dashboard >> Texte (05.02.2020).

XSLT ist eine Programmiersprache, die explizit fir die Bearbeitung von XML entwickelt wurde, vgl. <https://www.
w3.org/Style/XSL> (05.02.2020).

Das Tool kann hier heruntergeladen werden: <https://github.com/ism-dme/DIME-tools>.

A w N R

U

6 Elaine Gould, Hals tiber Kopf. Das Handbuch des Notensatzes, deutsche Fassung von Arne Muus und Jens Berger,
London 2014, S. 85.
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Der Algorithmus’ fur diese Regel kann folgendermal3en aufgebaut werden: Jede Note, die
ein Akzidens hat? wird mit den Noten, die ihr im gleichen Takt voranstehen, verglichen.’ Bei-
spielsweise im ersten Takt des Notenbeispiels sind es die beiden Tone fis, welche die Akzi-
dentien haben und Uberprift werden. Zuerst wird das erste fis (siehe Abbildung 1: erster Takt,
zweite Zahlzeit, Abbildung 2: @xml:id="note_3") gepruft. Daflr wird eine Sequenz aus den
vorangehenden Noten erstellt: a-d.*° Jede Vergleichsnote aus der Sequenz wird erst darauf-
hin Uberprift, ob sich ihre Tonhdhe!! mit jener der Kontextnote gleicht. Da a einen anderen
@pname-Wert hat, wird die nachste Vergleichsnote geprift — das d. Hier ist dieser Wert eben-
so nicht gleich mit jenem Wert der Kontextnote und da es keine weiteren Noten in der Sequenz
gibt, entscheidet der Algorithmus, den @accid zu belassen und wechselt zur nachsten Kontext-
note (siehe Abbildung 1: das fis auf der vierten Zahlzeit, Abbildung 2: @xml:id="note_5"). Hier
besteht die Sequenz der vorangehenden Noten aus e-fis-a-d. Da die erste Vergleichsnote — das
e —wiederum einen anderen @pname-Wert hat, wird folglich mit der nachsten Vergleichsnote
— mit dem fis — verglichen. Bei dieser Note stimmen die beiden Werte von @pname und @oct
mit denen der Kontextnote Uberein und es erfolgt eine weitere Prifung: Es sollte festgestellt
werden, ob diese Vergleichsnote ein @accid oder @accid.ges hat und folgend, ob der Wert
dieses Attributs mit dem Wert von @accid der Kontextnote tGbereinkommt. Hier trifft auch die-
se Bedingung zu; somit wird die Anweisung ausgel6st, das Attribut @accid der Kontextnote zu
@accid.ges zu dndern. Die Vergleichsnoten a und d werden nicht weiter Gberprift.

Abbildung 2: XML-Code des ersten Takts aus dem Fallbeispiel

7 Die Abbildung 4 zeigt ein Diagramm mit der kompletten Umsetzung des Algorithmus. Der Artikel ist jedoch aus
didaktischen Griinden so aufgebaut, dass er erst mit der Beschreibung des Grundalgorithmus beginnt, weitere
Regeln werden sukzessive hinzugefigt.

8 In MEIwerden die sichtbaren Akzidentien mit dem Attribut @accid kodiert, die unsichtbaren mit @accid.ges. Vgl.
<https://music-encoding.org/guidelines/v4/elements/note.html> (24.02.2020).

9 Die Note, bei der das Akzidens Uiberpriift wird, wird kiinftig als Kontextnote, die ihr voranstehenden Noten wer-
den als Vergleichsnoten bezeichnet.

10 Die Sequenz wird in Bezug zu der Kontextnote erstellt, was einer umgekehrten Reihenfolge der Noten entspricht.
11 In MEI sind es die Attribute @pname und @oct.
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Folgende Notensatzregel verursacht zwei weitere Anpassungen: ,Wenn eine Note Uber den
Takt hinaus gebunden wird, gilt das Versetzungszeichen nur fir die Dauer der Gbergebunde-
nen Note. Erscheint derselbe Ton im nachsten Takt wieder, muss er erneut ein Versetzungs-
zeichen erhalten”.!? Diese Regel wiirde die beiden Tone fis im zweiten Takt des Notenbeispiels
betreffen. Um sie in dem Programm zu implementieren, wird eine Liste erstellt, die alle Uber
den Taktstrich hinweg gebundenen Noten im ganzen Werk enthélt. Somit prift der Algorith-
mus zuallererst, ob die Kontextnote eine solche (ibergebundene) Note ist. Wenn dies der Fall
ist, wird die (oben beschriebene) Priifung der Vergleichsnoten nicht nétig und es wird die An-
weisung ausgeldst, das Akzidens unsichtbar zu machen.”* In dem Notenbeispiel betrafe dies
das erste fis im zweiten Takt. Die gleiche Liste kommt ggf. spater zur Anwendung, wenn die
Kontextnote selbst keine libergebundene Note ist, aber es sollte geprift werden, ob ihr eine
solche Note voransteht (siehe Abbildung 1, zweiter Takt).

Abbildung 3: Auszug aus dem XSLT-Stylesheet checkAccidentalsVisibility.

Ein weiterer Aspekt, der beriicksichtigt werden muss, ist das Auftreten von Auflésungszeichen.
Wenn die Kontextnote beispielsweise ein Kreuz hat und man bei der Priifung der Vergleichs-
noten auf eine Note gleicher Tonhohe trifft, die ein Auflésungszeichen hat, dann bricht die
Prifung ab, das Akzidens bleibt sichtbar und es wird die nachste Kontextnote geprift. In dhn-
licher Weise, wenn die Kontextnote selbst ein Auflésungszeichen hat, und der Algorithmus auf

12 Gould, Hals iiber Kopf (wie Fn. 6), S. 86.

13 Es wird allerdings empfohlen ,[a]lm Beginn eines neuen Systems [...], das Versetzungszeichen einer liberge-
bundenen Note zu wiederholen [...]" (ebd., S. 87). Jedoch, angesichts dessen, dass die Notenzeichen aus dem
MEI-Code dynamisch gerendert werden (vgl. <https://verovio.org> (24.02.2020)), bedeutet dies, dass die Zeilen-
umbriiche je nach der Notentext- beziehungsweise je nach der BildschirmgroBe stets neu generiert werden. Fur
die DIME-Codierungsrichtlinien wurde daher festgelegt, dass in solchen Fallen die Akzidentien als unsichtbar
codiert werden. Moglicherweise kdnnte in Zukunft ein entsprechendes Rendering-Programm entscheiden, ob in
diesen Fallen die Versetzungszeichen sichtbar gemacht werden sollten.
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eine Vergleichsnote mit einem anderen Akzidens als einem Auflosungszeichen trifft, wird das
Akzidens der Kontextnote sichtbar belassen.

Eine Note kann auch zwei Akzidentien haben, beispielsweise, wenn ein f erst ein Doppel-
kreuz hatte und das nachste f ein Auflosungszeichen und anschlieBend ein Kreuz. Fir eine
Kontextnote wird diese Priifung ganz an den Anfang gesetzt, noch vor die Uberpriifung, ob
es sich um eine Ubergebundene Note handelt. Wenn eine Note mit zwei Akzidentien als Ver-
gleichsnote fungiert, wird der Vergleichswert nur von dem letzten Akzidens bertiicksichtigt.

SchlieBlich ermodglicht MEI, Varianten zu kodieren. Um eine zu hohe Komplexitat zu vermei-
den, wird jedoch fir die Prifung nur die Hauptlesart herangezogen: Fiir das Element <app>
wird daher der Inhalt von seinem Kindelement <lem>, flir <choice> von dem Kindelement
<corr> definiert. Sollten diese Kindelemente nicht vorhanden sein (beispielsweise bei zwei
<rdg> in einem <app>), wird das jeweils erste Kindelement prozessiert.

Das Stylesheet checkAccidentalsVisibility kann grundsatzlich auf eine beliebige MEI-Datei*
angewendet werden. Weitere denkbare Erweiterungen der Funktionalitat sind beispielsweise
das Sichtbarmachen von Akzidentien, die Prifung der Vorzeichen, die Berilicksichtigung von
Mehrstimmigkeit®® etc. Das Stylesheet stellt kein umfassendes Korrekturtool dar, es kann je-
doch, unter Berlcksichtigung der erwahnten Beschaffenheit der Daten, den Arbeitsaufwand
von Editorinnen und Editoren erheblich minimieren (vgl. zum Ablauf auch das Entscheidungs-
baum-Diagramm in Abbildung 4 auf der folgenden Seite).

14 Getestet mit MEI-Version 3.0.0.
15 Vgl. Gould, Hals iiber Kopf (wie Fn. 6), S. 86.
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Abbildung 4: Ein Entscheidungsbaum-Diagramm [erstellt mit draw.io].
Es wird vorausgesetzt, dass die jeweilige Note keine Vorschlagsnote ist, dass das Akzidens der Kontextnote
kein Warnakzidens ist und dass es sich um die Hauptlesart handelt.
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Zitation: Oleksii Sapov, ,Algorithmische Automatisierung komplexer Notationsregeln in MEI-XML am Beispiel von
Versetzungszeichen”, in: Briickenschldge zwischen Musikwissenschaft und Informatik. Theoretische und praktische
Aspekte der Kooperation, in Verbindung mit der Fachgruppe Digitale Musikwissenschaft hrsg. von Stefanie Acqua-
vella-Rauch, Andreas Miinzmay und Joachim Veit (= Musikwissenschaft: Aktuelle Perspektiven. Bericht Uber die
Jahrestagung der Gesellschaft fiir Musikforschung 2019 in Paderborn und Detmold, Bd. 3), Detmold, Musikwis-
senschaftliches Seminar der Universitat Paderborn und der Hochschule fiir Musik Detmold, 2020, S. 91-96, DOL
10.25366/2020.98

Abstract

Algorithmic automation of the complex music notation rules in MEI-XML through the example
of the accidentals: The article demonstrates how music notation rules can be formalized into a
computer algorithm. In particular, it handles the rule, whether the accidentals should be rende-
red or not when they repeat on the notes of the same pitch in the same measure. The decision
process is described step-by-step while referring to the music notation rules. The algorithm
was implemented in the XSLT-language for the needs of the Digital Interactive Mozart Edition
and can be applied to MEI data. The tool can be downloaded from <https://github.com/ism-
dme/DIME-tools>.

Kurzvita

Oleksii Sapov (geb. 05.01.1986 in Iwano-Frankiwsk, Ukraine) schloss seine Klarinettenstudien
in Kyiw und Graz mit einem Master of Arts an der Universitat fir Musik und darstellende Kunst
Graz ab (2014). AnschlieBend studierte er Musikwissenschaft und Digitale Geisteswissenschaf-
ten in Graz. Seit Januar 2018 ist er wissenschaftlicher Mitarbeiter bei dem Projekt Digital-inter-
aktive Mozart-Edition an der Internationalen Stiftung Mozarteum in Salzburg, wo er fir Lekto-
rat und XML-Technologien zusténdig ist. Fiir weitere Informationen siehe <https://o-sapov.
github.io/portfolio/> (24.02.2020).
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Digitale Fassungsvergleiche am Beispiel von Beethovens
Eigenbearbeitungen

SUSANNE COX, RICHARD SANGER, BONN

Das von der Akademie der Wissenschaften und der Literatur | Mainz geférderte Grundlagen-
forschungsprojekt ,Beethovens Werkstatt” befasst sich in seinem zweiten Modul mit Beetho-
vens Bearbeitungen eigener Werke.! Dabei wird versucht, originale Werkfassungen und deren
Bearbeitung in einer synoptischen digitalen Edition so zu verknipfen, dass Fassungszusam-
menhange und -differenzen unmittelbar sichtbar werden. Bei der Bearbeitung eines eigenen
Werkes handelt es sich um den besonderen Fall, dass einer originalen und abgeschlossenen
Werkfassung eine Alternativfassung zur Seite gestellt wird. Der Gegenstand eignet sich beson-
ders durch die begrenzte Varianz und die enge Bezugnahme der Bearbeitung auf die Original-
fassung als Ausgangspunkt fir Versuche zur digitalen Darstellung von Bearbeitungsprozessen.
Dabei wurden verschiedene eigenbearbeitete Werke untersucht, mit deren Hilfe ein moglichst
gattungsulibergreifendes Verstandnis von Beethovens Bearbeitungsprozessen erreicht werden
soll. Die Bandbreite der betrachteten Werke reicht von handwerklich routinemaBig erstell-
ten Klavierauszligen (Opferlied Op. 121b und Bearbeitung als Klavierauszug sowie Bundeslied
Op. 122 und Bearbeitung als Klavierauszug) tber neu arrangierte Werke mit eigenem Werkan-
spruch (das Septett Op. 20 und Bearbeitung als Trio Op. 38 sowie die GroBe Fuge Op. 133 und
Bearbeitung fur Klavier zu vier Hinden Op. 134) bis hin zu Bearbeitungen, bei denen Beetho-
ven weitgreifende satztechnische und idiomatische Anderungen (Klaviersonate E-Dur Op. 14/1
und Bearbeitung als Streichquartett F-Dur) vornahm.

Mit Hilfe einer eigens entwickelten digitalen Anwendung zum Vergleich von Fassungen, der
sogenannten ,VideApp Arr”, sollen die Nutzer*innen sich Beethovens Bearbeitungsprozessen
nahern konnen. Um Unterschiede und Gemeinsamkeiten der beiden Fassungen klar aufzei-
gen zu kénnen, werden sie in der ,VideApp Arr” synoptisch verknlpft, d. h. die Bearbeitung
wird der Originalfassung so unterlegt, dass ein taktweises Vergleichen auf einen Blick mdglich
ist. Wie die Verwandtschaftsbeziehungen dabei im Detail aussehen konnen, ist Schwerpunkt
der Untersuchungen von ,Beethovens Werkstatt”. Dazu wurden im Projekt vier verschiedene
Darstellungsmodi entwickelt, welche die komplexen Ahnlichkeitsbeziehungen zwischen Ori-
ginalfassung und Bearbeitung aus unterschiedlichen Blickwinkeln veranschaulichen. Der*die
Nutzer*in kann sich in der Anwendung frei bewegen und den Werktext mit Hilfe dieser vier
Perspektiven auf verschiedene Weise untersuchen. Grundlegend flr den Vergleich sind dabei

1 Vgl auch <https://beethovens-werkstatt.de/modul-2/> (02.06.2020).
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drei Kategorien: 1) die unverandert bernommenen Textteile (sog. ,Invarianz”), 2) veranderte,
aber dennoch in einem nachweisbaren Verwandtschaftsverhaltnis stehende Textteile (,Varianz”)
und 3) Textelemente, die keinerlei strukturelle Beziehung zum Bezugstext aufweisen (,Diffe-
renz”). Im Projektkontext ist dabei entscheidend, dass die Untersuchung dieser Phanomene
computergestutzt erfolgt und die auf diese Weise erzielten und angezeigten Ergebnisse wie-
derholbar bleiben. Als Datengrundlage wird dabei das fir wissenschaftliche Zwecke entwickel-
te MEI-Format verwendet, das zugleich auch den Vorteil bietet, menschenlesbar und somit gut
kontrollierbar zu sein. Alle digitalen Darstellungen und verschiedenen Perspektiven innerhalb
der Software werden aus den zugrundeliegenden MEI-Daten heraus generiert.

Da sich die komplexen Verwandtschaftsbeziehungen zweier Fassungen nicht mit einem
Blick erfassen lassen, wurden im Projekt vier verschiedene Perspektiven entwickelt: Die (1) Fas-
sungssynopse prasentiert die synoptische Gegenliberstellung beider Fassungen zunachst als
simplen Notentext. Hier kann sich der*die Nutzer*in dem Notentext auf konventionellem und
neutralem Wege nahern, um die in parallelen Akkoladen angeordneten Fassungen Takt fur Takt
miteinander zu vergleichen. Uber die Navigation kann seitenweise durch den Notentext ge-
blattert und dieser heran- und herausgezoomt werden. Zudem lassen sich einzelne Stimmen
der Partituren auf Wunsch ein- oder ausblenden, was beim Vergleich groBerer Partituren hilf-
reich ist, um den Uberblick zu bewahren. Weisen beide Fassungen unterschiedliche Tonarten
auf, kann zwecks einfacherer Vergleichbarkeit die Tonart der einen an die der anderen angegli-
chen oder es kdnnen beide Fassungen nach C-Dur/a-Moll transponiert werden. Dariiber hinaus
kann der*die Nutzer*in im Modus Fassungssynopse eigenstandige Einfarbungen der Noten
vornehmen, um Textstellen oder Unterschiede fir eigene Untersuchungen zu markieren.

Abbildung 1: Fassungsvergleich der Takte 1-5 von Beethovens Klaviersonate Op. 14/1 und ihrer Bearbeitung
als Streichquartett unter der Perspektive der Fassungssynopse in der ,VideApp Arr”

Die beiden Perspektiven (2) BearbeitungsmaBnahmen und (3) Einzelnotenvergleich bauen auf
der Fassungssynopse mitsamt ihren Funktionen (auBer der Moglichkeit der individuellen Ein-
farbung) und der Navigation auf. Mit der Perspektive der BearbeitungsmaBnahmen kénnen die
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Notentexte von Ausgangsfassung und Bearbeitung auf Invarianz (unverandert Gbernommene
Textteile) und Varianz (durch Tilgung oder Hinzufligung abgewandelte Textteile) hin unter-
sucht werden. Die Notenkdpfe unverdanderter Textstellen werden schwarz dargestellt. Diese
invarianten Noten bilden den unveranderten, ,stabilen”, d. h. beide Fassungen deckungsgleich
verbindenden Satzkern. Noten, die von der Ausgangsfassung nicht in die Bearbeitung Uber-
nommen sind, wurden von Beethoven getilgt. Die Notenkdpfe dieser Noten werden in der
Ausgangsfassung rot eingefarbt. Noten, die Beethoven in der Bearbeitung hinzufiigte, werden
in der Bearbeitung mit griinen Notenkdpfen hervorgehoben. Die sonstigen Bestandteile des
Notentextes sind zur besseren Kenntlichmachung der Einfarbungen ausgegraut. Sind an glei-
cher syntaktischer Position in der Originalfassung Noten getilgt und in der Bearbeitung hinzu-
gefugt, so handelt es sich um eine Ersetzung eines Textteils der Ausgangsfassung durch einen
anderen Textteil in der Bearbeitung. Beethoven selbst hat diese BearbeitungsmaBnahmen, die
seiner Meinung nach nur vom Komponisten eines Werkes angemessen ausgefiihrt werden
kénnen, in einem Brief vom 13. Juli 1802 an den Verleger Breitkopf & Hartel beschrieben: In
einer Bearbeitung mussen ,nicht allein ganze Stellen ganzlich wegbleiben [Tilgung] und um-
geandert [Ersetzung] werden”, sondern der Komponist muss manches auch ,noch hinzuthun
[Hinzufligung]”.2

Abbildung 2: Fassungsvergleich der Takte 1-5 von Beethovens Klaviersonate Op. 14/1 und ihrer Bearbeitung
als Streichquartett unter der Perspektive der BearbeitungsmaBnahmen in der ,VideApp Arr”

Wie in der Anzeige der Bearbeitungsmalnahmen wird auch bei der Perspektive des Einzel-
notenvergleichs jede Note einer Fassung computergestiitzt mit den an syntaktisch gleicher
Position befindlichen Noten der Parallelfassung verglichen. Der Vergleich geschieht also immer
nur fir ein einzelnes Notenzeichen und auf streng vertikaler Ebene. Im Gegensatz zu den Bear-
beitungsmaBnahmen werden im Einzelnotenvergleich konkrete Verwandtschaftsbeziehungen

2 Ludwig van Beethoven. Briefwechsel. Gesamtausgabe, hrsg. von Sieghard Brandenburg, Bd. 1, Miinchen 1996, S. 116.
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untersucht. Dazu werden die Parameter Tonhohe, bestehend aus Tonbuchstabe und Oktav-
lage, und Tondauer betrachtet. Invariante Bezlige werden schwarz, Varianzen allgemein blau,
Differenzen pink eingefarbt. Wahrend sich Invarianz durch eine vollkommene Ubereinstim-
mung dieser Parameter auszeichnet, liegt Differenz vor, wenn keiner der genannten Parameter
mehr der Vergleichsnote entspricht. Invarianz und Differenz sind eindeutig feststellbar. Varianz
hingegen bedeutet, dass ein oder maximal zwei Parameter verandert sind, die anderen aber
identisch bleiben. Folglich kann die Verwandtschaftsbeziehung von varianten Noten unter-
schiedlich ausgepragt sein. Die allgemeine blaue Einfarbung von Varianz kann daher zu einer
detaillierten Einfarbung umgeschaltet werden. Diese Detail-Ansicht zeigt durch eine erweiterte
Farbgebung, welche Parameter der Note mit der Parallelfassung tibereinstimmen und welche
nicht. So lassen sich neben Invarianz und Differenz vier Arten von Varianz unterscheiden:

Abbildung 3: Ubersicht méglicher Parametersettings von Verwandtschaftsbeziehungen zwischen zwei Fassungen

1. Invarianz (schwarz): Eine Note findet sich unverdndert in der Parallelfassung. Alle Parameter
stimmen Uberein.

2. Varianz (blau): Ein oder maximal zwei Parameter (Tonbuchstabe, Oktavlage, Tondauer) der
Note wurden verandert.

Differenzierte Varianzanzeige:

2.1 Oktav-Varianz (orange): Nur die Oktavlage einer Note wurde verandert. Tonbuchstabe
und Tondauer bleiben erhalten.

2.2 Rhythmus-Varianz (hellblau): Nur die Tondauer wurde verandert, wahrend die Parame-
ter der Tonhdhe, also Tonbuchstabe und Oktavlage, erhalten bleiben.

2.3 Oktav- und Rhythmus-Varianz (dunkelblau): Nur der Tonbuchstabe bleibt gleich, wah-
rend sich Rhythmus und Oktavlage unterscheiden.

2.4 Tonhohen-Varianz (griin): Die Note stimmt nur in Bezug auf die Tondauer mit einer
Note der Parallelfassung Uberein, sie entspricht keiner Note der Parallelfassung in ihrer
Tonhohe. Die Oktavlage kann sich unterscheiden oder gleich sein.

3. Differenz (pink): Die Note findet an syntaktisch gleicher Stelle keinerlei Entsprechung, we-
der in Bezug auf die Tonhdhe noch auf die Tondauer.
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Abbildung 4: Fassungsvergleich der Takte 1-5 von Beethovens Klaviersonate Op. 14/1 und ihrer Bearbeitung
als Streichquartett unter der Perspektive des Einzelnotenvergleichs in der ,VideApp Arr”

Die Perspektive der (4) Stimmenkontur unterscheidet sich deutlich von den vorigen. Sie zeigt
nunmehr keinen konventionellen Notentext, sondern eine sich tberlagernde, abstrahierte Dar-
stellung der Notentexte beider Fassungen als schematisch-lineare Stimmenkontur. Jede Note
einer Einzelstimme wird mit ihrer Tonhéhe auf einer vertikalen Achse und mit ihrer syntakti-
schen Position auf einer horizontalen Achse wiedergegeben. Die Noten werden durch Punkte
dargestellt und mit Linien verbunden, wodurch sich fiir jeden Stimmverlauf charakteristische
grafische Konturen bilden: die sogenannten Stimmenkonturen. Taktzahlen und -striche erlauben
eine schnelle Orientierung. Die Konturen der Ausgangsfassung werden rot, die der Bearbeitung
grun eingefarbt. An den Stellen, an denen sich beide Stimmenkonturen genau tberlagern, wird
die Stimmenkontur schwarz angezeigt, sodass Invarianz und der beide Fassungen verbindende
Satzkern unmittelbar erkennbar werden. Darliber hinaus bietet diese Perspektive den Vergleich
eines Werkes auf horizontaler, melodischer bzw. stimmenbezogener Ebene. Das intuitive Mo-
ment der charakteristischen Stimmenkonturen hilft zu erkennen, wo eine Stimme in Oktaven
gefihrt wird, wo Stimmtausch stattfindet und wo Tone einer Fassung in der anderen keinerlei
Entsprechung finden. Die Mdglichkeit des Ein- und Ausblendens einzelner Stimmen erleichtert
den Vergleich — vor allem bei umfangreichen, vielstimmigen symphonischen Werken (vgl. dazu
Abbildung 5 auf der folgenden Seite).

Die vier hier vorgestellten Perspektiven werden noch um zwei weitere erganzt, sodass zum
einen die harmonischen Strukturen beider Fassungen verglichen werden kénnen, und zum an-
deren die Dichte der klanglichen Ereignisfolgen innerhalb des Satzes angezeigt werden kann.
Die im zweiten Modul prototypisch entwickelte Anwendung ,VideApp Arr” zum Vergleich von
Eigenbearbeitungen steht neben der im ersten Modul entstandenen ,VideApp Var”® online

3 Vgl auch <https://beethovens-werkstatt.de/die-videapp-erlaeuterungstext/> (02.06.2020).
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auf der Projekt-Website <www.beethovens-werkstatt.de> allen interessierten Nutzer*innen zur
Verfluigung.

Abbildung 5: Fassungsvergleich der Takte 1-7 von Beethovens Klaviersonate Op. 14/1 und ihrer Bearbeitung
als Streichquartett unter der Perspektive der Stimmenkontur in der ,VideApp Arr”

Zitation: Susanne Cox, Richard Séanger, ,Digitale Fassungsvergleiche am Beispiel von Beethovens Eigenbearbei-
tungen”, in: Briickenschldge zwischen Musikwissenschaft und Informatik. Theoretische und praktische Aspekte der
Kooperation, in Verbindung mit der Fachgruppe Digitale Musikwissenschaft hrsg. von Stefanie Acquavella-Rauch,
Andreas Miinzmay und Joachim Veit (= Musikwissenschaft: Aktuelle Perspektiven. Bericht tiber die Jahrestagung der
Gesellschaft fur Musikforschung 2019 in Paderborn und Detmold, Bd. 3), Detmold, Musikwissenschaftliches Seminar
der Universitat Paderborn und der Hochschule fiir Musik Detmold, 2020, S. 97-104, DOI: 10.25366/2020.99
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Abstract

In its second module, ,Beethovens Werkstatt” deals with five of Beethoven's compositions which
exist both in their original versions and as authentic arrangements (Piano Sonata op. 14/1 ar-
ranged for string quartet, Septett op. 20 and Trio op. 38, Opferlied op. 121b and Bundeslied op.
122 as piano reductions, GroBBe Fuge op. 133 as arrangement for piano for four hands op. 134).
To demonstrate Beethoven's arrangement practices, the original version of each work is
synoptically linked with its arrangement in a digital edition called ,VideApp Arr”. Through digi-
tal tools for comparison the relationships between the two versions can be investigated from
different perspectives. It becomes visible how the versions are related to each other both by
Jnvariance” (text elements with the same structure), by ,variance” (text elements with a similar
structure) and, in special cases, also by ,difference” (text elements without corresponding para-
meters). Each view within the ,VideApp Arr” is generated from the underlying MEI data.

Kurzviten

Susanne Cox studierte Musikwissenschaft, Geschichte und Wirtschaftswissenschaften von
2006 bis 2012 an der Universitat Koblenz. Magister Artium 2012 mit einer Edition der ,Lieder
verschiedener Volker” WoO 158 von Ludwig van Beethoven (Abt. XI, Band 3 der Beethoven-Ge-
samtausgabe). 2012 bis 2013 wissenschaftliche Assistentin im Lektorat des G. Henle Verlags in
Minchen. Seit 2014 Mitarbeiterin im Projekt Beethovens Werkstatt. 2020 Promotion zum The-
ma ,Das Skizzenbuch ,Engelmann’ — Untersuchungen zu Skizzen Beethovens aus dem Friihjahr
1823".

Richard Sanger studierte Musikwissenschaft, Germanistik und Psychologie von 2007 bis 2014
an der Universitat Koblenz. Magister Artium 2014 mit einer kritisch kommentierten Edition
der ,Biographischen Notizen Uber Ludwig van Beethoven” von Franz Gerhard Wegeler und
Ferdinand Ries. Seit 2014 wissenschaftlicher Mitarbeiter im Projekt Beethovens Werkstatt. Pro-
moviert Uiber Beethovens Bonner Skizzen.
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Digitale Fassungsvergleiche
am Beispiel von Beethovens Eigenbearbeitungen

Beethovens Werkstatt befasst sich im zweiten Forschungsmodul mit funf Werken Beethovens, die als Originalfassungen und zugleich als authentische
Eigenbearbeitungen vorliegen (Klaviersonate Op. 14/1 und Bearbeitung fur Streichquartett, Septett Op. 20 und Bearbeitung als Trio Op. 38, Opferlied
Op. 121b und Bearbeitung als Klavierauszug, Bundeslied Op. 122 und Bearbeitung als Klavierauszug, GroBe Fuge fur Streichquartett Op. 133 und Bear-
beitung fur Klavier zu vier Handen Op. 134).

Um Beethovens Bearbeitungspraktiken aufzuzeigen, wird jeweils die originale Werkfassung mit ihrer Bearbeitung in einer digitalen Edition synoptisch
verknupft. Die Verwandtschaftsbeziehungen zwischen den beiden Fassungen kénnen mit Hilfe von digitalen Vergleichswerkzeugen aus verschiedenen
Blickperspektiven betrachtet werden. Dabei wird sichtbar, wie die Fassungen sowohl durch Invarianz (strukturgleiche Textelemente) als auch durch Vari-
anz (strukturverwandte Textelemente) und in besonderen Fallen auch durch Differenz (Textelemente ohne korrespondierende Parameter) aufeinander
bezogen sind. Jede Anzeige innerhalb der genannten Darstellungsmodi wird aus den zugrundeliegenden MEI-Daten generiert.

Der synoptische Darstellungsmodus bietet einen konventionellen Zu-
gangsweg, um Notentexte verschiedener Fassungen miteinander zu
vergleichen. Oben steht die Originalfassung A und darunter, taktweise
zugeordnet, ihre Bearbeitung B. Sofern beide Fassungen unterschied-
liche Tonarten aufweisen (wie im Falle Op. 14/1), kann zwecks einfa-
cherer Vergleichbarkeit entweder Fassung B in die Tonart der Fassung
A transponiert werden oder umgekehrt. Daneben kann der Nutzer in
diesem Modus die beiden Notentexte nach eigenen Kriterien einfar-
ben, um Zusammenhange oder Unterschiede zu markieren.

In dieser Ansicht konnen zwei Fassungen eines Werkes auf der Ebene
von Einzelnoten hinsichtlich ihrer Verwandtschaftsbeziehungen (Invari-
anz, Varianz, Differenz) miteinander verglichen werden. Im Unterschied
zu anderen Darstellungsmodi werden hier nicht tonale Strukturen (Har-
monik) oder Melodien bzw. Stimmenverlaufe in den Blick genommen,
sondern die auf konkordanten syntaktischen Positionen befindlichen
Einzelnoten (und Pausen) aufeinander bezogen. Dabei wird fur jedes
Zeichen gepruft, ob es an gleicher syntaktischer Position identische oder
variante Zeichen in der Parallelfassung gibt, und dies entsprechend ein-
gefarbt.

Hier werden die Notentexte von Originalfassung und Bearbeitung auf
bestehende Invarianz und hinsichtlich kompositorischer MaBnahmen
(Tilgungen und Erweiterungen) untersucht. Dieser quasi genetische
Vergleich nimmt die Arbeitsperspektive des Komponisten ein, der von
einer Ursprungsfassung ausgehend eine weitere Fassung des Werks
in anderer Besetzung erarbeitet. Jede einzelne Note einer Ausgangs-
fassung wird daraufhin gepruft, ob sie in der Vergleichsfassung an
syntaktisch gleicher Stelle mit invarianten bzw. mit varianten Zeichen
korrespondiert. Identische Textteile (Invarianz) werden in beiden Fas-
sungen schwarz dargestellt. Noten, die nicht in die Bearbeitung uber-
nommen wurden, werden in der Originalfassun? rot, solche die hin-
zugefugt wurden, in der Bearbeitung griin eingefarbt. Eine Ersetzung
liegt vor, wenn an syntaktisch gleicher Position in der Originalfassung
eine Note rot und in der Bearbeitung eine Note griin eingefarbt ist.

Diese Ansicht bietet eine abstrahierte, sich Uberlagernde Darstellung
der Notentexte beider Fassungen als schematisch-lineare Stimmenkon-
tur. Dabei wird der Tonhéhenverlauf jeder Stimme auf einer vertikalen
Achse und die syntaktische Position jeder Note auf einer horizontalen
Achse wiedergegeben. Die Noten werden durch Punkte dargestellt,
die durch Linien verbunden werden. Dadurch ergeben sich fur jeden
Stimmverlauf charakteristische graphische Konturen. Die Stimmenkon-
tur-Ansicht ermdglicht den Vergleich zweier Fassungen eines Werks auf
horizontaler, stimmenbezogener Ebene. Dabei werden die Konturen
der Einzelstimmen beider Fassungen farblich markiert und tUbereinan-
der gelegt. Die Stimmenkonturen der Ursprungsfassung sind grun, die
der Bearbeitung rot eingefarbt. Sich Uberlagernde Stimmenkonturen
beider Fassungen werden schwarz angezeigt: Invariante Abschnitte
der Stimmverldaufe werden so unmittelbar hervorgehoben. Dartber
hinaus wird direkt erkennbar, wo eine Stimme in Oktaven gefuhrt
wird, wo Stimmtausch stattfindet und wo Tone einer Fassung in der
anderen keine Entsprechung finden.

www.beethovens-werkstatt.de
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Digitale Edition und Harmonische Analyse mit MEI von
Anton Bruckners Studienbuch

AGNES SEIPELT, DETMOLD

Das Poster mit dem Titel ,Digitale Edition und Harmonische Analyse mit MEI von Anton Bruck-
ners Studienbuch” ist eine Zusammenfassung der Ergebnisse, die in dem von 2017 bis 2019
laufenden Projekt ,Digitale Musikanalyse mit den Techniken der Music Encoding Initiative (MEI)
am Beispiel der Kompositionsstudien Anton Bruckners” erarbeitet wurden. Das von GO!DIGI-
TAL 2.0 geforderte Projekt war ein Kooperationsprojekt der Osterreichischen Akademie der
Wissenschaften mit dem Zentrum Musik | Edition | Medien und stand unter der Leitung von
Robert Klugseder. Mitarbeiter auf dsterreichischer Seite waren Paul Gulewycz und Peter Provaz-
nik. Zudem standen Johannes Kepper (Musikwissenschaftliches Seminar Detmold/Paderborn)
und Laurent Pugin (RISM Schweiz) beratend zur Seite.

Das Projekt hatte einerseits zum Ziel, eine Digitale Edition bzw. Transkription des Studien-
buchs von Anton Bruckner vorzulegen, das er wahrend seiner Lehrzeit bei Otto Kitzler von 1861
bis 1863 anfertigte und 2014 in einer Faksimile Ausgabe veroffentlicht wurde.! Andererseits
sollte auf Grundlage dieses Notenmaterials eine automatisierte Harmonische Analyse konzi-
piert werden.

Das Studienbuch umfasst 326 Seiten, auf denen der Kompositionsunterricht Bruckners
nachvollziehbar abgebildet ist. Es beginnt mit einfachen Ubungen zu Schlussbildungen, Mo-
dulationen, spater kommen verschiedene Ubungen zu musikalischen Formen hinzu und seine
sogenannte ,Studiensymphonie” schlie3t das Buch ab. Die (digitale) Transkription der Inhal-
te erfolgte mit der Auszeichnungssprache MEIL? einer auf XML basierten, maschinenlesbaren
Sprache, mit der notierten Musik so formalisiert beschrieben werden kann, dass damit Algo-
rithmen ausgefiihrt und Analysen betrieben werden kénnen. In dem Autograph sind zahlrei-
che Eingriffe in den Textfluss wie Streichungen, Rasuren, Uberschreibungen und Erganzungen
vorgenommen worden, die Variantenbildungen und vor allem KorrekturmaBnahmen zeigen.
Hinzu kommen zahlreiche verbale Anmerkungen, die das Notierte kommentieren und ergan-
zen. Wir gehen davon aus, dass diese Eingriffe hauptsachlich von Bruckners Hand oder von
Otto Kitzler stammen. Die genannten Phanomene, die sich in herkdmmlichen Editionen im
Kritischen Apparat befinden, kdnnen mit MEI direkt im Notentext hinterlegt werden, indem sie
als Variante bzw. als Streichung und Hinzufligung beschrieben werden. Die MEI-Codierungen

1 Das “Kitzler-Studienbuch”: Anton Bruckners Studien in Harmonie- und Instrumentationslehre bei Otto Kitzler
(1861-1863). Faksimile-Ausgabe, hrsg. von Paul Hawkshaw und Erich Wolfgang Partsch, Wien 2014.

2 Music Encoding Initiative, <https://music-encoding.org> (10.06.2020).
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sind somit mit allen Informationen versehen, die das Autograph aufzuweisen hat (s. Abb. 1). Ein
Rendering der codierten Noten wurde mit der Anzeigebibliothek Verovio® erreicht und diese in
die Anwendung des Studienbuch-Viewers* eingebettet. Die genannten Texteingriffe wie Strei-
chungen und Hinzufligungen sind unterschiedlich eingefarbt, wobei die vermutlich friiheste
Textschicht, die Hinzufligungen, als blau angezeigt werden.

Abbildung 1

Im Studienbuch-Viewer kénnen die Nutzer*innen in einem drop-down Menl zwischen den
Ansichten ,Edition” und ,Analyse” auswahlen und das jeweilige Faksimile kann hinzugeschaltet
werden. Die Ubertragung in der Editionsansicht ist vorwiegend diplomatisch ausgerichtet, d. h.
dass die Seitenaufteilung an die Vorlage angepasst ist, Zeilenumbriiche wurden ibernommen
und das Blattern geschieht synchron (s. Abb. 2). Wiederholungsanweisungen von Bruckner wie
z. B. ein einfaches ,etc”, das darauf verweist, dass die letzten Takte genau gleich sind wie in der
Ubung dariiber, werden nicht ausgefiihrt, um die Topographie des Originals zu erhalten.

3 Verovio. A music notation engraving library, <https://www.verovio.org> (10.06.2020).
4 <https://apps-mufo.oeaw.ac.at/studienbuch/> (12.06.2020).
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Abbildung 2

Die auf den in MEI codierten Daten aufbauende, automatische Harmonieanalyse besteht aus
drei Schritten: Tonartenerkennung, Akkorderkennung und Stufenanalyse. Fir die Tonartener-
kennung wurde ein in der Music Information Retrieval (MIR) bekannter und in anderen Pro-
grammen wie Humdrum® oder music21® verwendeter Algorithmus zur automatischen Erken-
nung von Tonarten verwendet. Dieser Krumhans|-Schmuckler-Algorithmus’ basiert auf einem
Zusammenzahlen der unterschiedlichen klingenden Téne in einem bestimmten Abschnitt, wo-
bei der Algorithmus mit MIDI-Werten arbeitet und somit Oktavlage und Enharmonik fir die
Berechnungen irrelevant sind. Der Algorithmus besteht im Prinzip aus einer mathematisch tri-
vialen Korrelationsrechnung, mit der die Ahnlichkeit von zwei Werten berechnet werden kann.
Mit dem o. g. Auszahlen der Tonhéhen von z. B. einem 30-taktigem Lied wird der Input-Vektor
erstellt. Dieser enthalt fir alle zwolf Tone die Angabe, wie oft sie, berechnet auf Vierteln, vor-
handen sind. Dieser Vektor x wird mit Referenzwerten (y) abgeglichen, die aus Korpora oder mit
Horexperimenten erstellt wurden. Fir jede Tonart gibt es eine Verteilung der Noten nach ihrer
Wichtigkeit bzw. Haufigkeit in der betreffenden Tonart. Der Anteil der Tone c und g zum Beispiel
ist in C-Dur hoher oder sie werden als wichtiger wahrgenommen als beispielsweise der Ton fis
bzw. ges. Der Input-Vektor wird mit den Referenzwerten aller Tonarten verglichen. Der daraus
resultierende hochste Index (R) gehdrt demnach zum Referenzwert, der dem Input-Vektor am
ahnlichsten ist und dieser wird somit als die wahrscheinlichste Tonart fir diesen Abschnitt
angesehen. Die Auswahl der zu berechnenden Abschnitte eines Musikstlicks kann taktweise
eingestellt werden. Diese werden dabei Uiberlappend berechnet, wenn also die Fensterbreite

5 <https://www.humdrum.org/> (14.06.2020).

music21: a toolkit for computer-aided musicology, <http://web.mit.edu/music21/> und <https://web.mit.edu/
music21/doc/moduleReference/moduleAnalysisDiscrete.html> (14.06.2020).

7 Carol L. Krumhansl, Cognitive Foundations of Musical Pitch, Oxford 1990, S. 77-110 und Humdrum extras. Key-
cor manpage, <http://extras.humdrum.org/man/keycor/> (10.06.2020).
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4 gewahlt ist, werden zunachst die Takte 1 bis 4 berechnet, dann die Takte 2 bis 5, dann 3 bis
6 usw. Dadurch steht ein Takt ggf. in mehreren Tonarten, je nach dem, in welchem Kontext er
sich befindet. So kdnnen aber andererseits Tonartenwechsel und sogar Modulationen sichtbar
werden. Die Tonarten werden im Studienbuch-Viewer durch verschiedenfarbige Balken unter
den Systemen dargestellt, wodurch die Tonartanderung durch Uberlappungen der Balken sehr
intuitiv sichtbar gemacht wird.

Abbildung 3

In einem zweiten Schritt wird unabhdngig von den ermittelten Tonarten eine Akkorderkennung
durchgefihrt. Technisch basiert diese auf mehreren XSLT8-Skripten, einer Programmiersprache,
die XML-Daten (also auch MEI-Daten) auswerten, prozessieren und verandern kann. Konzep-
tionell werden dafir alle zu einer Zahlzeit gleichzeitig erklingenden Téne (wenn es mindestens
zwei unterschiedliche Tonnamen sind) untersucht und zunachst der Grundton dieses Akkords
ermittelt. Dies geschieht iber Terzschichtung, wobei davon ausgegangen wird, dass die dich-
teste Schichtung (= die engste Lage) fiir den am meisten wahrscheinlichen Akkord steht. Dafir
werden die Terzen Uber dem Grundton durchnummeriert, beispielsweise bekommt die erste
Terz Uber einem ¢, also e oder es, die Nummer 1, das g (bzw. ges oder gis) die Nummer 2 usw.
Dann werden Uber jeden klingenden Ton aus dem Tonvorrat der gleichzeitig klingenden Tonen
Terzen geschichtet, was bedeutet, dass jeder Ton zunachst als Grundton interpretiert wird. Die
niedrigste Zahl aller Terzen mit der jeweils hochsten Nummer (= die dichteste Schachtelung)
bestimmt dann, Gber welchem Ton der Akkord wahrscheinlich aufgebaut ist. Beispiel: Aus den

8 Extensible Stylesheet Language Transformation, siehe auch <https://www.w3schools.com/xml/xsl_intro.asp>
(10.06.2020).
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Ténen d, g und h sollen Akkorde gebildet werden. Uber d ist das g die 5. Terz, bekommt also
die Ziffer 5. H ist die folgende Terz, bekommt also die Nummer 6. Die hdchste Nummer ist also
6. Uber g ist das h die 1. Terz, d ist die 2. Terz, bekommt also die Nummer 2. Uber h ist d die 1.
und g die 6. Terz, also zahlt 6. So zeigt sich, dass der Akkord ein einfacher Dreiklang (ber g ist,
da die Nummer 2 die niedrigste aller hochsten Terzen ist.

Die automatische Harmonieanalyse zielt auf eine einfache Stufenanalyse ohne Angaben der
genauen Intervalle zwischen den einzelnen Tonen.® In der oben beschriebenen Grundtonbe-
stimmung wird lediglich der Grundton berechnet, bei dem es die niedrigsten ,Kosten”, also die
dichteste Terzschichtung, gibt. Nun ist nicht jedes Stiick in einem homophonen Satz geschrie-
ben, nicht jeder Ton in einem ermittelten Klang ist harmonierelevant. Es gibt Durchgangstone,
Wechselténe und Vorhalte, die die Berechnung der Grundtone verfdlschen kdnnen. Deshalb
werden in einem weiteren Schritt solche harmoniefremden Téne herausgefiltert. Fiir die Ein-
ordnung der harmoniefremden Tone werden an jede Note im Vorfeld Informationen zu ihren
nachfolgenden bzw. vorangegangenen Noten und den jeweiligen Intervallen hinzugefligt. Die
harmoniefremden Téne haben eine satztechnische Funktion und unterliegen bestimmten Re-
geln. Alle Tone, die eine Quarte, Sexte, Septime, None oder Sekunde tGber dem aktuell errech-
neten Grundton liegen, werden untersucht. Dank der Formalisierung der Noten mit MEI und
relativ strikten Notensatzregeln kénnen so Algorithmen formuliert werden, die auf die Daten
angewendet werden. Beispielsweise muss bei einem Vorhalt die ,vorgehaltene”, dissonante
Note auf einer betonten, schweren Zahlzeit liegen und sie muss sich nach unten in den ent-
sprechenden Akkordton, zum Beispiel von einer Quarte in die Terz, also schrittweise, auflosen.
Wenn solche Bedingungen auf Noten zutreffen, werden diese Téne entweder aus der Akkord-
bewertung herausgerechnet und in der Anzeige ausgegraut (Durchgangs- oder Wechselnoten)
oder in ihrer aufgelosten Form bewertet (Vorhalte). Dadurch wird der Akkord bzw. der Grund-
ton beeinflusst und in einem zweiten Durchgang der Terzschichtung (s.0.) neu interpretiert.

Im dritten Schritt werden die ermittelten Akkorde mit der vorherrschenden Tonart in die je-
weiligen Stufen umgerechnet. Steht beispielsweise ein Akkord auf dem Grundton g und liegt in
einem Fenster, das in der Tonart G-Dur bzw. g-Moll steht, wird die Stufe ,I" herausgeschrieben
(s. Abb. 3, T. 1). Zudem kdnnen aus der oben beschriebenen Grundtonerkennung Septim- und
Nonerweiterungen tbernommen werden, ebenso wie Umkehrungen, die mit den jeweiligen
Ziffern an den Stufensymbolen sichtbar sind.

Es kann allerdings vorkommen, dass bei der Berechnung der Grundténe bzw. Akkorde mehrere
Interpretationen mit den gleichen Kosten entstehen. Aufgrund des beschrankten Platzes im

9 Eine genaue Akkordbestimmung, die unabhangig von einer bestimmten Tonart ist, wurde fir die VideApp-Arr
entwickelt. Die App entstand im Projekt Beethovens Werkstatt und vergleicht MEI-codierte Werke Beethovens
mit von ihm angefertigten Bearbeitungen dieser Werke. Eine Perspektive dieses Vergleichs ist ein Harmoniever-
gleich, bei dem Akkorde analysiert und mit Akkordsymbolen versehen werden. So kdnnen eventuelle harmoni-
sche Abweichungen zwischen den Fassungen erkannt werden, vgl. <https://videapp-arr.beethovens-werkstatt.
de und https://beethovens-werkstatt.de/glossary/harmonievergleich/> (12.06.2020).
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Rendering kann nur eine Interpretation angezeigt werden. Eine Entscheidung fir die ,richti-
ge” Interpretation des Akkords kann aufgrund von Kadenzabfolgen am besten mit den Stufen
erfolgen. Somit wurde die Regel implementiert, dass diejenige Interpretation bevorzugt wird,
die auf der gleichen Stufe wie ihr Vorganger-Akkord steht. Wenn diese Regel nicht angewendet
werden kann, werden die Interpretationen nach Kadenzabfolgen bevorzugt. Fiir diese Analyse
wurden die einfachen Regeln I-1V, I-V, V-1, IV-T und II-V implementiert, mit denen eine Priorisie-
rung der Interpretationen erfolgen soll.

In der Analyse-Ansicht des Studienbuch-Viewers (Abb. 3) ist die Ubertragung der Noten nun
nicht mehr seitenbasiert, sondern werkbasiert, was bedeutet, dass eine Auswahl der in dem
Studienbuch befindlichen Stiicke in einem drop-down Meni mdglich ist. Die Seitenaufteilung
wurde hier nicht beibehalten und die o. g. verbalen Wiederholungsanweisungen wurden als
Noten erganzt, sodass ein vollstandiger Werktext zu sehen ist, der damit auch die Grundlage
einer Analyse bieten kann. In der Analyse-Ansicht kann ebenfalls das Profil der Krumhansl-
Schmuckler-Tonarterkennung ausgewahlt werden. Die Profile haben unterschiedliche Gewich-
tungen der Tone, die fir eine Tonart relevant sind. Zudem kann die Fensterbreite der Tonart-
erkennung eingestellt werden: von maximal, d. h. das ganze Stlick betreffend, womit nur eine
Tonart berechnet wird, bis zu taktweise, wo evtl. in jedem Takt eine neue Tonart berechnet wird.
In Abb. 3 wurde die Fensterbreite von acht Takten gewahlt. Man kann sehen, dass drei unter-
schiedliche Tonarten in dem ganzen Stiick berechnet wurden: G-Dur (blau), D-Dur (rot) und
C-Dur (grau) und sich die Stufen je nach zugrundeliegender Tonart unterscheiden. Im dritten
Abschnitt des Stlicks gibt es eine Tonartdanderung, die durch ein Auflosungszeichen erkennbar
ist. Fir den Krumhansl-Schmuckler-Algorithmus ist dieses Zeichen jedoch nicht von Bedeu-
tung. Durch die veranderte Verteilung der Tonhdhen erkennt er aber, dass in diesem Bereich
jetzt die Tonart C-Dur bis zum Ende des Stlicks vorherrscht.

Ziel dieses Projekts und der Konzipierung einer halb-automatischen Harmonieanalyse war
nicht, die bestehenden Programme zu verbessern oder ein viel besseres und genaueres Analy-
se-Werkzeug entwerfen zu wollen. Vielmehr sollten die bestehenden Algorithmen aus der MIR
in einer benutzerfreundlichen, ,kommandozeilenlosen” Umgebung nachgenutzt, mit musik-
wissenschaftlichen bzw. musiktheoretischen Herangehensweisen kombiniert und die Grenzen
ihrer Anwendbarkeit auf MEI-Daten erprobt werden. Dabei zeigte sich, dass der Krumhansl-
Schmuckler Algorithmus sich bei groen Fensterbreiten, z.B. auf ein ganzes Stlick angewendet,
als sehr treffsicher in der Bestimmung der Tonarten erwies. Bei kleineren Fensterbreiten und
somit weniger Daten (z.B. einzelnen Takten) sind die Ergebnisse unsicherer und teilweise auch
fehlerhaft. Dennoch konnte gezeigt werden, dass Tonartanderungen (mit der richtigen Ein-
stellung) durchaus sichtbar werden. Die Implementierung der Terzschichtung zur Akkorder-
kennung, das Herausfiltern der akkordfremden Téne sowie die Regeln der Kadenzabfolge sind
andererseits musiktheoretische Regeln, die in XSLT formalisiert wurden. Hier zeigte sich, dass
erweiterte oder je nach musikalischem Kontext variierende harmonische Besonderheiten in
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den Werken mit den sehr allgemein gehaltenen Regeln der Skripte nicht erfasst werden konn-
ten. Da die Analyse immer von einem Grundton ausgeht, kdnnen beispielsweise auch keine
verkurzt notierten Akkorde erkannt werden, wodurch die Ergebnisse teilweise verzerrt werden.
Bei Stlicken, die in grundlegenden Akkorden und einfachem Tonsatz gehalten sind, sind die
Algorithmen und Regeln jedoch meist problemlos anwendbar und geben passable Ergebnisse
aus. Die hier konzipierte Analyse bietet noch viel Luft und Spielraum nach oben und z. B. die
Akkorderkennung wurde bereits im Projekt Beethovens Werkstatt in der erwahnten Vide-App
aufgegriffen und verbessert.

Zitation: Agnes Seipelt, ,Digitale Edition und Harmonische Analyse mit MEI von Anton Bruckners Studienbuch”, in:
Briickenschldge zwischen Musikwissenschaft und Informatik. Theoretische und praktische Aspekte der Kooperation, in
Verbindung mit der Fachgruppe Digitale Musikwissenschaft hrsg. von Stefanie Acquavella-Rauch, Andreas Minz-
may und Joachim Veit (= Musikwissenschaft: Aktuelle Perspektiven. Bericht tber die Jahrestagung der Gesellschaft
fur Musikforschung 2019 in Paderborn und Detmold, Bd. 3), Detmold, Musikwissenschaftliches Seminar der Univer-
sitdt Paderborn und der Hochschule fiir Musik Detmold, 2020, S. 105-113, DOI: 10.25366/2020.100
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Abstract

The poster shows the results obtained in the project "Digital Music Analysis with the Techni-
ques of the Music Encoding Initiative (MEI) using Anton Bruckner’s compositional studies as
an example” (2017 to 2019). On the one hand, the project had the goal of presenting a digital
edition of Anton Bruckner’s study book, which he produced during his lessons with Otto Kitzler
from 1861 to 1863. An edition of the music in the textbook encoded with MEI and displayed
using Verovio and the facsimile can be displayed simultaneously. On the other hand, an auto-
mated harmonic analysis of this music was to be designed. For this purpose, keys are recog-
nized using the Krumhansl-Schmuckler algorithm that is based on a resource of pitch classes
which are compared with reference values and thus their similarity is calculated. Based on this,
chord recognitions are carried out, which are then linked to the keys in the last step and con-
verted to a roman numeral analysis.

Kurzvita

Agnes Seipelt, geb. 1989 in Peine, studierte von 2009 bis 2014 Musikwissenschaft und Franzo-
sischim Zwei-Fach Bachelor sowie von 2014 bis 2017 Musikwissenschaft mit Profilierungsbereich
,Digitale Edition” im Master an der Universitat Paderborn und dem Musikwissenschaftlichen
Seminar Detmold/Paderborn. Von 2017 bis 2019 war sie Mitarbeiterin im Forschungsprojekt
,Digitale Musikanalyse mit den Techniken der Music Encoding Initiative (MEI) am Beispiel der
Kompositionsstudien Anton Bruckners” der Osterreichischen Akademie der Wissenschaften.
Aktuell ist sie wissenschaftliche Mitarbeiterin im Forschungsprojekt ,Beethovens Werkstatt”
und promoviert zum Thema Modellierung von Schreibprozessen.
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Digitale Edition und Harmonische Analyse mit
MEI von Anton Bruckners Studienbuch

Studienbuch & Digitale Edition

» Kooperationsprojekt der Osterreichischen e Studienbuch von Anton Bruckner, das er wahrend seiner Kompositionsausbildung bei Otto Kitzler von 1861-1863
Akademie der Wissenschaften (OAW) mit dem anlegte?!
Zentrum Musik | Edition | Medien (ZenMEM) 326 Seiten: Ubungen zu Schlussbildungen und Modulationen, Formenlehre und seine sog. ,Studiensymphonie”
» Laufzeit: 2017-2019 * Kodierung des musikalischen Texts mit MEI?
» Leitung: Dr. Robert Klugseder ¢ XML-basierte Auszeichnungssprache fiir Musik; maschinenles- und prozessierbar
» Mitarbeiter*innen: Paul Gulewycz, Agnes Seipelt, * Kodierung von editorischen Phdnomene wie Varianten und Herausgeberzusatzen
Peter Provaznik * Kodierung von Phanomenen wie Streichungen (<del/>) und Hinzuftigungen (<add/>); farblich markiert und
» Beratend: Dr. Johannes Kepper, Laurent Pugin umschaltbar
» Forderung: GO!DIGITAL 2.0 * Rendering des Notentextes mit Verovio®
. T (A, 6 2, 6 ) DR ERE Abb. 2: Anton Bruckner: Kitzler-Studienbuch, S. 1, Digitalisat mit Transkription, https://apps-

mufo.oeaw.ac.at/studienbuch/

Harmonische Analyse

Tonartenerkennung Akkorderkennung

* Krumhansl-Schmuckler-Algorithmus?* * Vertikale Untersuchung von mind. 2 unterschiedlichen Tonhéhen

» ,Auszdhlen” der unterschiedlichen klingenden Téne in einem bestimmten —>Berechnung einer méglichst dichten Terzschichtung zur Grundtonerkennung
Abschnitt

- Input-Vektor (x) der Tonhéhenverteilung: z.B. 12, 1, 6, 5.5, 0, 34, 0, 16.5, 0, 15,
9, 0(12x C, 1x Cis/Des, 6x D...)
-> Abgleich mit Referenzwerten (y) aus Horexperimenten und Korpora (Pierson-

Korrelation):
R(x,y) = 2(xn=%)(Yn—¥) * Mehrere Interpretationen méglich; werden in die Daten geschrieben
’ VE@n—0)2L(yn—¥)? « ,Herausfiltern” von akkordfremden Ténen:
* Alle Tone, die nicht 3, 5, 7 (9) vom Grundton sind, sind harmonisch irrelevant

* Referenzwerte zeigen die Verteilung von Tonhdhen in jeder Tonart an (wie gut und sollen aus der Akkordbetrachtung herausgerechnet werden

passt C in die G-Dur Tonleiter?) * Erkennung von Durchgédngen, Wechseltonen und Vorhalten mit Algorithmen

2.B. 6.35, 2.23, 3.48, 2.33, 4.38, 4.09, 2.52, 5.19, 2.39, 3.66, 2.29, 2.88 fur C-Dur ¢ z.B. Durchgang: muss auf unbetonter Zdhlzeit liegen, vorherige und
* Durch Abgleich erhdlt man einen Index (R), der angibt, wie gut der Input-Vektor zu nachfolgende Noten liegen Sekunden tiber und unter der betreffenden Note

jeder Tonart passt * Vorhalte: erklingender Vorhalt wird nicht in die Harmonie gerechnet, sondern

-> der hochste Wert wird als die wahrscheinlichste Tonart angenommen die Auflésung

Einstellung der Fensterbreite (taktweise) moglich, Berechnung mit
Uberlappendenden Bereichen

- mehrere Tonarten fiir einen Bereich méglich

- Tonartanderungen werden sichtbar

Darstellung der Tonarten mit farbigen Balken

Stufenanalyse

Kombination der aktuellen Tonart mit konkreten Akkorden

Anzeige der Stellung und Zusatztone (Septakkorde)

Bei mehreren Akkordinterpretationen des Algorithmus: Es wird entweder die Stufe
angezeigt, die vorher schon erklingt (1) oder es wird nach Kadenz-Abfolgen
entschieden (2):

(1) V=2/V
() I-IV-11/V

Abb. 3: Harmonische Analyse von Menuet mit Trio, Kitzler-Studienbuch S. 35, Fensterbreite 4, Profil krumhansl,
https://apps-mufo.oeaw.ac.at/studienbuch/

Agnes Seipelt T 2) MEI Music Encoding Initiative, URL: https://music-encoding.org

e Seminar n

> Emall: aselpelt@mail.upb.de 1) Paul Hawkshaw / Erich Wolfgang Partsch: Das Kitzler Studienbuch. Anton Bruckners 3) Verovio. A music notation engraving library, URL: https://www.verovio.org

e " dienbuch, Studien in Harmonie- und Instrumentationslehre bei Otto Kitcler (1861~1863), Faksimile, o0 . /oo Do G e AT ]
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» Daten: idy-Book- Humdrum extras. Keycor manpage, URL: http://extras.humdrum.org/man/keycor/







o\

9
o>

12

Musikalische Schaffensprozesse 2.0 -

Inkorporation audiovisueller Medien der populdren Musik in
Methoden der digitalen Edition?

STEFANIE ACQUAVELLA-RAUCH, MAINZ

Das als Explorationsstudie geplante Projekt ,Musikalische Schaffensprozesse 2.0 — Inkorpora-
tion audiovisueller Medien der popularen Musik in Methoden der digitalen Edition” verfolgte
die Ziele, bisher nicht erfassbare Dimensionen musikalischer Entstehungsprozesse dokumen-
tierbar und untersuchbar zu machen sowie damit verbunden die Mdéglichkeiten der (digitalen)
Musikedition zu Uberprifen.?2 Samtliche bisherige Ansatze der historischen Musikwissenschaft
beziehen sich auf das Komponieren von Individuen und setzen voraus, dass Musik und Klang
schriftlich notiert werden. Mit Hilfe des Projekts sollten beide Elemente entscheidend erweitert
werden: zum einen bezogen auf das gemeinsame Komponieren in Gruppen?® und zum anderen
in Richtung einer dabei wesentlichen medialen Dimension des Schaffens, namlich: des audiovi-
suellen Geschehens. Damit wurde die Erforschung des musikalischen Schaffens gleichsam dop-
pelt aus den Grenzen der Schriftlichkeit herausgehoben, was eine Erweiterung und Verande-
rung der bisher daftir zur Verfliigung stehenden Methoden nach sich zog. Als Grundlage diente
eine im Kontext der Erforschung der Arbeitsweise Arnold Schénbergs angestellte Uberlegung,
musikalische Schaffensprozesse gleichsam komparatistisch anhand von musikphilologischen
und ethnographischen Quellen zu untersuchen.* Ahnlich wie in anderen Formen der Forschung
zu kreativen Prozessen wurden Musiker*innen beim Komponieren von Musik eines nahezu nie

1 Der vorliegende Text wurde in enger Anlehnung an die das Projekt dokumentierende Website <https://schaf-
fensprozess-2-0.uni-mainz.de> (02.06.2020) formuliert.

2 Das Projekt war mit einer Gberschaubaren Laufzeit von nur acht Monaten geplant (Juni 2019 bis Januar 2020)
und wurde dankenswerter Weise ermdglicht durch eine Anschubfinanzierung der inneruniversitaren Forschungs-
férderung der Johannes Gutenberg-Universitdt Mainz. Eine wesentliche Rolle spielte auch die Kooperation mit
der Melodic Hardcore Band Close to the Distance, ohne deren Unterstltzung das Projekt kaum hatte stattfinden
kénnen. Ferner sei an dieser Stelle den Mitgliedern des Projektteams herzlich gedankt: Ina Klare, B. A. (Daten-
erhebung Modul 1 und 2, Modul 3), Maximilian Kopp, M. A. (Technische Umsetzung und graphische Gestaltung
der Webseite) sowie Kim-Carolin Mahling (Transkriptionen).

3 Bisher wurde das Komponieren in Gruppenkontexten nahezu ausschlieBlich bezogen auf Interpretation oder auf
Jazz und Improvisation untersucht, vgl. z. B. Erik F. Clarke, Mark Doffman (Hrsg.), Distributed Creativity: Collabo-
ration and Improvisation in Contemporary Music, Oxford 2017, R. Keith Sawyer, Group Creativity: Music, Theater,
Collaboration, Mahwah/NJ und London 2003 sowie Gabriel Rusinek, ,Action-research on Collaborative Com-
position: An Analysis of Research Questions and Designs”, in: Musical Creativity: Insights from Music Education
Research, hrsg. von Oscar Odena Caballol, Farnhem und Burlington 2012, S. 185-200.

4 Vgl. Stefanie [Acquavella-]Rauch, Die Arbeitsweise Arnold Schénbergs. Kunstgenese und Schaffensprozess, Diss.
Marburg, Mainz 2010, siehe u. a. S. 24-31.
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schriftlich fixierten Musikgenres begleitet.> Das Entstehen von Songs der Melodic Hardcore
Band Close to the Distance6 sollte ethnographisch mittels Annotation von Videomitschnit-
ten dokumentiert und ausgewertet, die Selbstwahrnehmung der Bandmitglieder bezlglich der
schaffensprozessualen Vorgange Uber eine mit einem Leitfaden strukturierte Gruppendiskus-
sion erfasst werden. Damit widmete sich das Projekt einem weiteren Forschungsdesiderat: der
schaffensmusikalischen Untersuchung von sogenannter populdrer Musik.

Entsprechend der methodischen Ansdtze umfasst die Studie drei Module, angelehnt an die
unterschiedlichen zum Einsatz kommenden methodischen Ansatze: In Modul 1 und 2 kamen
zwei verschiedene Ansatze der qualitativen Forschung — einer mittels Leitfaden strukturierten
Gruppendiskussion (Modul 1) und einer teilnehmenden Beobachtung (Modul 2) — zur Anwen-
dung. Im dritten Modul wurde eine andere Perspektive verfolgt, um das Verknipfungspoten-
zial dieser Ansatze mit den Methoden der musikphilologischen Schaffenprozessforschung und
digitalen Musikedition auszuloten.

Modul 1

Ziel des ersten Moduls war es, mittels einer Gruppendiskussion die persdnliche Erfahrung und
Selbsteinschatzung einer miteinander an gemeinsamen Kompositionen arbeitenden Gruppe
zu erfassen. Auf diese Weise wurden Einblicke gewonnen, wie die Mitglieder einer Gruppe
— der Band Close to the Distance — sich und die jeweils anderen Gruppenmitglieder beim ge-
meinsamen Entwickeln von Songs wahrnehmen. Die Entwicklung des Leitfadens fir die am
23. November 2019 durchgeflihrte Untersuchung orientierte sich inhaltlich am Fragebogen von
Julius Bahle, den dieser fiir seine Arbeit zum musikalischen Schaffensprozess (1936) als ,Fern-
experiment mit zeitgendssischen Komponisten”” entwickelt und verwendet hatte.! Methodo-
logisch folgt der Leitfaden Cornelia Helfferich und bewegt sich an der Schnittstelle zwischen
Leitfadeninterview, Fokusinterview und Gruppendiskussion.® Die Gruppendiskussion wurde als
Audioaufnahme mitgeschnitten, transkribiert sowie in TEI Gbertragen, fiir die inhaltsanalytisch
ausgerichtete Auswertung wurde ein Kodierungsleitfaden entwickelt, der die einzelnen Fragen
des Leitfadens der Gruppendiskussion gleichsam abstrahiert (siehe Abb. 1).1°

5 Vgl. beispielsweise Iréne Deliege, Geraint A. Wiggins (Hg.), Musical creativity: Multidisciplinary research in theory
and practice, New York 2006.

6 Vgl. <http://closetothedistance.de> (12.05.2020); die Mitglieder der Melodic Hardcore Band Close to the Distance
stimmten dankenswerter Weise der Ver&ffentlichung des Materials und der Ergebnisse fur Forschungszwecke zu.

7 Julius Bahle, Der musikalische SchaffensprozeB. Psychologie der schépferischen Erlebnis- und Antriebsformen,
Leipzig 1936, S. V, siehe auch S. 4-16.

8 Fur den Leitfaden siehe: <https://schaffensprozess-2-0.uni-mainz.de/gruppendiskussion.html#leitfaden>
(2. Juni 2020).

9 Vgl. Helfferich, Cornelia, ,Leitfaden- und Experteninterviews”, in: Handbuch Methoden der empirischen Sozial-
forschung, hrsg. von Nina Baur und Jorg Blasius, Wiesbaden 2014, S. 559-574.

10 Vgl. <https://schaffensprozess-2-0.uni-mainz.de/auswertung_modul_1.htm|> (02.06.2020).
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Leitfaden der Gruppendiskussion

1. Ablauf des musikalischen Schaffensprozesses
a. Rahmenbedingungen
b. Gitarre
c. Experimentieren
d. Text
e. Emotionen
2. Zusammenarbeit der Gruppenmitglieder
a. Gewichtung
b. Leader
¢. Emotionen
3. Umstande von Materialveranderungen
a. Aufnahme
b. musikalische Struktur
c. individuelle Aspekte
4. Umstande der Fertigstellung von Songs
5. Arten von Gedachtnisstiitzen
a. Aufnahmen
b. Notizen
6. Rolle duBerer Faktoren beim musikalischen Schaffensprozess
a. Equipment
b. Horerlebnis
7. Rolle personlicher Themen beim musikalischen Schaffensprozess
a. Emotionen
b. persdnliche Verbesserung
8. Einfluss der Musik auf Entstehung des Textes

Abb. 1: Kodierungsleitfaden zur Auswertung der
Gruppendiskussion (Modul 1)

Die Bandmitglieder schildern das fir sie
Ubliche Vorgehen, beschreiben Ausnah-
men und integrieren individuelle Erfah-
rungen in die Darstellung gruppenbe-
zogener Prozesse,'* wobei sie bekannte
Narrative der Schaffensbeschreibungen
reproduzieren wie etwa die sogenann-
te Illumination”, d. h. ,das urplétzliche
Auftauchen der Idee bzw. des intuitiv
wirkenden Einfalls, der als Erkenntnis-
sprung erscheint und zur Problemldsung
beitragt”.’> Bemerkenswert ist, dass die
Gruppendiskussion deutlich macht, wie
das Komponieren der Musik und das Er-
denken der Texte als nahezu unabhangig
voneinander angesehen werden. Fir die
reinen Instrumentalisten der Band er-
scheint der Anteil der Texte sogar als we-
nig bedeutend fir den kompositorischen
Prozess, vielmehr nehmen sie offenbar
horizontale musikalische Linien am hau-
figsten als die ersten Bestandteile des
kompositorischen Prozesses wahr.

Modul 2

GemaB der Ausrichtung des Projekts als Vorstudie diente das zweite Modul dazu, fir eine sich
anschlieBende umfangreichere Studie Erkenntnisse zu allen Ebenen des Verfahrens — und nicht
nur zum musikalischen Schaffensprozess an sich — zu gewinnen:

« bezuglich der technischen Mdéglichkeiten und Notwendigkeiten bei der audiovisuellen
Aufzeichnung,

« beziglich der Schwierigkeiten bei der Transkription,

« beziglich der technischen Aufbereitung der aufgezeichneten audiovisuellen Rohdaten,

11 So stellen die Bandmitglieder z. B. ihr Gibliches Vorgehen als mit einem Gitarrenbestandteil beginnend dar — wid-
men sich aber den Ausnahmen sehr viel genauer als einer von ihnen konstatierten Normalitat.

12 Claudia Bullerjahn, ,Der Mythos um das kreative Genie: Einfall und schopferischer Drang”, in: Musikermythen —
Alltagstheorien, Legenden und Medieninszenierungen, hrsg. von Claudia Bullerjahn und Wolfgang Loffler, Hildes-
heim 2004, S. 125-161, hier S. 138.
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« beziglich des zielgerichteten Festlegens von Annotationskategorien (vgl. Pflliger, 2013:
108),

« beziglich der Dokumentation und inhaltlichen Vorbereitung fiir die Auswertung mittels
Annotation durch MAXQDA,

« bezlglich des Durchfiihrens der Annotation (oder »Kodierung« nach Pfliiger, 2013: 108)
sowie

« bezlglich der Tiefe der Auswertung

« beziglich der Erkenntnisse zu Prozessen des musikalischen Schaffens in Gruppen.®?
Daflir wurden zwei teilnehmende Beobachtungen durchgefiihrt — es erfolgten zwei Proben-
besuche bei der Band Close to the Distance. Dokumentation und Analyse der am 2. November
2019 in einem Audio-Video- und einem Audio-Multitrack-Kanal mitgeschnittenen ersten Pro-
be erfolgte mit Hilfe einer kategoriengestiitzten Annotation des Videomitschnitts in MAXQDA,
wobei die Einschrankungen im Aufzeichnungsverfahren deutlich wurden.** Daraufhin wurde
die zweite Probe am 23. November 2019 mit einem verfeinerten Verfahren — eigene Kanale fiir
die einzelnen Instrumente sowie flir mehrere Arten der Hardcore-spezifischen Stimmbenut-
zung (growling, shouting, >clean<-Gesang) neben dem Audio-Video-Kanal*® — aufgezeichnet.’
Die annotationsbasierte Auswertung zeigt vor allem, dass das Verfahren sehr gut geeignet
ist, verschiedene klangliche Dimensionen des gruppenbezogenen Schaffens zu erfassen. Fir
eine detaillierte Darstellung der Ergebnisse sei auf <https://schaffensprozess-2-0.uni-mainz.
de/auswertung_modul_2.html> verwiesen.

Modul 3

Im dritten Projektmoduls sollte ermittelt werden, inwieweit eine Verknipfung der neuen me-
thodischen Uberlegungen zur Erforschung (popular)musikalischen Schaffens in Gruppen mit
den etablierten Mitteln der digitalen Musikedition sinnvoll erscheint, um — ahnlich wie bei dem
Projekt ,Beethovens Werkstatt. Genetische Textkritik und Digitale Musikedition”!” — eventuell
einen zusatzlichen Erkenntnisgewinn zu ermdglichen. So erfolgten einerseits Voriberlegun-
gen fur eine audiovisuelle Schnittstelle fur die musikeditorische Standardanwendung Edirom,*®
wahrend andererseits zur Codierung der Formen der Stimmbenutzung im Hardcore eine Er-

13 Vgl. dazu <https://schaffensprozess-2-0.uni-mainz.de/modul2.html> (02.06.2020).

14 Vgl. dazu <https://schaffensprozess-2-0.uni-mainz.de/probenbesuch_1.html> (02.06.2020).

15 Vgl. dazu <https://schaffensprozess-2-0.uni-mainz.de/verwendete_technik.html> (02.06.2020).
16 Vgl. dazu <https://schaffensprozess-2-0.uni-mainz.de/probenbesuch_2.html> (02.06.2020).

17 Vgl. <https://beethovens-werkstatt.de> (02.06.2020).

18 Vgl. <https://schaffensprozess-2-0.uni-mainz.de/edirom.html> (02.06.2020); fir die Edirom (<https://www.edi-
rom.de>; 02.06.2020) fehlte bis zum Ende des Projekts aufgrund der fehlenden Dokumentation die Grundlage
fur weitere Entwicklungen — siehe <https://github.com/Edirom/Edirom-Online> (30.01.2020).
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weiterungsmoglichkeit fir die Music Encoding Initiative (MEID)* entworfen wurde.?® Es zeigte
sich dabei deutlich, dass die in Modul 1 und 2 erhobenen Daten und Ergebnisse zwar tber
Medienwechsel in das Medium der Schriftlichkeit ibertragen werden kénnen. Da die Verfahren
der digitalen Musikedition jedoch ihre Starke in der Bewaltigung musikphilologischer Frage-
stellungen haben, kommt es bei einer Zusammenfihrung der Verfahren und Ansatze — zumin-
dest derzeit — nicht zu einem erhéhten Erkenntnisgewinn. Die im Projekt erprobten Methoden
basieren auf einem direkten Umgang mit dem audiovisuellen Material, das gemeinsam mit
den Untersuchungsergebnissen auf andere Art und Weise — etwa Giber Webplattformen — einer
Nutzer*innengruppe zu prasentieren ist.

Fazit

Das Projekt zum musikalischen Schaffensprozess in Gruppen fiihrte zu verschiedenen Ergeb-
nissen, die auf der Seite <https://schaffensprozess-2-0.uni-mainz.de/ergebnisse.html> doku-
mentiert sind.?! Die beiden ethnographischen Ansatze der Module 1 und 2 ermdglichen einen
multiperspektivischen Einblick in das gemeinsame Komponieren in Gruppenkontexten, was in
der Studie exemplarisch anhand des populédren Genres des Melodic Hardcore untersucht wur-
de. Gezeigt werden konnte, dass die in der historischen Musikwissenschaft formulierten Fragen
zu musikkreativen Vorgangen, die bislang vor allem mit Hilfe der Musikphilologie sowie tber
ein Auswerten von Selbstzeugnisse beantwortet wurden,?? auch auf Phdnomene angewandt
werden kdnnen, die den scheinbar entscheidenden Schritt in die Schriftlichkeit eben nicht voll-
ziehen. Auf diesem Weg konnten bereits bekannte Erkenntnisse zum musikalischen Schaffen
von Individuen auch fir gruppenbezogene Vorgange bestatigt und um neue Aspekte ergdnzt
werden. Ferner zeigte sich, dass bereits in der auf acht Monate angelegten Vorstudie mehr als
genug Material erhoben werden konnte, um eine tiefergehende Untersuchung folgen zu las-
sen. Die Auswertung erfolgte daher nur exemplarisch und im Hinblick darauf, eine vertiefende

19 Vgl. <https://music-encoding.org>.
20 Vgl. <https://schaffensprozess-2-0.uni-mainz.de/mei.html> (02.06.2020).

21 Fir Modul 1 und 2 gibt es darlber hinaus auf den Seiten <https://schaffensprozess-2-0.uni-mainz.de/auswer-
tung_modul_1.html> und <https://schaffensprozess-2-0.uni-mainz.de/auswertung_modul_2.html> (02.06.2020)
eine vertiefte Darstellung der Modulauswertungen und -ergebnisse.

22 Vgl. dazu neben den in Anm. 3 erwdhnten Publikationen beispielsweise auch Werner Braun, ,Musikalische In-
spiration — Zwischen systematischer und historischer Forschung®, in: Die Musikforschung 23/1 (1970), S. 4-22;
Hermann Danuser, ,Inspiration, Rationalitit, Zufall. Uber musikalische Poetik im 20. Jahrhundert”, in: Archiv fiir
Musikwissenschaft 47/ 2 (1990), S. 87-102; Hermann Danuser, Glinter Katzenberger (Hrsg.), Vom Einfall zum
Kunstwerk. Der Kompositionsprozel3 in der Musik des 20. Jahrhunderts (= Publikationen der Hochschule fiir Musik
und Theater 4), Laaber 1993; Nicolas Donin, ,Empirical and historical musicologies of compositional processes:
Towards a crossfertilization”, in: The act of musical composition: Studies in the creative process, hrsg. von David
Collins, Farnham 2012, S. 1-26 oder auch Hee Sook Oh, ,,Das abgelehnte Genie’ — Betrachtungen zur Kritik an
der musikalischen Genieasthetik im 20. Jahrhundert”, in: International Review of the Aesthetics and Sociology of
Music 44/1 (2013), S. 79-99.
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und umfangreicher angelegte Folgestudie zu entwickeln.?* Hintergriinde, Methodik und Ergeb-
nisse des Projekts ,Musikalische Schaffensprozesse 2.0 — Inkorporation audiovisueller Medien
der populdren Musik in Methoden der digitalen Edition” sind auf der Website <https://schaf-
fensprozess-2-0.uni-mainz.de> dokumentiert.

Zitation: Stefanie Acquavella-Rauch, ,Musikalische Schaffensprozesse 2.0 — Inkorporation audiovisueller Medien
der popularen Musik in Methoden der digitalen Edition", in: Briickenschldge zwischen Musikwissenschaft und Infor-
matik. Theoretische und praktische Aspekte der Kooperation, in Verbindung mit der Fachgruppe Digitale Musikwis-
senschaft hrsg. von Stefanie Acquavella-Rauch, Andreas Miinzmay und Joachim Veit (= Musikwissenschaft: Aktuelle
Perspektiven. Bericht Uiber die Jahrestagung der Gesellschaft fir Musikforschung 2019 in Paderborn und Detmold,
Bd. 3), Detmold, Musikwissenschaftliches Seminar der Universitat Paderborn und der Hochschule fiir Musik Det-
mold, 2020, S. 115-122, DOI: 10.25366/2020.101

23 Auch die erstellte Bibliographie ist ein wichtiges Ergebnis; vgl. dazu die Auszlige <https://schaffensprozess-2-0.
uni-mainz.de/auswahlbibliographie.html> (02.06.2020).
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Abstract

The project “Creational Processes in Music 2.0 — Incorporating audiovisual media of popular
music into methods of digital editions” aims to document, evaluate and thus investigate di-
mensions of musical creation processes that have not previously been ascertainable. It focuses
on group related creativity, using qualitative research and ethnographical methods in order to
investigate the self-perception of group members on the one hand, while on the other hand
the creative process was documented and analyzed directly (module 2). The Melodic Hardcore
Band Close to the Distance thankfully agreed to be interviewed in module 1 and to take part
in a passive participant observation in module 2. In a third project module, current tools of
digital musical editions were explored regarding their possibilities of incorporating audiovisual
sources in order to gain a deeper insight into the ethnographically collected material.

Vita

Stefanie Acquavella-Rauch, Studium der Musikwissenschaft, Historischen Hilfswissenschaften
und Anglistik/Linguistik an der Philipps-Universitat Marburg; 2004-2008 Promotionsstudium
ebd. (Die Arbeitsweise Arnold Schénbergs — Kunstgenese und Schaffensprozess), 2009 Wiss. Mit-
arbeiterin bei ,Opera — Spektrum des europaischen Musiktheaters”, 2009-2016 Akadem. Ratin
und Oberratin am Musikwissenschaftlichen Seminar der Universitat Paderborn und der Hoch-
schule fiir Musik Detmold, 2016 Habilitation ebendort (Musikgeschichten: Von vergessenen Mu-
sikern und >verlorenen< Residenzen im 18. Jahrhundert. Amateure und Hofmusiker — Edinburgh
und Hannover); seit 2016 auBerdem (Junior-)Professorin an der Johannes Gutenberg-Universi-
tat Mainz und der Gluck Gesamtausgabe der Akademie der Wissenschaften und der Literatur
Mainz; seit 2019 assoziiertes Mitglied der Gutenberg-Akademie.
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/Das von der inneruniversitaren Forschungsforderung der JGU Mainz finanziell unterstiitzte

achtmonatige Projekt verfolgte folgende Ziele:

» Dokumentation und Untersuchung bisher nicht erfassharer Dimensionen musikalischer
Entstehungsprozesse in Gruppenkontexten

* Weiterentwicklung eines Ansatzes zur Schaffensprozessforschung mittels Gegeniber-
stellung von Selbstwahrnehmung und anderen Befunden ([Acquavella-]JRauch 2010)

* Ausweitung des generellen methodischen Ansatzes in Richtung qualitative Forschung

« Auswertung ethnographischen Materials jenseits der Grenzen der Schriftlichkeit

K. Ermitteln von Einbettungsmaglichkeiten audiovisuellen Materials in Formen der (digitalen

. . ¥ W

Direktes Erfassen des Schaffensprozesses beim
Geschehen
Methode
* teilnehmende Beobachtung und audiovisueller
Mitschnitt zweier Probenbesuche bei der Band
Close to the Distance
* Aufzeichnung des Entstehens zweier Songs
*  Dokumentation mittels Annotation der
Videomitschnitte in MAXQDA
Modul 1 + Testen technischer Maglichkeiten und Modul 3
Einblicke in die Selbstwahrnehmung beim  Notwendigkeiten Uberpriifung von Elementen aktueller Werkzeuge
Komponieren Ziel , der digitalen Musikedition fiir ethnographisch
Methode Erfassen, Analysieren und Auswerten erhobenes audiovisuelles Material
« eine mittels Leitfaden strukturierte kompositorischer Ereignisse in Gruppen fir das Methode
Gruppendiskussion mit den Mitgliedern der Genre Melodic Hardcore «  Uberlegungen zur Entwicklung einer
Band Close to the Distance in Anlehnung an Vogl Schnittstelle zur Inkorporation audiovisueller
(2014) und Helfferich (2014) Quellen in die musikeditorische
+ Lleitfadenentwicklung anhand des Fragebogens Standardanwendung Edirom
von Julius Bahle aus dessen Arbeit zum * notwendige Erweiterungen des
musikalischen Schaffensprozess (1936) Editionsformats der Music Encoding Initiative
*  Mitschnitt, Transkription und Ubertragung der (MEI) fiir spezielle Formen der
Gruppendiskussion in TEI ibertragen Stimmbenutzung
Ziel Ziel
Auswertung der personlichen Erfahrung, Ermitteln von Verknipfungsmdglichkeiten

Einschatzung und Bewertung der Musiker beim etablierter und neuer methodischer Zugdnge zu
wponieren in einer Gruppe K / musikalischen Schaffensprozessen /
/" Ergebnisse ' N

« Mit Hilfe der angewandten, sich von den etablierten Methoden der historischen Musikwissenschaft stark unterscheidenden
ethnographischen Ansdtze konnen vergleichbare Fragestellungen zum musikalischen Schaffensprozess verfolgt werden.

* Beide Methoden der qualitativen Forschung erbrachten wertvolle Erkenntnisse tiber das musikalische Schaffen in Gruppen.

» Selbstwahrnehmung und Probenrealitat konnen einander gegenubergestellt werden.

* Methoden der digitalen Musikedition tragen durch die Verluste beim Medienwechsel nichts Wesentliches zum Erkenntnisgewinn bei.

» Tiefenbohrungen und Bibliographie demonstrieren Maglichkeiten der Weiterentwicklung und Vertiefung der Idee fiir ein
Anschlussprojekt mit langerer Laufzeit.

Qie Studie und samtliche Ergebnisse sind en Detail dokumentiert auf https://schaffensprozess-2-0.uni-mainz.de. /

Ina Klare, B. A. (Datenerhebung Modul 1 und 2, Modul 3) Institut fiir
I Kl\/l Kunstgeschichte und

Maximilian Kopp, M. A. (Technische Umsetzung, graphische Gestaltung Webseite)
Kim-Carolin Mahling (Transkriptionen)
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(Musik)Instrument (im) Computer

MIRIAM AKKERMANN, DRESDEN

Der Einsatz von Computern ist in aktuellen Musikproduktionen allgegenwartig und kaum mehr
wegzudenken. Dies gilt fir die Popmusik ebenso wie fiir weite Teile der klassischen Musik. Com-
puter werden im Entstehungs- wie Auffihrungsprozess an unterschiedlichen Stellen mit ver-
schiedenen Zielen eingesetzt. Die Méglichkeiten reichen von Notensatzprogrammen uber das
MIDI-gesteuerte Abspielen von Samples bis hin zu individuell programmierten Klangsynthese-
Programmen, Musikprogrammiersprachen zur Steuerung oder Klangerzeugung, oder der digi-
talen Nachbearbeitung von Aufnahmen. Diese heute scheinbar so selbstverstandlichen Einsatz-
bereiche entstammen einer noch relativ jungen Entwicklungsgeschichte und gehen weit tber
die beiden Hauptaufgaben hinaus, fiir die Computer in ihren Anfangen in der Musik eingesetzt
wurden, namlich Partitursynthese, das Berechnen und Erstellen von Notation nach Regeln der
Komponist*in und Klangsynthese (Klangberechnung) bzw. Klangveranderung. Das Zusammen-
spiel von Hard- und Software sowie ihre gegenseitige Einflussnahme ziehen sich hierbei nicht nur
durch die Entwicklungsgeschichte der Technologien und damit auch der Klangsynthese, sondern
werfen auch grundlegende Fragen in der Betrachtung von Musikstiicken wie -instrumenten auf,
bei deren Entwicklung oder Umsetzung entsprechende Technologien genutzt wurden.

Technische Vorgeschichte zur Klangsynthese in Schlaglichtern

Wie eng die Entwicklung von Technologien mit der Exploration neuer Moglichkeiten digitaler
Klangerzeugung verwoben ist, zeigt ein Blick auf die Geschichte der Computermusik. Einer der
Pioniere in der Computermusik war Max Mathews (1926-2011). Er entwickelte 1957 MUSIC |,
eines der ersten Programme, die es ermdglichten, Klang basierend auf beliebigen Wellenformen
mittels Computer zu generieren.! Hierflr nutzte er einen IBM 704, dem nach Mathews Aussage
einzigen vor Ort vorhandenen Computer, mit dem es zu diesem Zeitpunkt moglich war, sound
processing durchzufiihren.? Diese Berechnungen erfolgten dabei nicht in Echtzeit, da die be-
notigte Rechenzeit oft mehrere Stunden betrug. Mathews arbeitete an den Bell Laboratories,
einer privaten Forschungseinrichtung in Murray Hill, New Jersey. Die nach Alexander Graham
Bell benannten Bell Laboratories entstanden als Forschungsgruppe des amerikanischen Telefon-
Monopolisten American Telephone and Telegraph Company (AT&T) in einem Joint Venture mit

1 Vgl. Tae Hong Park, ,An Interview with Max Mathews", in: Computer Music Journal 33/3 (2009), S. 9-22, hier S. 11,
<https://doi.org/10.1162/com;j.2009.33.3.9>.

2 Vgl. Curtis Roads und Max Mathews, ,Interview with Max Mathews", in: Computer Music Journal 4/4 (Winter
1980), S. 15, <https://doi.org/10.2307/3679463>.
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Western Electric und waren trotz ihres Status als private Forschungseinrichtung durch staatliche
MaBnahmen vor Wettbewerb geschiitzt. Dann kam — fiir fast eine Dekade — zunachst der offiziell
erstmals 1959 ausgelieferte IBM 7090, sowie der IBM 7094 (Abb. 1) an den Bell Laboratories zum
Einsatz, die Mathews nach eigener Aussage fiir MUSIC Il (1958), MUSIC /Il (1960) und MUSIC IV

Abbildung 1: Max Mathews vor IBM 7094 Mainframe Computer, 1965, Bell Laboratories
(The Oxford Handbook of Computer Music, hrsg. von Roger T. Dean, Oxford u. a. 2009, S. 19)

(1963) nutzte. Das Design erlaubte es, mit dem Austausch weniger Bauteile einen IBM 7090 auf
einen IBM 7094 aufzurilsten, sowie alle bereits vorhandenen Programme nun mit hdherer Ge-
schwindigkeit auszufiihren.? Die neuen Versionen von Matthews Programms umfassten nicht
zwangslaufig mehr Kapazitat zur Klangerzeugung, sondern entstanden auch, um einfachere
oder bessere Steuerungsmoglichkeiten zu bieten oder die grundlegende Programmierung zu
verbessern. Insbesondere die Implementierung von Makro-Assembler in das bisher rein in As-
sembler Code geschriebene Programm war ein technischer Zugewinn, wie Mathews schildert:*

.Macro assemblers were just invented at that time. Indeed, Music IV debugged a lot of the macro
assembler that was used at Bell Labs. It made very heavy and rather sophisticated use of macro
facilities, and I discovered a lot of bugs in them that the designers hadn’t anticipated, and that
they were glad to fix."

3 Vgl ebd,, S. 16, sowie IBM Archives, ,7090 Data Processing System”, <https://www.ibm.com/ibm/history/exhi-
bits/mainframe/mainframe_PP7090.htm|> und ,7094 Data Processing System”, <https://www.ibm.com/ibm/his-
tory/exhibits/mainframe/mainframe_PP7094.html> (beide 20.08.2020). Fiir das Upgrade von IBM 7090 auf IBM
7094 wurden der zentrale Prozessor (IBM 7100 Modell 2), die Steuerungskonsole (IBM 7151 Modell 2) und ein
Teil des IBM 7606 Multiplexer (7094 Feature #7146) getauscht. Dies fiihrte zu einer teilweise erheblichen Leis-
tungssteigerung, so konnte der neue Prozessor beispielsweise zwei Befehle pro Kernspeicherzyklus bearbeiten.
Neue Funktionen des IBM 7094 waren: Gleitkommaoperationen mit doppelter Genauigkeit, sieben Indexregister
und neue Befehle zur Indexkomplementierung (vgl. ebd.).

4 Vgl. Roads und Mathews, ,Interview”, S. 17.
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Je besser die Programme wurden, umso mehr fanden sie Verbreitung. Einer der ersten Orte
hierbei war das Center for Computer Research in Music and Acoustics (CCRMA) an der Stanford
University, zu dem Mathews Kontakte hielt. Dort nutzten die Komponisten John Chowning und
David Poole im Jahr 1964 MUSIC IV, um Kléange auf einem IBM 7090 zu generieren, einem Rech-
ner, der in Stanford ab 1962 vorhanden war und der dasselbe grundlegende Betriebssystem
wie der IBM 7094 nutzte, was eine Ubertragung von MUSIC 1V auch auf das Vorgangermodell
ermdoglichte.”

Eine Recheneinheit, die flir die Erzeugung von Klangen in Echtzeit eine wichtige Rolle
spielte, war der sogenannte VAX 11/780 der Firma DEC. Dieser kam 1977 auf den Markt und
setzte als erster im Handel erhaltlicher 32-bit-Computer eine neue Hardware-Benchmark fir
die CPU-Leistung, die als VAX MIPS bezeichnet wurde, da das Modell als eine sogenannte
MIPS (One Million Instructions Per Second) Machine galt.® Damit bot dieses (wie schon die
Rechner der PDP-Familie) zur Klasse der Minicomputer gehdrende Modell eine verlassliche
technologische Grundlage fur die Entwicklung rechenintensiver Klangsyntheseverfahren.
Im Jahr 1980 wurde beispielsweise fir diesen Rechner Cmusic entwickelt, eine Program-
miersprache fir Klangsynthese, die direkt auf der Recheneinheit auch ausgeflihrt werden
konnte.” Am MIT wurde fir die VAX 11 die Version MUSIC 11 entwickelt, eine nun in C pro-
grammierte Version der MUSIC Reihe, die fir alle C-basierten Mikroprozessoren verwend-
bar war. Denn es gab zwar mit MUSIC 5 und MUSIC 360 bereits C-basierte Versionen, diese
waren jedoch auf Forschungszentren mit zentralisierten Computing-Systemen ausgelegt.®
Zudem war die VAX 11 in den 1980er Jahren an den auf diesem Gebiet fihrenden Institutionen
vorhanden, z. B. an der University of California San Diego (spatestens ab 1982) sowie am Insti-
tut de Recherche et Coordination Acoustique/Musique (IRCAM) in Paris (spatestens ab 1986).°

5 Vgl. Paul Doornbusch, ,Early Hardware and Early Ideas in Computer Music: Their Development and Their Current
Forms”, in: The Oxford Handbook of Computer Music, hrsg. von Roger T. Dean, Oxford u. a. 2009, S. 44-84, hier
S. 47, Robert Braden, ,Burroughs Algol at Stanford University, 1960-1963", in: IEEE Anals of the History of Compu-
ting, 2013, S. 69-73, hier S. 71; Jack Harper, ,IBM 7090/94 Architecture”, unter <http://www.frobenius.com/7090.
htm> (15.01.2020), sowie Miriam Akkermann, Zwischen Improvisation und Algorithmus, David Wessel, Karlheinz
Essl, Georg Hajdu, Schliengen, 2017, S. 76ff.

6 Vgl. o. AL \VAX 11/780, The first VAX system”, <www.old-computers.com/history/detail.asp?n=20&t=3>
(18.09.2018); sowie Steve Leibson, ,Using Performance Metrics to Select Micropocessor Cores for IC Designs”,
in: Electronic Design Automation for IC System Design, Verification, and Testing, hrsg. von Luciano Lavagno u. a.,
Boca Raton 2017, S. 205.

7 Vgl. Curtis Roads, The Computer Music Tutorial, Cambridge 1996, S. 789.

8 Vgl. Barry Vercoe, ,New Dimensions in Computer Music. Trends and Perspectives in Signal Processing”, in: Focus
2/2 (1982), S. 15-23.

9 Vgl. ebd., sowie Peter Elsea, ,Computer Music (So Far)”, unter <http://artsites.ucsc.edu/EMS/Music/equipment/
computers/history/history.html> (15.01.2020) und Roads, The Computer Music Tutorial, S. 807.
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Parallel zu den Software-Entwicklungen wird in den 1980er Jahren auch an Hardwarelo-
sungen gearbeitet, denn, so schreibt der Leiter damalige des MIT Experimental Music Studios
Barry Vercoe 1982:

A hardware audio processing system that is sufficiently general for all audio processing research
while fast enough to operate in real time is still largely a dream."2°

Ein Ansatz, um dieser Herausforderung zu begegnen, war die Entwicklung von speziellen
Klangprozessoren, die, gesteuert Uber eine andere Recheneinheit, Kldnge in Echtzeit gene-
rieren konnen. Am IRCAM entstand beispielsweise eine ganze Serie von Klangprozessoren.
Letzter und leistungsstarkster Prozessor der Serie war 1981 der sogenannte 4X. Er basierte auf
einer Technologie, die urspriinglich fir das Militéar entwickelt wurde und konnte als einer der
ersten Prozessoren parallel mehrere Berechnungen ausfiihren. Bei dem 4X handelte es sich um
einen reinen Klangprozessor, der nur in Kombination mit anderen Recheneinheiten genutzt
werden konnte. Am IRCAM war der 4X daher in die sogenannte IRCAM Musical Work Station
eingebunden.!

Mit dem Aufkommen der weitaus giinstigeren Personal Computer (PC) mit guter Rechen-
leistung und vor allem durch die darauf ausfihrbaren, ab den 1990er Jahren auch nicht-
institutionellen Nutzer*innen zuganglichen echtzeitfahigen (Musik-)Programmiersprachen, die
nun zudem zumeist auch nicht mehr an eine bestimmte Hardware gebunden waren, wurde
die Verwendung digitaler Technologien im Musikbereich fiir eine breitere Masse an Interes-
sierten moglich.*? Dies fuhrte zu einer Loslosung der Verwendung bestimmter Technologien
von Institutionen und damit zu einem leichteren Zugang zu den entsprechenden Technologien
auch fir Komponist*innen, die nicht an Institutionen arbeiteten. Im Gegenzug erforderte dieser
neue Zugang auch entsprechendes Wissen Uber die Nutzung der Technologien und dement-
sprechend grundlegende Kenntnisse der Software und Programmiersprachen.

Mit den aktuellen technischen Gegebenheiten ist die Rechenzeit heute, zu Beginn der
2020er Jahre, kein Hindernis mehr und erlaubt auch die sofortige Berechnung komplexer
Klangsyntheseprozesse. In der nachfolgenden Betrachtung steht die Nutzung des Computers

10 Vercoe, ,New Dimensions” (wie Fn. 8), S. 18.

11 Die Technologie des 4X wurde nach Fertigstellung der ersten Version durch Guiseppe di Giugno 1981 vom
IRCAM an Sogitec fiir eine kommerzielle Weiterentwicklung tibergeben. Die neue Version wurde 1984 vorge-
stellt. Vgl. Giuseppe Di Giugno, Jean Kott und Andrew Gerzo, ,Progress Report on the 4X Machine and Its
Use”, in: Proceedings of International Computer Music Conference, North Texas State University 1981, <http://
hdl.handle.net/2027/spo.bbp2372.1981.029>; sowie Emmanuel Favreau, Andrew Gerzso und Patrick Potacsek,
.Programmation du Processeur Numerique Temps Reel 4X", in: Proceedings of the International Computer Music
Conference, Paris 1984, S. 127-129, <http://hdl.handle.net/2027/spo.bbp2372.1984.016> (beide 22.08.2020).
Die Hoffnung, das Produkt so in eine kommerziell erfolgreiche Serienproduktion zu bringen, was am IRCAM
selbst nicht moglich war, erflllte sich nicht; der 4X wurde nie in gréBerer Stlickzahl hergestellt und vermarktet.

12 Z. B. Veroffentlichung von Pure Data und Supercollider im Jahr 1996, Vertrieb von MAX Uber Cycling'74 ab 1997
(vgl. Akkermann, Zwischen Improvisation und Algorithmus, wie Fn. 5, S. 100ff. sowie James McCartney, ,Super-
Collider: A New Real Time Synthesis Language”, in: Proceedings of the International Computer Music Conference
ICMC, 1996, S. 257-258).
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als Klangerzeuger im Sinne eines Musikinstruments im Fokus.® Erfillt der ,Computer” Gber-
haupt die Definition eines Musikinstruments? Um dies diskutieren zu kdnnen, sollen vorab zwei
Aspekte betrachtet werden: Was genau ist ,ein Computer”? Und: Was definiert ein ,Musik-
instrument”?

Voriiberlegungen

Was ist ein ,Computer”?

Unter dem Begriff ,Computer” wird zumeist das Komplettset aus Hardware und Software ver-
standen, das sehr allgemein Uber die Funktionsweise definiert wird.!* Die Tatsache, dass es sich
dabei immer um eine Kombination aus mehreren zusammenspielenden Komponenten han-
delt, ist zwar flr die grundsatzliche Benutzung eines Computers nicht zwangslaufig wichtig, ein
genauerer Blick auf dieses Set ,Computer” ist jedoch durchaus lohnend. So halt es gerade aus
analytischer Sicht fir die Musikwissenschaft einige Herausforderungen bereit: namlich einen
zumindest in Teilen digitalen Untersuchungsgegenstand, dessen Betrachtung bekannter, aber
ebenso neuer digitaler Methoden bedarf.

In den Anfangen der digitalen Klangsynthese ist die Hardware oft maBgeblich flr den resul-
tierenden Klang verantwortlich, z. B. aufgrund des verwendeten Klangprozessors oder Sound-
Chips, auf dem gerechnet wurde.?* Die Steuerung erfolgte mittels allgemeiner Programmierspra-
chen oder einer speziell daflir entworfenen Software, die, je nach Entwicklungsstand, mehr oder
weniger Moglichkeiten bot, um in die angelegten Prozesse einzugreifen. Mit Entwicklung der
Musikprogrammiersprachen ab den 1980erJahren und deren (mehr oder minder problemlosem)
Einsatz zur direkten Berechnung von Klangen in Echtzeit ab den 1990er Jahre kann die Klang-
synthese in ihrer Qualitat auch von den genutzten Programmiersprachen beeinflusst werden.
Hinzukommt,dassbisindie2000erJahreSoftwareoftparalleloderin(wechselseitiger) Abhangigkeit
mit den neu vorgestellten Hardware-Technologien entwickelt wurde — ein Wechselspiel, das sich
in den auf Entwicklung von Musiktechnologien spezialisierten Bereichen durchaus erhalten hat.
Heute existieren verschiedenste Programme, um Klange zu erzeugen und zu bearbeiten. Die
Klangerzeugung bzw. Einflussnahme auf die Klanggestaltung ist hierbei maBgeblich von der

13 Die Betrachtung fokussiert hierbei die Technologien bis zur Klangerzeugung bzw. speziellen Soundkarte ohne
Berticksichtigung der Ausgabe-Technologien wie Lautsprecher oder Sound System.

14 ,Definition of Computer: one that computes; specifically: a programmable usually electronic device that can store,
retrieve, and process data” (Artikel ,computer”, in: The Merriam-Webster.com Dictionary, <https://www.merriam-
webster.com/dictionary/computer>, 15.12.2019); siehe auch Artikel ,computer”, Cambridge Dictionary, Cam-
bridge University Press 2019, <https://dictionary.cambridge.org/dictionary/english/computer> (15.12.2019).

15 Besonders hervorstechend sind hier die pragnanten Klange der 8-Bit Sound Chips, die in Computerspielen ein-
gesetzt wurden (vgl. Karen Collins, Game Sound. An Introduction to the History, Theory, and Practice of Video
Game Music and Sound Design, Cambridge 2008, S. 20ff.).

16 Vgl. u. a. Miller Puckette, ,The MAX Real-Time Computer Music System” in: Actes du Symposium Systémes Per-
sonnels et Informatique Musicale, Paris 1986, o. S., sowie James McCartney, ,SuperCollider” (wie Fn. 12).
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verwendeten Software sowie deren Design und Steuerungsmaglichkeiten beeinflusst und reicht
von eigenstandigen Synthesizer-ahnlichen Programmen bis hin zu Open-Source-Musikpro-
grammiersprachen. Die Hardware ist dagegen — jedenfalls was das Errechnen des Klangresul-
tats anbelangt — zumeist weniger dominant und universal (auch) fiir andere Aufgabengebiete
einsetzbar. Grenzen werden hier eher durch die Kompatibilitdt von Software und Hardware
gesetzt, die sich insbesondere bei den neuesten Gerateformaten wie Tablet-Computer oder
Smartphones zeigen.

Diese ineinandergreifende Anlage von Hardware und Software ist nun in mehrfacher Hin-
sicht spannend: Sind Computer in der Einheit aus Hard- und Software zu denken, oder kann
ein Bestandteil unter einer bestimmten Perspektive dominieren? Wie kann das Verhaltnis der
beiden Teile zueinander je nach Beispiel beschrieben werden? Mussen fiir eine korrekte Anga-
be zum ,Computer” immer beide Bestandteile genannt werden? Welche Rolle spielt hierbei das
User Interface, welches ebenfalls sowohl hard- als auch softwareseitig (oder auch beidseitig)
angelegt sein kann? Und welche Zusammenstellung wird betrachtet, wenn vom Computer als
Klangerzeuger oder gar Musikinstrument gesprochen wird?

Was definiert ein ,Musikinstrument”?

Ebenso wie die Frage, was als Computer bezeichnet wird, ist auch die Frage, wie ein Musikins-
trument definiert ist, nicht einfach zu klaren. Zwar gibt es ausfuhrliche Abhandlungen lber die
Geschichte, Entwicklung und Klassifizierungen von einzelnen Musikinstrumenten und -grup-
pen, eine allgemeine Definition ist jedoch, so scheint es, ebenso trivial wie wenig hilfreich, wie
Tellev Kvivte es in seinem Aufsatz ,What is a musical instrument” darlegt. Ausgangspunkt seiner
Uberlegungen ist die Definition aus Grove Music Online, wie sie im Jahr 2008 zu lesen war:

«~Musical instrument’ is a self-explanatory term for an observer in his own society; it is less easy
to apply on a worldwide scale because the notion of music itself in such a wide context escapes
definition. [...]"Y’

Dies, so Kvivte, binde das Konzept des Instruments an das Konzept von Musik, und damit sei
ohne eine Definition von Musik auch die Definition eines Musikinstruments nicht mdoglich.
Wahrend Kvivte nun mehrere Definitionen u. a. von Hornbostel, Lysloff und Matson, Bielaw-
ski, sowie Herbert Heyde zusammentragt und restimiert, dass verschiedene Perspektiven und
Interessen unterschiedliche Definitionen hervorbringen,*® umkreist Laurence Libin in seiner im

17 Tellev Kvivte, Artikel ,Instruments, classification of”, in: Grove Music Online, hrsg. von Laura Macy, <http://www.
grovemusic.com> (23.01.2008), zitiert nach: Tellev Kvivte, ,What is a musical instrument?”, in: Svensk Tidskrift
for Musikforskning 2008, sowie unter <https://www.researchgate.net/publication/234037743_What_is_a_musi-
cal_instrument> (07.01.2020).

18 Vgl. ebd.
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Jahr 2014 erschienenen neuen Fassung des Grove-Online-Eintrags zu ,Musical instrument” das
Objekt naher und beschreibt es als

.[Vlehicle for exploring and expressing musical ideas and feelings through sound. Practically an-
ything that is used to make sound can be employed in music [...]. Conventionally the term refers
to implements specially designed for producing sound, but this definition is inadequate because
unaltered natural objects as well as utensils meant for other tasks (nowadays including electronic
communication devices) have been put to musical use since prehistoric times. It can be difficult
to distinguish an ,instrument’ from a practice of music-making”.*®

Libin nennt hierin zwar als Kriterium auch das spezielle Design des Objekts fir die Klang-
produktion, verwirft diese Einschrankung jedoch gleich wieder. Damit schlieBt er den Com-
puter als Musikinstrument weder eindeutig ein noch aus, insofern ein musikalischer Gebrauch
vorliegt. Dies legt nahe, die Frage etwas umzuformulieren: Welche Funktionen missen gege-
ben sein, damit etwas als Musikinstrument verwendet werden kann?

Ein zentrales Element bilden Steuerung und Feedback, die eine Kontrolle der Klange und
damit Uberhaupt erst ein gezieltes musikalisches Spielen erlauben.

Edgar Berdahl betrachtet in erster Instanz das Feedback, das gegeben sein muss, um ge-
meinsam musizieren zu kdnnen. Die Grundlage bilden die traditionellen Musikinstrumente, bei
denen ein visuelles, auditives und haptisches Feedback die Kontrolle der mechanischen Steue-
rung des Instruments erlaubt (Abb. 2). Das Instrument ist hierbei eine Gesamtheit.

Abbildung 2: Feedback beim Spielen eines traditionellen Musikinstruments
(Berdahl, ,Force-Feedback Instruments”, wie Fn. 20, S. 173)

Berdahl nutzt dieses Schema fiir Uberlegungen zu Auffiihrungen mit einem Laptop-Orchester,
insbesondere zur Frage, wie notwendig ein haptisches Feedback flr die Kontrolle der Steue-
rung ist. ,Laptops” werden hier von Berdahl als Digital Musical Instruments bezeichnet und

19 Laurence Libin, Artikel ,Musical instrument”, Grove Music Online, <https://doi.org/10.1093/0mo/978156159263
0.013.3000000097> (19.09.2019).
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nach Vorbild des bereits etablierten Princeton Laptop Orchestra (PLOrk) handelt es sich beim
2011 gegriindeten Laptop Orchester of Louisiana heute um zehn performance stations und
einen Server, wobei jede performance station selbst einen Laptop, Soundkarte, Lautsprecher
mit Verstarkung und eine variierende Anzahl und Art von Controllern umfasst.?

Eduardo Miranda und Marcelo Wanderly, die sich auch mit der Frage nach Steuerung und
Feedback beschaftigten, tun dies mit einem etwas allgemeineren Blick auf Digital Musical Ins-
truments. Sie trennen in ihrer Betrachtung Steuereinheit und Klangerzeugung (siehe Abb. 3)
— eine Trennung, die bei akustischen Musikinstrumenten in der Regel physisch nicht méglich
ist, die jedoch gerade mit Blick auf die Einbettung von Computern sehr hilfreich sein kann.?

Abbildung 3: Mogliche Zusammenstellung von Kontrolleinheit und Klangeinheit in einem Musikinstrument
(Miranda und Wanderly, New Digital Musical Instruments, wie Fn. 21, S. 3)

Folgt man nun dieser Systematik, so ergeben sich daraus einige Kriterien, von denen anzuneh-
men ist, dass sie auf Musikinstrumente zutreffen:
a) Ein Musikinstrument hat eine definierte Steuerungseinheit, mit der das (gesamte) Sys-
tem kontrolliert werden kann.
b) Die Art der Steuerung (und ggf. das Interface) ist fir ein bestimmtes Instrument defi-
niert (auch wenn die Steuerung oder das Interface prinzipiell verandert werden kann).
c) Es gibt eine Einheit, die den Klang generiert und deren Art der Klangproduktion defi-
niert ist.

20 Vgl. Edgar Berdahl u. a. ,Force-Feedback Instruments for the Laptop Orchestra of Louisiana®, in: Musical Haptics,
hrsg. von S. Papetti und C. Saitis, Cham 2018, S. 171-191, hier S. 175.

21 Vgl. Eduardo R. Miranda und Marcelo M. Wanderley, New Digital Musical Instruments: Control and Interaction
Beyond the Keyboard, Wisconsin 2006, S. 1-18.
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d) Es gibt ein Mapping, also eine Zuordnung von Steuerung/Interface zu produziertem
Klang.

e) Es wird sichergestellt, dass es ein (zumeist akustisches, sonst visuelles oder haptisches)
Feedback gibt, mittels der die Musiker*in ihre Aktionen Uberprifen kann.

Ubertragt man diese Kriterien beispielsweise auf eine Blockfléte, so wéren die Steuerungsein-
heit bzw. das Interface die Tonlocher, die Art der Kontrolle die Griffe, die Klangerzeugung die
schwingende Luftsdule sowie die Art und Weise, wie diese in Schwingung gebracht wird, und
das Feedback zum einen das Gefiihl der Finger auf den Tonldchern bzw. der Blick beim Spielen
auf die Finger (primary feedback) und der erklingende Ton, der direkt horbar ist (secondary
feedback).

Wird dies nun auf ein digitales Hardware-Software-System Ubertragen, so gibt es verschie-
denste Arten von Eingabemdglichkeiten, sowohl hardware- (z. B. Maus, MIDI-Keyboard, aber
auch MIDI/OSC-Controller in verschiedenen Formen) wie auch softwareseitig (z. B. Ableton
Live, OSC Control, Lemour App), um die ebenso unterschiedlichen Arten von Klangproduktion
zu steuern, die von Synthese-Software Uber Musikprogrammiersprachen mit Klangsythese-
Maoglichkeiten (z. B. MAX MSP, SuperCollider, CSound) bis hin zu speziellen Klangprozessoren
(z. B. 4X) reichen. Bleibt man bei den traditionellen Musikinstrumenten als Vorlage hinsichtlich
ihrer Nutzung bzw. Spielbarkeit, so kommen zwei weitere Voraussetzungen hinzu: zum einen,
dass die Berechnung und Kontrolle des Klanges in Echtzeit geschehen und zum anderen, dass
die Zuordnung von Kontrolle zu Klang, das sogenannte Mapping (zumindest flr einen be-
stimmten Zeitraum, ein Projekt, eine Komposition o. A.) unveranderlich ist. Letztgenanntes ist
auch die Voraussetzung, um die Bedienung, also das Spielen eines Instruments, erlernen und
dben zu kénnen. Ist es bei traditionellen Musikinstrumenten in der Regel nicht oder nur schwer
maoglich, dieses Mapping zu verandern, so ist es bei vielen digitalen Kontroller-Klangerzeuger-
Kombinationen genau andersherum: Das Mapping (und oft die gesamte Zusammenstellung
der Hard- und Software) ist nur fur einen spezifischen Kontext definiert. Die Art der Kldnge wie
auch das Mapping sind jedoch innerhalb der Zusammenstellung nicht festgelegt und werden
oft auch den Bedurfnissen entsprechend verandert oder weiterentwickelt.

Die Idee, eine Komposition auf die Mdglichkeiten des Instruments abzustimmen, kann hier-
bei neu ausgelegt werden; so setzt nicht zwangslaufig das Musikinstrument die Grenzen fur
das spieltechnisch Mégliche, sondern das Instrument selbst kann in die Komposition einbezo-
gen und in Klangeigenschaft oder Spielverhalten mitkomponiert werden.

Der Computer als (komponiertes) Instrument?

Dies erdffnet neue kiinstlerische Mdglichkeiten, so kdnnen nicht nur Spielanweisungen in Kom-
positionen einflieBen, es kdnnen auch passgenaue Klange auf Instrumente aufgespielt werden,
die diese sonst vielleicht nicht umfassten, oder Controller vorausgesetzt werden, die individuell
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fur eine bestimmte Komposition passen. Diese groBe Vielfalt und die weitreichenden Einfluss-
moglichkeiten der Komponierenden fihren auf analytischer Seite zu neuen Debatten: Wann
bzw. wie lange kann von einer Komposition gesprochen werden? Ab wann macht es Sinn, das
Set-up als komponiertes Instrument zu betrachten? Oder handelt es sich gar um ein kompo-
niertes Performance Environment? Was genau ist flr den Klang maBgeblich und kann tber-
haupt noch als ,das” Musikinstrument benannt werden? Wie flieBend die Grenzen hierbei sein
kdnnen, wird im Folgenden kurz an drei Beispielen gezeigt.

David Wessel: SLABS

Ab 2009 wurde mit und fir den Musiker, Komponisten und Programmierer David Wessel am
CNMAT die aus Controller und MAX-Patch bestehende Kombination SLABS entwickelt, die
Wessel als digitales Musikinstrument prasentierte und auch in Konzerten und fir Komposi-
tionen nutzte. Bereits im ersten Jahr der Ent-
wicklung wurde Wessel dafiir mit dem 3. Preis
des Guthman Competition for New Musical
Instruments ausgezeichnet.?? Gleichwohl ist
die Zusammensetzung dieses innerhalb des
Wettbewerbs als Musikinstrument anerkann-

ten SLABS nicht eindeutig festlegbar.
Das Musikinstrument besteht aus der
zweiten und letzten Variante des Controllers
Slabs, der 32 druckempfindliche Touch-Pads
von Sony umfasst, die mit Audio-Samplerate
abgetastet werden (siehe Abb. 4). Die hier-
aus gewonnenen Informationen Uber x- und
y-Position einer Beriihrung sowie dem ent-
sprechenden Druck auf dem einzelnen Pad
Abbildung 4: SLABS (Foto: M. Akkermann) werden per OSC-Protokoll an einen Com-
puter lUbergeben, auf dem dann die Klang-
erzeugung in einem MAX-Patch erfolgt. Wessel nutzte hierzu mehrere unterschiedliche Pat-
ches, denen je nach Nutzungszweck oder intendierter Komposition ein spezielles Mapping
und entsprechende Klange zugrunde lagen.? Das Mapping ebenso wie die Klangsynthese
wird vollstandig auf einem Laptop berechnet, der Controller selbst beinhaltet keine eigene

22 Vgl. ,News", in: Computer Music Journal 33/3 (2009), S. 6. Bei dem Wettbewerb, der vom Georgia Tech Center
for Music Technology ausgeschrieben wird, werden jedes Jahr neu entwickelte digitale Musikinstrumente aus-
gezeichnet.

23 Vgl. David Wessel, ,SLABS: Arrays of Pressure Sensitive Touch Pads”, <http://cnmat.berkeley.edu/user/david_
wessel/blog/2009/01/15/slabs_arrays_pressure_sensitive_touch_pads> (11.11.2013), sowie Akkermann, Zwi-
schen Improvisation und Algorithmus (wie Fn. 5), S. 102ff und 127ff.
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Recheneinheit. Die Besonderheit dieser Instrument-Kombination ist die schnelle Datenuber-
tragung zwischen Controller und Recheneinheit, die ein latenzfreies und somit direktes Steuern
der erzeugten Klange Uber drei Parameter pro Touch-Pad auf mehreren Pads gleichzeitig er-
laubt. Zudem ermdglicht die freie Zuweisung der Parameter eine individuelle Konfiguration
des Controllers.?* Diese groBe Freiheit zieht aus analytischer Sicht nun die Frage nach sich,
welche Elemente eigentlich zu dem Musikinstrument SLABS gehdren: Neben dem Hardware-
Interface und dem Computer spielen die verwendeten MAX-Patches eine entscheidende Rolle,
wird mit ihnen doch Kontrollverfahren/Spielmechanik, Mapping und Klang festgelegt. Fir ein
Musikinstrument sollten diese Elemente verlasslich festgelegt sein, um eine gezielte Nutzung
zu ermdglichen. Fur den SLABS gilt dies nicht. Wessel konfiguriert das Instrument fur jedes
seiner Stlicke, die er darauf spielt, neu. Zwar hebt er selbst hervor, dass fiir ihn ein Musikinst-
rument nur dann sinnvoll gestaltet ist, wenn dieses gelibt und das Spiel darauf perfektioniert
werden kann, dies trifft auf SLABS jedoch nur innerhalb einer Komposition zu. Dies provoziert
die Frage, inwieweit die Patches zum Instrument oder zur Komposition gehéren. Wie soll mit
den Patches, also der speziellen Software verfahren werden? Und wie kann eine Zusammen-
stellung wie SLABS Uberhaupt eingeordnet oder analysiert werden? Bei der Erarbeitung solcher
Kombinationen forschen oft Programmierer mit Musikinteresse neben Komponisten mit guten
Programmierkenntnissen. Eine klare Trennung der Bereiche ist kaum mehr mdglich —und meist
auch nicht mehr sinnvoll. Auch in der Untersuchung ist daher eine enge Zusammenarbeit ver-
schiedener Wissensbereiche notig.

Wie eng diese Bereiche beieinander liegen, wird gerade an letztgenannter Frage deutlich,
also in der Debatte darliber, wer Gber den Klang und die Bedienung des Instruments entschei-
det. Wessel hat, in seiner Personalunion von Entwickler, Komponist und Musiker, Einfluss auf
alle Bereiche. SLABS ist von ihm jedoch, auch wenn es in der Betrachtung sehr zu verschwim-
men scheint, immer als Musikinstrument gedacht und auch konzipiert worden. In der systema-
tischen Untersuchung liegt die Herausforderung, zwischen Instrument und Komposition zu dif-
ferenzieren: z. B. im Detail des jeweiligen Einsatzes durch Wessel, wobei Teile des Instruments,
der Controller SLABS, das Instrument eindeutig kennzeichnen. Noch starker verschwimmen
die Grenzen, wenn die verwendeten Controller nicht mehr signifikant sind und die Steuerung
(theoretisch) auch komplett softwareseitig vonstatten gehen kann.

Karlheinz Essl: m@ze°2

Karlheinz Essl entwickelte fiir sich ein instrumentartiges Set-up, das primar durch die Software
gekennzeichnet wird. Das von 1998-2016 entstandene ,m@ze°2" ist in Max geschrieben und
besteht aus einer Kombination verschiedener Bausteine, die Essl selbst als ,computer-based
electronic instrument which serves as a realtime environment for composition and improvisa-

24 Wessel, ,SLABS"” (wie Fn. 23).
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tion"?>bezeichnete. Das MAX-Patch (Abb. 5) kann mit verschiedenen externen Controllern, aber
auch als reines Software-Instrument benutzt werden. Essl implementiert darin auch seine Real
Time Composition (RTC) Library, die eine Sammlung an MAX-Patches und Erweiterungen ent-
halt und die urspriinglich fir Essls Komposition Lexikon-Sonate erarbeitet wurde.?
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Abbildung 5: Screenshot Userinterface von m@ze®2
(Karlheinz Essl, <http://www.essl.at/works/maze.html>, 19.09.2019)

Entgegen der Konzeption des SLABS, bei dem der Controller SLABS fir das Instrument kenn-
zeichnend ist, ist die Hardware flr die Zusammensetzung von Essls Instrument zweitrangig; die
Artund die Anzahl der angeschlossenen Controller variiert je nach Einsatz und Essels Wiinschen.
Neben unterschiedlichen MIDI-Controllern kommt beispielsweise auch Bewegungssteuerung
zum Einsatz.?’

25 Karlheinz Essl, ,m@ze°2", <http://www.essl.at/works/maze.html> (19.09.2019).

26 Vgl. Karlheinz Essl, ,RTC-lib", <http://www.essl.at/works/rtc.html> (07.01.2020), sowie Miriam Akkermann, ,Inst-
rument+", in: Neue Zeitschrift fiir Musik 178/2 (2017), S. 31-33.

27 Siehe hier z. B. eine Performance, die im Rahmen eines Portraitkonzerts von Essl im Projects Art Centre in Dublin
im Oktober 2011 entstand (Vgl. Karlheinz Essl, m@ze°2: solo performance Karlheinz Essl, <www.youtube.com/
watch?time_continue=878&v=A7tGBhrlsDg>, 19.09.2019), sowie die Beschreibung von Essl zu ,m@ze°2" (wie
Fn. 25),
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Wie die Steuerung, so ist auch die Klangsynthese veranderbar. Essl verwendet wie Wes-
sel passende Voreinstellungen flr unterschiedliche Anwendungen, so gibt es Presets fir
Kompositionen, z. B. ein an die Spielangaben angepasstes Preset fiir Essls Komposition more or
less, bei der bereits die in der Komposition beschriebenen Klangtexturen unter entsprechenden
Begriffen hinterlegt sind.?®

Blickt man auf das so entstehende Instrument, so zeigt sich, dass hier die Software das
zentrale Element bildet, wahrend sowohl Controller als auch Recheneinheit angepasst wer-
den kénnen. Das Instrument wird damit mehr durch die softwareseitige Steuerung und die
damit verbundene Klanggenese als durch eine physische Steuerung gekennzeichnet. Dies hat
auch Auswirkungen auf die ideelle Trennung von Instrument und Komposition: Wessel denkt
Komposition und Instrument als verschiedene Einheiten, auch wenn er selbst den SLABS in
den Klangeigenschaften variiert und fiir Improvisationen individuell konfiguriert. Der SLABS
wird als Instrument verstanden, der auch von anderen Performer*innen verwendet und/oder
programmiert werden kann. Bei Essl stehen Instrument und Komposition sehr viel naher und
in einem Environment zusammen; ,m@ze°2" wurde von und fur Essl selbst entworfen und ist
auch nicht fur eine freie Verwendung angelegt.

Je mehr die Software ins Zentrum riickt, umso mehr kommt auch das Komplettset Computer
in den Fokus, denn mit fehlenden Controllern wird die Hardware des Computers zum phy-
sischen Erscheinungsbild des neuen Musikinstruments, das nun verschiedenste Instrumente
darstellen und ausfiihren kann.

Shelly Knotts: Live Coding Supercollider

Besonders deutlich wird dies, wenn die Klang-Programmierung in Echtzeit und ohne weite-
res Interface vonstatten geht, wie beispielsweise beim sogenannten Live Coding. Hier ist der
Computer, zumeist ein Laptop, und die fir die Programmierung verwendete Programmier-
sprache je nach Blickwinkel Instrument, Controller und Klanggenerator in einem — oder nichts
davon.

Shelly Knotts, eine britische Komponistin, Performerin und vor allem Live Coderin schreibt
Kompositionen fir vernetzte Musiker*innen und Live Coding. Sie verwendet daflir zumeist
Supercollider, eine textbasierte Musikprogrammiersprache, und fiihrt diese Kompositionen
z. B. mit Algosix, einer Gruppe von sechs Musikerinnen, die Solo-Auftritte online live streamen,
selbst auch live auf. Die Musikerinnen sitzen hierbei an Spielorten tber die ganze Welt verteilt
und performen/programmieren Klang in Echtzeit. Die Performances dauern bis zu 72 Stunden
und setzen sich, ahnlich wie in einem Club, aus aufeinanderfolgenden Sets zusammen, die vom
jeweiligen Spielort per Internet an die anderen Spielorte gestreamt werden. Die Performances

28 Vgl. Karlheinz Essl, ,m@ze°2" (wie Fn. 25).
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sind somit zeitgleich live an mehreren Orten zu héren.? Die Arbeit schafft eine Briicke zwischen
einem experimentellen Bereich der Computermusik, dem Live Coding, und experimenteller,
tanzbarer Elektronischer Musik und zeigt, wie nah sich die verwendeten Techniken in der Pro-
duktion stehen konnen. Die Herausforderungen des ,Instruments Computer’ treten hierbei in
mehrfacher Hinsicht in Erscheinung: Der von Knotts verwendete Laptop ist zwar ihr Musik-
instrument, im Sinne der grundlegenden Definition eines Musikinstruments jedoch nur schwer
einzuordnen. Die Vorgabe des Mappings ist Uber die Programmiersprache erfillt, der Zugriff
bzw. die Steuerung der Klange erfolgt unmittelbar tGber die Tastatur auf Code-Ebene, eine zu-
satzliche graphische oder externe Steuerungs-/Bedienoberflache fehlt jedoch, auch wenn das
verwendete Programm selbst einige Steuerungshilfen bereitstellt, die ebenso musikspezifisch
sind, wie die in den beiden vorangehenden Beispielen beschriebenen. Durch das Streamen der
Performances kommt ein Netzwerk aus Computern ins Spiel, das zu einer indirekten Erweite-
rung des Instruments wird. Zwar ist es am direkten Prozess des Musikmachens nicht beteiligt,
und damit streng genommen auch nicht Teil des Musikinstruments, es bietet jedoch die Auf-
fuhrungsumgebung, also alle notwendige Ausstattung, um das Instrument selbst tGberhaupt
horbar zu machen. Dies, wie auch die Nahe zur Elektronischen Tanzmusik eréffnet nun neben
der definitorischen auch eine Reihe an nachfolgenden Fragen, beispielsweise ob ein ,Compu-
ter’ auch dann als Musikinstrument einzustufen ist, wenn er zur Montage von Tracks durch
Musikproducer zum Einsatz kommt.

(Musik)Instrument (im) Computer - Musikinstrument Computer!

Wenn der Computer also selbst zum Instrument wird, so stellen sich nicht nur dahingehend
neue Herausforderungen, wie mit diesen Gegenstanden umzugehen ist, es eroffnen sich auch
neue Moglichkeiten, Gber Musik und ihre Auffihrung nachzudenken.

Die Kombination aus digitalen und analogen Elementen erfordert es, scheinbar triviale
Dinge wie ein Musikinstrument (prazise) zu definieren und vorausgesetzte Inhalte oder Annah-
men explizit zu machen. Die daraus erwachsenden Moglichkeiten erlauben auch eine anders-
artige Diskussion zwischen Wissenschaftlern und Kiinstlern, die sich z. B. auf technischer Ebene
oder auch hinsichtlich der Archivierung digitaler Musikstticke plétzlich mit den gleichen Fragen
konfrontiert sehen.

Wie steht es mit den sogenannten Software-Instrumenten, die, teils Hardware-unabhangig,
den Nutzer*innen musikalisches Spiel erlauben, aber bereits viele klangliche Entscheidungen
abnehmen? Wie konnen und sollen Interfaces eingeordnet werden, die, als Hardware-Extensi-
on speziell fur die musikalische Nutzung entwickelt, doch immer noch eine (spezielle) Software

29 Siehe z. B. Shelly Knotts — Algosix Live Stream Performance — March 16, 2018 05:30 UTC in Melbourne <www.
youtube.com/watch?v=Gm-EXf9hbxI>, sowie <https://algorave.com/wearesix> und <http://datamusician.net/>
(alle 19.09.2019).
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und weiteres technisches Equipment zur Klangerzeugung und vor allem -ausgabe brauchen?
Was geschieht, wenn die Ausgabetechnik, z. B. Lautsprecher, auch noch mitbedacht werden?
Und wer entscheidet Gberhaupt Gber den Klang und die Bedienung des neuen Instruments —
erfolgt die Einbindung von Computern in musikalische Arbeiten doch zumeist in enger Zusam-
menarbeit von Komponist*innen, Musiker*innen, Ingenieur*innen und Programmierer*innen?
Um diese Fragen diskutieren zu konnen, ist neben neuen methodischen Ansatzen auch die
Zusammenarbeit zwischen den Disziplinen eine unumgangliche Bereicherung.

Zitation: Miriam Akkermann, ,(Musik)instrument (im) Computer", in: Briickenschldge zwischen Musikwissenschaft
und Informatik. Theoretische und praktische Aspekte der Kooperation, in Verbindung mit der Fachgruppe Digitale
Musikwissenschaft hrsg. von Stefanie Acquavella-Rauch, Andreas Miinzmay und Joachim Veit (= Musikwissenschaft:
Aktuelle Perspektiven. Bericht Uber die Jahrestagung der Gesellschaft fiir Musikforschung 2019 in Paderborn und
Detmold, Bd. 3), Detmold, Musikwissenschaftliches Seminar der Universitat Paderborn und der Hochschule fir
Musik Detmold, 2020, S. 125-140, DOI: 10.25366/2020.102
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Abstract

The use of the computer as a sound generator is omnipresent in current music production
and ranges from music notation programs playing back samples via MIDI control to specially
programmed sound synthesis programs. The term ,computer’ is generally understood as a
complete set of hardware and software. But a closer look at this complete set is definitely wor-
thwhile and poses some systematical challenges. In the early days of digital sound synthesis
in real time, the hardware is strongly connected to the resulting sound. The control was done
by means of a programming language or a specially designed software, which offered more or
less possibilities of intervention, depending on the stage of development. But do these sound
generators actually fulfill the definition of a musical instrument — and what exactly is that de-
finition? What about the so-called software instruments, which, partly hardware-independent,
allow users to play music? How can and should interfaces be classified seeing that hardware
extensions developed specifically for musical use, but still need (special) software and other
technical equipment for sound generation and, above all, output? And who actually decides on
the sound and handling of the new instrument, since the integration of computers into musical
works usually takes place in close cooperation between composers, musicians, engineers and
programmers? In order to be able to discuss these questions, not only new methodological
approaches but also cooperation between the disciplines is unavoidable and at the same time
rewarding.
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Miriam Akkermann studierte Querflote und ,Music and New Technologies” am Conservatorio
C. Monteverdi Bolzano, Komposition und Klangkunst an der Universitat der Kiinste, sowie Pro-
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von der Elsa Neumann-Stiftung (2011-2013). Im Jahr 2014 wurde sie an der Universitat der
Kinste Berlin mit einer Dissertation zum Thema Zwischen Improvisation und Algorithmus. Da-
vid Wessel, Karlheinz Essl und Georg Haju promoviert. Ihre Kompositionen, Klanginstallationen
und Performances sind auf internationalen Festivals und in Galerien vertreten. Seit 2019 ist sie
Juniorprofessorin fiir Empirische Musikwissenschaft an der TU Dresden.
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Herausforderungen bei der Kodierung von Paratext am
Beispiel Neuer Musik mit Live-Elektronik

DANIEL FUTTERER, KARLSRUHE

Das laufende Dissertationsprojekt, aus dem das Poster einen Teilaspekt thematisiert, behandelt
die Kodierung von Musik, die sich dem gangigen Standard MEI sperrt:* Neue Musik mit Live-
Elektronik, also (Kunst-)Musik, die mit elektrischen bzw. elektronischen Klangerzeugern und
Effektgeraten aufgefihrt wird. Um diese Musik fir bestimmte Zwecke kodieren zu kdnnen,
mussen ihre von Normen und Konventionen oft im hohen Mal3 abweichenden Eigenschaften
in Notation und Quellentypen besonders berlicksichtigt werden. Im Folgenden soll auf die Be-
deutung und Herausforderung der Kodierung von Paratext eingegangen werden.

Neue Musik verweigert sich haufig geradezu, von Standards wie MEI erfasst zu werden.
Komponisten brechen bewusst mit der Tradition und Konvention, die als Einschrankung oder
Uberholt gilt und entwerfen eigene Notationsformen, Instrumente und Effektgerate. 1964 wur-
den im Kongress ,Notation Neuer Musik” im Rahmen der Internationalen Ferienkurse fiir Neue
Musik in Darmstadt die Probleme im Umgang mit der neuartigen, oft grafischen Notation
solcher Werke diskutiert.? Das Uiber Jahrhunderte angesammelte Wissen, wie Musik aus Noten
ungefahr aufzufiihren ist oder Uber Spieltechniken traditioneller Instrumente, spielt nun keine
Rolle mehr. Viele Werke der Neuen Musik verwenden sogar eigens entwickelte Instrumente,
Effekte und andere Gerate, deren Bedienung so vielseitig ist, dass reiner Notentext nicht mehr
genugt, das nétige Wissen fur eine adaquate Auffihrung zu vermitteln.?

Wo implizites Wissen nicht geniigt, werden Informationen explizit oft Gber Paratext bereit-
gestellt. Der Begriff Paratext steht hier fir Texte bzw. Dokumente, die Bezug zum Werk haben,
aber nicht direkter Teil des Notentextes sind. Sie werden unterteilt in Epitext und Peritext. Letz-
teres sind Texte, die mit dem Basistext noch direkt verbunden sind und die fiir eine Auffiihrung
mitunter essentiell sind. Als Epitext werden Quellen bezeichnet, die nicht mehr unmittelbar mit

1 MEI bietet Schemata fir Neumen, Mensuralnotation und die sog. ,Common Western Music Notation” (um-
gangssprachlich ,klassische Musik”). Die Besonderheiten von Musik, die spater entstanden ist, sind bisher kein
integraler Bestandteil der Schemata. Die Bernd Alois Zimmerman-Gesamtausgabe ist das erste Projekt, das sich
mit solcher Musik und MEI auseinandersetzt <http://www.adwmainz.de/projekte/bernd-alois-zimmermann-ge-
samtausgabe-historisch-kritische-ausgabe-seiner-werke-schriften-und-briefe/information.html> (25.06.2020).

Ernst Thomas (Hrsg.), Notation Neuer Musik (= Darmstadter Beitrage zur Neuen Musik IX), Mainz 1965.

Bekannte neu entwickelte elektrische Instrumente sind zum Beispiel das Theremin und die verwandten Ondes
Martenot; friihe Effektgerate sind Ringmodulatoren und das Halaphon, welche von Hans Peter Haller im Expe-
rimentalstudio des SWR erfunden wurden; vgl. auch Helga de La Motte-Haber, ,Neue Musik als mediale Kunst”,
in: Handbuch Musik und Medien, hrsg. von Holger Schramm, Konstanz 2009, S. 471-494.

141

Online-Version verfligbar unter der Lizenz: Urheberrecht 1.0, <https://rightsstatements.org/page/InC/1.0/?language=de>


http://www.adwmainz.de/projekte/bernd-alois-zimmermann-gesamtausgabe-historisch-kritische-ausgabe-seiner-werke-schriften-und-briefe/information.html
http://www.adwmainz.de/projekte/bernd-alois-zimmermann-gesamtausgabe-historisch-kritische-ausgabe-seiner-werke-schriften-und-briefe/information.html

DANIEL FUTTERER - HERAUSFORDERUNGEN BEI DER KODIERUNG VON PARATEXT

dem Werk zusammenhangen: Interviews, Briefe oder anderes.* In Verbindung mit Live-Elek-
tronik kdnnen wichtige Peritexte sein: das Vorwort einer Partitur oder technische Dokumente
wie der Aufbauplan einer Biihne mit Position der Musiker und Lautsprecher, eine Liste der ver-
wendeten Hardware, Schaltplane, Ablaufplane usw.

Abbildungl: Quelle: Badische Landesbibliothek Karlsruhe, Signatur K 3353 A 43

In dem auf dem Poster abgebildeten Gesamtplan beschreibt der Komponist Joachim Krebs,
dessen Komposition Zwischenzonen als Beispiel dient, sehr anschaulich wichtige Details, die
den Notentext des Stiickes tberlasten konnten, waren sie in ihn integriert, die aber als Vorwort
oder Anhang wichtige Informationen liefern und somit in eine Edition einflieBen sollten. Sein
Werk zeigt sich hier als multimediale Kunst. Wahrend das in einer analogen Edition verhaltnis-
maBig einfach umzusetzen ist, stellt dieser Wunsch in einer genuin digitalen Edition eine Her-
ausforderung dar — je nach ihrer Zielsetzung.

4 Vgl. Gérard Genette, Paratexte. Das Buch vom Beiwerk des Buches (= Suhrkamp-Taschenbuch Wissenschaft 1510),
Frankfurt 2001, S. 9-13.
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Digitalisierung bzw. Musikkodierung kann verschiedene Ziele verfolgen, aus denen jeweils
eigene Anforderungen entstehen.® Die wohl grundlegendsten Ziele sind der Schutz, die di-
gitale Archivierung und Bereitstellung der Quellen, sei es Uber Gedachtnisinstitutionen oder
Portale von wissenschaftlichen Projekten. Diesen Zielen gerecht zu werden, ist verhaltnismaBig
unkompliziert, denn, vereinfacht gesagt, geniigt ein hochwertiger Scan. Damit ist eine Quel-
le digitalisiert und kann entsprechend zur Verfligung gestellt werden. Die Verwendbarkeit ist
jedoch sehr eingeschréankt, da Bilddateien zunachst keinerlei musikalische Informationen ent-
halten. Diese missen erst Uber Verfahren zur optischen Erkennung erschlossen werden. Digi-
talisate dienen jedoch als Grundlage fiir weitere Forschungsarbeiten, die dadurch erleichtert,
aufgewertet oder sogar erst ermoglicht werden.

Fur eine digitale Edition eines Werkes, das sozusagen ,nachstanspruchsvollere” Ziel, muss
neben der optischen Erscheinung auch der Inhalt erfasst werden®. Im Idealfall werden dazu
offene Standards verwendet. Die auch auBerhalb der Wissenschaft bekanntesten dirften MIDI
und MusicXML sein. Beide sind flr ihre grundverschiedenen Einsatzzwecke optimiert und daftr
sehr gut geeignet: MIDI fiir das Ubertragen und Protokollieren von Steuersignalen, MusicXML
als offenes Austauschformat zwischen ansonsten proprietdaren Notensatzprogrammen. Fir das
wissenschaftliche Erfassen einer Quelle mit ihren Metadaten, Querverweisen innerhalb einer
Edition, Erfassen und Erganzen kritischer Informationen und Anmerkungen oder zur Rekons-
truktion der Werkgenese, sind beide Formate allerdings ungentiigend: Weder MIDI noch Mu-
sicXML erlauben es, wissenschaftliche Metadaten etc. anzulegen und enthalten auch langst
nicht alle relevanten musikalischen Parameter.

Fur solche wissenschaftlichen Anspriiche wurde das XML-Schema MEI konzipiert. Benannt
nach der Music Encoding Initiative und inspiriert von TEI, dem Aquivalent zur Kodierung von
Textdateien, wird MEI seit 1999 stetig weiterentwickelt und liegt seit 2018 in der Hauptversion
4 vor.” Damit ist es nun maoglich, kritische Anmerkungen wie Lesarten, Korrekturen, unklare
Stellen und Eingriffe durch Herausgeber*innen usw. in der Kodierung darzustellen. Ebenso ist
es moglich, umfangreiche Metadaten zur digitalen Edition selbst sowie zu den analogen und
digitalisierten Quellen zu integrieren. MEI erlaubt es, all diese Informationen so in ein einzel-
nes XML-Dokument zu integrieren, dass es samtliche Daten zur Edition (sozusagen Uber sich
selbst) enthalten kann. Mit diesen semantisch kodierten Daten |asst sich somit alles abbilden,
was eine Edition unabhangig von ihrem Medium ausmacht: Quellenbeschreibung, Werkgene-
se, Herausgeber*inneneingriffe, Editionsrichtlinien usw.

5 Vgl. Roland S. Kamzelak, ,Empfehlungen zum Umgang mit Editionen im digitalen Zeitalter”, in: editio 26 (2012),
S. 202-209 (DOI 99.9999/edit.2011.018).

6 Vgl. Johannes Kepper, Musikedition im Zeichen neuer Medien (= Schriften des Instituts fir Dokumentologie und
Editorik 5), Norderstett 2011, S. 226-232.

7 <https://music-encoding.org/update/2018/11/01/mei40.html> (25.06.2020).
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Das Kodierungsziel, das die vermutlich héchsten Anspriiche an Datenstruktur und -qualitat
stellt, ist das Ermdglichen computergestitzter Analyse. Damit ein Programm maoglichst effizient
arbeiten kann und selbst nicht unnétig komplex gestaltet werden muss, ist es wesentlich, dass
die zu verarbeitenden Daten sehr sorgfaltig kodiert sind. So geniigt es nicht, sich an Schemata
zu halten (was in MEI obligatorisch ist), sondern es sollten z.B. auch identische Sachverhalte
und Parallelstellen jeweils identisch kodiert werden, um teils aufwendige Berechnungen zu ver-
meiden. Dazu muss direkt angemerkt werden, dass es in der Regel um grundlegende, haufig
quantitative, statistische Auswertungen geht und um das Durchsuchen gréBerer Korpora, die
fur traditionelle Arbeit zu umfangreich sind.® Diese Analysen verfolgen zunachst unterstiitzen-
de und vorbereitende Arbeit, um tiefergehende Forschung zu ermdglichen und im besten Fall
sogar neue Fragestellungen und Methoden aufzuwerfen. Eine tiefergehende Analyse, wie sie in
der Musikwissenschaft lange Tradition hat, ist noch eine groBBe Herausforderung, an der jedoch
intensiv gearbeitet wird.® Die Starke und der groBe Nutzen von Computern liegen in ihrer enor-
men Geschwindigkeit. Notwendige Bedingung hierfir ist die Maschinenlesbarkeit der Daten
und die semantische Erfassung ihrer Informationen. In MEI ist dies flir gangige musikalische
Parameter gegeben, nicht jedoch fiir Neue Musik mit ihren zuvor beschriebenen Eigenschaften.

Notation abseits von Konventionen und Normen stellt fiir sich genommen bereits eine im-
mense Herausforderung dar; Paratexte bringen noch weitere eigene Anforderungen an eine
sinnvolle Kodierung. Ein Vorwort oder verbalisierte Anweisungen an Interpreten kdnnen ohne
Probleme in TEI kodiert und mit MEI verknUlpft oder in dieses integriert werden. Zusammen-
hange und Querverbindungen lassen sich Uber Referenzen herstellen und Editionen erschop-
fend ausfuhren. Ist jedoch eine computergestiitzte Analyse ein gestecktes Ziel, genligt es nicht,
in MEI die musikalischen Parameter im Text als Freitext ohne semantische Information aus-
zuzeichnen. Zudem ist hier ein neuartiger Quellentyp erkennbar, den man als ,technisches
Dokument” bezeichnen kann. Es kann aus Text, Grafiken und strukturierten Daten wie Tabellen
bestehen. Der in Abbildung 1 wiedergegebene Plan zu Zwischenzonen zeigt dies deutlich: Zu
sehen ist im linken Teil eine Tabelle, die den zeitlichen Ablauf des Stiicks in den verschiedenen
medialen Ebenen (Video, Licht, Tanz, Sprecher/Sanger, Musik, Sampling Digital Audio Tape)
sehr Ubersichtlich darstellt. Im rechten Drittel findet sich quasi ein anderer Quellentypus, nam-
lich ein grafischer Plan des Buhnenaufbaus fir die Urauffihrung, der sogar die Namen der

8 Als weit verbreitetes Werkzeuge seien hier die Python-Bibliothek music21 <http://web.mit.edu/music21/>
(25.06.2020) oder das 2018 abgeschlossene Dissertationsprojekt von Dr. David Hofmann, music processing suite
<https://www.musicprocessing.net/> (25.06.2020), erwéhnt.

9 Als stellvertretende Beispiele seien im Bereich von MEI bzw. der Analyse symbolisch kodierter Musik das OAW-
Projekt Digitale Musikanalyse mit den Techniken der Music Encoding Initiative (MEl) am Beispiel der Komposi-
tionsstudien Anton Bruckners <https://www.oeaw.ac.at/acdh/musikwissenschaft/forschung/digital-musicology/
digitale-musikanalyse-mit-mei/> (25.06.2020) genannt und im Bereich der audiobasierten Forschung (Music
Information Retrieval) das DFG-Projekt Computer-Assisted Analysis of Harmonic Structures (CAS) <https://www.
audiolabs-erlangen.de/fau/professor/mueller/projects> (25.06.2020).
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Interpret*innen enthalt. Um diese technischen Dokumente musikalisch-semantisch kodieren zu
kdnnen, musste MEI angepasst werden.

Fur diesen Zweck werden XML-Elemente, die die neuen Gerate der Live-Elektronik beschrei-
ben kdnnen, bendtigt. Hier missen sehr viel mehr Details integriert werden, als das bei kon-
ventioneller Musik der Fall ist: Wo sich traditionelle Instrumente wie Klaviere jeweils hersteller-
Ubergreifend gleich oder zumindest extrem ahnlich bedienen lassen, ist es nicht notwendig,
,Bedienungsanleitungen” fir eine Edition oder Analyse bereitzustellen. Bei Geraten der Live-
Elektronik jedoch missen solche Informationen detailliert erfasst werden. So kann die genaue
Modellbezeichnung von Bedeutung sein, da sich selbst vermeintlich ahnliche Gerate doch sehr
unterschiedlich verhalten kénnen. Dartiber hinaus verbessert eine Kategorisierung der Gerate
die Ubersichtlichkeit; so kénnen sie entweder Klange selbst erzeugen oder existierende Klange
manipulieren. Die Arten der Klangsynthese (z.B. additiv, subtraktiv, Frequenz- oder Amplitu-
denmodulation) oder der Manipulation (z.B. Hall, Verzerrung, Kompression) sind ebenfalls von
groBer Relevanz. So vielseitig wie die Gerate sein kdnnen, betrifft das auch deren Steuerung.
Es gibt Drehregler, Schieberegler, Taster, Schalter uvm., die unterschiedliche Zahlenbereiche
und -skalen (linear, logarithmisch) abdecken. Es liegt hier also ein ungewohntes Niveau an
Abstraktion vor: ein sehr geringes. Das Resultat ist ein erheblich vergréBerter Umfang von
Kodierungen, da bei Live-Elektronik je nach Zielsetzung einer Kodierung/Edition besonders
viele Informationen sehr detailliert erfasst werden mussen und es diesbezlglich quasi keine
Konventionen gibt. Informationen sind also kaum durch historische oder stilistische Kontexte
gegeben, sondern teils ausschlieBlich durch Paratexte, um z. B. eine computergestitzte Analyse
zu ermdglichen.

Komponist*innen experimentieren mit der raumlichen Anordnung von Musiker*innen, Technik
(Mikrofone, Lautsprecher) oder sogar dem Publikum. Dafir zeichnen sie Blihnenplane. Somit
muss auch der Parameter Raum in Bezug auf Live-Elektronik wie in Krebs" Komposition Zwi-
schenzonen eingeschlossen werden. Diese Beispiele flr neue oder erweiterte Parameter und
Quellentypen sind bei weitem nicht erschépfend (und nicht zwingend exklusiv fiir Neue Musik
und Live-Elektronik); so ist es ein Ziel der Dissertation, diese ebenfalls zu sammeln, zu kate-
gorisieren und in einem weiteren Schritt in den zu entwickelnden Lésungsansatz zur Kodierung
Neuer Musik zu integrieren. Dies soll idealerweise auch in anderen Gattungen Anwendungen
finden oder zumindest DenkanstoBe liefern kdnnen.

Mit dem Fortschreiten der Technik wird Musik immer haufiger multimedial, so auch das Bei-
spiel von Joachim Krebs. Musiker*innen, Tanzer*innen, Sprecher*innen und Sanger*innen wer-
den begleitet von Live-Elektronik, Lichttechnik und Videosequenzen. Die Parallelen zur Oper
sind klar erkennbar. Neben Partitur, Libretto und Regieanweisungen treten hier weitere Ebenen
hinzu. Diese zu kodieren, ist nicht Teil des Dissertationsvorhabens, aufgrund einiger Gemein-
samkeiten sind dessen Ergebnisse aber potenziell zumindest in Teilen hier anwendbar.
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In Anbetracht der enormen Vielfalt neuer elektrischer und elektronischer Instrumente und Ge-
rate, die standig neu entwickelt werden, sowie der Individualitdt und Verweigerung von Kon-
ventionen oder eigener Neuentwicklungen von Notationsverfahren vieler Komponist*innen
wiirde MEI bei den sich dadurch ergebenden Anderungen zu iiberfrachtet werden, um noch
effizient verwendet werden zu koénnen. Bei Paratexten, die diese dokumentieren, existieren
keinerlei Konventionen. Jede*r Komponist*in entscheidet vollig frei, welche Informationen in
welcher Form mitgeliefert werden. Paratexte sind somit auch nicht getrennt vom Notentext
zu betrachten, sondern immer in ihrer Beziehung zu ihm. Eine Unzahl an Elementen und At-
tributen musste standig angepasst oder erganzt werden, um mit der Entwicklung der Musik
schritthalten zu kénnen. Dies ist mit den gegebenen Ressourcen weder moglich noch ware
es winschenswert. Interoperabilitdt, also die Moglichkeit, Dateien verschiedener Herkunft zu
kombinieren und konsistente Informationen zu erhalten, ware kaum leistbar, denn mit dem
Umfang von MEI wachst auch die Zahl an Moglichkeiten, mit musikalischen Inhalten umzu-
gehen. Schon bei ,traditionellen” Editionsprojekten ist ein Austausch von MEI-Daten derart
komplex, dass eigens MEI Basic als Untermenge von MEI und gemeinsame Basis entwickelt
wird, vergleichbar mit dem groBten gemeinsamen Teiler in der Mathematik. MEI leichtfertig zu
erganzen, ware fir diese Problematik kontraproduktiv.

Das Poster wirft ein Schlaglicht auf Paratexte, die somit eine deutlich erweiterte Bedeutung
erhalten und vermehrt technische Informationen in Formen enthalten, die weder mit MEI noch
anderen verfligbaren Formaten adaquat kodierbar sind. Um Kodierungen und digitale Editio-
nen Neuer Musik vollumfanglich zu ermdglichen, ist es notwendig, neben der eigentlichen
Notation auch diese Quellentypen zu berlicksichtigen und sie in den Losungsansatz, der in der
Dissertation entwickelt werden soll, zu integrieren. Eine schlichte Erweiterung von MEI und/
oder TEI wére dabei zu kurz gedacht.

Zitation: Daniel Fitterer, ,Herausforderungen bei der Kodierung von Paratext am Beispiel Neuer Musik mit Live-
Elektronik", in: Briickenschldge zwischen Musikwissenschaft und Informatik. Theoretische und praktische Aspekte der
Kooperation, in Verbindung mit der Fachgruppe Digitale Musikwissenschaft hrsg. von Stefanie Acquavella-Rauch,
Andreas Miinzmay und Joachim Veit (= Musikwissenschaft: Aktuelle Perspektiven. Bericht Gber die Jahrestagung der
Gesellschaft fir Musikforschung 2019 in Paderborn und Detmold, Bd. 3), Detmold, Musikwissenschaftliches Seminar
der Universitat Paderborn und der Hochschule fir Musik Detmold, 2020, S. 141-148, DOI: 10.25366/2020.103
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Abstract

In traditional scholarly editions of music, peritext only plays a minor role so far. Peritexts can
be defined as integral components of a score, for example a foreword, that are not part of
the musical text. Especially in New Music, which is often intentionally breaking with implicit
performance traditions, peritexts might offer essential information, e. g. on the arrangement
of instruments and personal on the stage, about the used effects and hardware, and on verbal
instructions to the interpreters. Encoding this information to be fully accessible for a scholarly
digital music edition, is an important challenge. The poster is explaining this issue using an
example by Joachim Krebs.

Kurzvita

Daniel Fiitterer, geb. 1989 in Karlsruhe, studierte an der Hochschule fir Musik Karlsruhe von
2010-14 Musikinformatik B.A. und von 2014-17 Musikwissenschaft M.A. Seit 2018 arbeitet er
an seiner Promotion Uber die Kodierung Neuer Musik mit dem Ziel, Live-Elektronik, die meist
graphisch notiert ist, besser erfassbar zu machen. Seit 2019 arbeitet er als wissenschaftlicher
Mitarbeiter am Institut fir Musikinformatik und Musikwissenschaft an der HfM Karlsruhe.
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Herausforderungen bei der Kodierung von Paratext
am Beispiel Neuer Musik mit Live- Elektronik

Abstract

Paratexte sind wichtige Quellen, die zum Teil
wesentliche Informationen enthalten. Aufgrund
ihrer vielfaltigen Erscheinungsformen stellen sie
fiir die Kodierung eine immense Herausforde-
rung dar, die sich bei Musik mit Live-Elektronik
noch einmal zugespitzt zeigt.

Das Poster beleuchtet diese Thematik im Rah-
men meines laufenden Dissertationsprojektes.
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Neue Parameter

Joachim Krebs: Zwischenzonen. Gesamtplan und Biihnenaufbau

FRAGESTELLUNGEN:
* Warum spielen Paratexte ausgerechnet bei Neuer Musik eine grof3e Rolle?

* Welche Auswirkungen auf die Kodierung hat Live-Elektronik?

ERKLARUNGSANSATZ:

Der Bedeutungsverlust des impliziten Wissens Fiir Musik vom 17. bis 19. Jahrhundert ist die
Notation und Umsetzung bis zu einem gewissen Grad »einheitlich«. Im 20. Jahrhundert begannen
Komponistinnen und Komponisten, mit diesen Konventionen zu brechen: Ideen lieen sich nicht mit
dem bewdhrten System notieren, es schrankte ein und wurde abgelegt; der Bruch mit der Tradition
war oft forciert.

Was zuvor durch Konventionen bekannt war und nicht Teil der Notenausgabe sein musste, fehlte
nun. Diese Informationen waren nicht Bestandteil des Notentextes, sondern eines umfangreichen
Vorworts der Partitur, beigelegten Skizzen oder Plénen.

Live-Elektronik Der Einsatz von Live-Elektronik verkompliziert die Problematik deutlich. Zu Un-
terschiedlich sind die Geréte und zu vielfiltig ihre Bedienung, als dass sich fiir sie {iberhaupt eine
Notations-Konvention hitte entwickeln kdnnen. Die Belegung eines Mischpultes kann ebenso rele-
vant werden wie die Anordnung verwendeter Lautsprecher.

SCHLUSSFOLGERUNG:

Um ein Werk mit all seinen (neuen) Parametern verstehen zu konnen, geniigt es nicht, sich aus-
schlieBlich mit dem Notentext zu befassen — auch Paratexte miissen miteinbezogen werden.

Kodierung

Den Notentext zu kodieren, ist gegenwiértig die beste Methode, um eine moglichst vielféltige Nach-
nutzung zu ermoglichen. Eine Kodierung kann dabei mehrere Ziele verfolgen, die jeweils eigene
Anforderungen an diese stellen:

e Archivierung, Sicherung und Publikation der Quelle
* Genuin digitale Edition eines Werks
* Datengrundlage fiir eine computergestiitze Analyse

Fiir das erste Ziel, eine Quelle in ihrem Zustand zu archivieren und zugénglich zu machen, gentigt oft
ein herkdmmliches Digitalisat. Ist das Ziel eine Edition oder Analyse, ist jedoch eine tiefe Kodierung
notwendig, die auch Semantik beschreiben kann.

MEI (Music Encoding Initiative), der etablierte Standard, wurde jedoch nicht fiir Neue Musik und
ihre Notation konzipiert. MEI erméglicht es, angepasst zu werden — unbeantwortet ist aber die Frage,
was die beste Methode dafiir ist. Dabei treten folgende Probleme auf:

* Umfang der Anpassungen
* Hohe Individualitdt der Komponisten/Werke

 FErhaltung von Interoperabilitat
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How much is the glitch?

Das digitale Paradigma als Herausforderung und Chance fiir
die historische Musikwissenschaft

MATTHIAS PASDZIERNY, BERLIN

Innerhalb der Medienwissenschaften zahlt es mittlerweile zu den durchaus bewahrten Pro-
vokationen, die Begriffe ,digital’ und Material zusammenzuspannen. In den letzten Jahren hat
sich daraus ein ebenso produktiver wie kontroverser Diskurs zum Thema ,Digital Material/
ism” ergeben,! innerhalb dessen Autoren wie Florian Cramer wiederholt und nachdriicklich auf
die Uberwiegend unscharfe, aus den Bereichen von Marketing und Produktwerbung auf wis-
senschaftliche Kontexte tUbertragene Verwendung der anliegenden Begriffe verwiesen haben:
.technically, there is no such thing as ,digital media’ or ,digital aesthetics’ [..] only digital or
digitised information”.?2 Doch um begriffliche Prazision scheint es oft gar nicht zu gehen, denn
die Verschiebung, enorme Ausweitung und momentan so wirkmachtige Konjunktur der Rede
vom ,Digitalen’ hangt unmittelbar mit dem Aufstieg einer ,Kultur der Digitalitat” zusammen,
die Felix Stalder kirzlich in seinem gleichnamigen Essay als Folge des ,Ausbauls] des Inter-
nets zur allgegenwartigen Kommunikations- und Koordinationsinfrastruktur” beschrieben hat,
und als deren zentrale ,kulturelle Formen” er dort ,Referentialitat, Gemeinschaftlichkeit und
Algorithmizitat” herausarbeitet.? Diese Art der diskursiven Einbettung von Digitalitat in auBer-
technische Zusammenhange folgt dabei ganz unterschiedlichen Zielen und Motivationslagen,
die von Produktmarketing bis hin zu politischen Lenkungsinteressen reichen, und fiihrt zu einer
immer weiteren Verunklarung der Begriffe, worauf erneut Florian Cramer gerade auch im Zu-
sammenhang mit den sogenannten Digital Humanities hingewiesen hat:

.The colloquial use of ,digital’ also tends to be metonymical, so that anything connected literally
or figuratively to computational electronic devices — even a camera tripod — can nowadays be
called ,digital’. This notion, mainly cultivated by product marketing and advertising, has been

1 Vgl als einen der ersten Beitrdge den Band Digital Material: Tracing New Media in Everyday Life and Technology,
hrsg. von Marianne van den Boomen u. a., Amsterdam 2009, <https://doi.org/10.5117/9789089640680>; an-
schlieBend etwa auch Ramén Reichert und Annika Richterich, Digital Material/ism (= Digital Culture & Society 1),
Bielefeld 2015 sowie Jan-Hendrik Passoth, ,From Hardware to Software to Runtime: The Politics of (at Least)
Three Digital Materialities”, in: Discussing New Materialism, hrsg. von Ulrike Tikvah Kissmann und Joost van Loon,
Wiesbaden 2019, S. 173-190.

2 Florian Cramer, ,What is ,Post-digital’?”, in: APRJA (A Peer-Reviewed Journal About Post-Digital Research), 3/1
(2014), S. 1-18, hier S. 13, <http://www.aprja.net/what-is-post-digital/> (20.04.2018).

3 Felix Stalder, Kultur der Digitalitdt, Berlin 2016, S. 95.
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unquestioningly adopted by the ,digital humanities’ (as illustrated by the very term ,digital hu-

manities’)."*

Hier setzt der vorliegende Beitrag an, denn ware nicht bei aller Aufregung um die Méglichkeiten
einer ,digital musicology’ zeitgleich auch Uber den kultur- und wissenschaftsgeschichtlichen
Zusammenhang von Musik und ,Digitalitat’ nachzudenken? Und sollte daher nicht auch flankie-
rend eine Fachgeschichte der ,digitalen Musikwissenschaft’ in Angriff genommen werden?

Dies gilt um so mehr, als diese bereits sehr viel friher einsetzt, als gemeinhin angenom-
men. Zu nennen waren in diesem Zusammenhang etwa die von Harald Heckmann 1967 be-
schriebenen Ziele und Aufgaben einer computergestiitzten Musikwissenschaft, die in vielen
Aspekten den gegenwartig formulierten Programmen der ,Digital Humanities' entsprechen.®
Denn bei aller Aufbruchsstimmung um den momentan und mit Emphase proklamierten (und
vielfach ebenso reserviert zurlickgewiesenen) ,digital turn’ der Geisteswissenschaften besteht
zum einen die Gefahr, den Heilsversprechungen netzwerkkapitalistischer Wissens- und Neu-
heitsmarkte aufzusitzen und etwa deren Mechanismen der Aufmerksamkeitsokonomie blof
hinterher zu hecheln — oder sich unter der Hand den dort praktizierten, ethisch und politisch
mitunter héchst fragwirdigen Methoden der Datengewinnung, -aufbereitung und -nutzung
anzupassen.® Zum anderen zeichnet sich zumindest als ein Trend der bisherigen Entwicklungen
ab, im Zuge technischer, womdglich auch epistemologischer und methodischer Neuerungen
gleichzeitig an anderer Stelle hinter erreichte Diskussionsstande zuriickzufallen: Warum etwa
bestehen die bisherigen Prestigeprojekte musikwissenschaftlicher ,Digital Humanities’ in der
Mehrheit darin, den Ublichen toten weiBen Madnnern des westeuropaischen Kunstmusikanon

4 Cramer, ,What is ,Post-digital’?” (vgl. Fn. 2), S. 14. Vgl. hierzu jiingst auch Peter Stadler, ,Musikwissenschaft und
Digital Humanities”, in: Historische Musikwissenschaft. Gegenstand — Geschichte — Methodik, hrsg. von Frank Hent-
schel, Laaber 2019, S. 330-339, insbes. S. 332f.

5 Vgl. Harald Heckmann, ,Elektronische Datenverarbeitung in Musikdokumentation und Musikwissenschaft. Eine
Einleitung”, in: Elektronische Datenverarbeitung in der Musikwissenschaft, hrsg. von dems., Regensburg 1967,
S. VII-XVL. Dort wird u. a. RILM als eines der ersten DH-GroBprojekte der Musikwissenschaft vorgestellt (ebd.,
S. XI). Vgl. hierzu auch Barry S. Brook, ,The Road to RILM", in: Modern Music Librarianship: In Honor of Ruth
Watanabe, hrsg. von Alfred Mann, Stuyvesant/NY und Kassel 1989, S. 85-94.

6 So sind dem Autor DH-Forschungsprojekte bekannt, in denen nach wie vor héandisch durchzufiihrende, und
daher zeit- und ressourcenintensive Quellenlibertragungen tiber kommerzielle Zwischenanbieter an prekar be-
schéftigte Arbeitskréfte in Niedriglohnlandern ausgelagert werden. Zu erinnern ist in diesem Kontext auch an die
einige Jahre zuriickliegende, sehr kontrovers gefiihrte Debatte zum Einsatz von sogenannten Ein-Euro-Jobbern
in Digitalisierungsprojekten (siehe <https://archiv.twoday.net/stories/461760/main> (12.05.2019), herzlichen
Dank an Matthias Boenig, OCR-D, fur den Hinweis darauf). Auch die Nutzung der Angebote von monopolisti-
schen Unternehmen wie Twitter oder Facebook als Publikations- und Selbstdarstellungskanale der Wissenschaft
erscheint duBerst fraglich. Zur ethischen Verantwortung der DH insgesamt siehe Constanze Baum, Thomas Sta-
cker, ,Methoden — Theorien — Projekte”, in: Grenzen und Mdglichkeiten der Digital Humanities, hrsg. von dens,
0. O. 2015 (= Sonderband der Zeitschrift fur digitale Geisteswissenschaften 1), pdf-Format ohne Paginierung,
<https://doi.org/10.17175/sb001_023>, sowie Malte Rehbein, ,On Ethical Issues of Digital Humanities”, in: ,Ei,
dem alten Herrn zoll' ich Achtung gern". Festschrift fiir Joachim Veit zum 60. Geburtstag, hrsg. von Kristina Richts
und Peter Stadler fur den Virtuellen Forschungsverbund Edirom, Miinchen 2016, S. 631-654.
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nun auch ,digitale’ Denkmaler zu errichten?” Und handelt es sich bei den Versuchen, mit elabo-
rierten digitalen Darstellungs- und Visualisierungstools gréBtmadgliche ,Sichtbarkeit’ zu erlan-
gen, tatsachlich um Forschung, oder nicht eher um Formen angewandter Museumspadagogik
(die durchaus ihre Berechtigung hat, aber nicht zum Selbstzweck wissenschaftlicher Projekte
werden sollte)? Warum wird einmal mehr bei der Entwicklung digitaler Techniken und ,digitaler’
Methoden vor allem im Bereich der historischen Musikwissenschaft Musik in der Hauptsache
als Schriftkultur gedacht, wo doch die technischen Mittel nun erstmals dazu geeignet waren,
zentral vom (aufgenommenen) Klang auszugehen? Und drohen nicht auch zahlreiche Begriffe,
wie etwa die Rede vom ,digital turn’ selbst, in erster Linie (wissenschafts)politisch instrumenta-
lisiert und vermarktet zu werden? Was etwa wird innerhalb der Musikwissenschaft gegenwartig
Uberhaupt unter ,digitalem Material’ verstanden? Immerhin hat der Materialbegriff einerseits
fur die asthetischen Selbstpositionierungen der Musik des 20. Jahrhunderts eine ganz zentrale
Rolle gespielt, ® andererseits behandeln — wie eingangs angerissen — Medienwissenschaft und
Medienarchaologie die Frage nach der Materialitat der untersuchten Objekte derzeit mit vor-
rangiger Aufmerksamkeit. Reicht daher der simple Verweis, dass hier — wie etwa im CfP fir
die Tagung, in dessen Kontext dieser Beitrag entstanden ist — etwas ganz anderes gemeint ist,
namlich in der Regel ,digitales Quellenmaterial’, Archiv- und Bibliotheksgut, das nun eben erst-
mals in groBerem Umfang ,born digital’ vorliegt. Musste nicht erst einmal reflektiert werden,
worin genau die Digitalitat dieser Quellen und ihrer Uberlieferung gerade besteht? Und riicken
nicht, wie an den in diesem Beitrag vorgestellten Beispielen ersichtlich wird, Fragen nach dem
Verhaltnis von Digitalitat und Material sogar in den Fokus der kiinstlerischen Auseinanderset-
zung?

Vor dem Hintergrund der aufgeworfenen Fragen scheint es mir daher zum Kerngeschaft
einer an poststrukturalistischen Autoren geschulten, kulturwissenschaftlich ausgerichteten
Musikwissenschaft zu gehoren, Begriffsbildungen und damit einhergehende Institutionalisie-
rungsgeschichte(n) und Forderpolitiken zu hinterfragen und deren Ausgestaltung zwar mit-
zutragen und voranzutreiben, dabei aber gleichzeitig auch kritisch zu diskutieren. Denn was
,digitale’ Musik ist, was ,digitale’ Musikwissenschaft meint, bzw. wer diese Begriffe wann und
warum auf- und gegen wen in Stellung bringt, ist in der Regel ebenso unterschiedlich und im
terminologischen Zugriff unprazise wie bislang in der historischen Dimension kaum erforscht.?
Zum damit formulierten Arbeitsgebiet einer ,Musikwissenschaft des Digitalen’ liegen durchaus
schon eine Reihe von substantiellen Beitragen vor. Man denke etwa an Jonathan Sternes ein-
schlagige Publikationen, mit denen er allerdings im Rahmen der von ihm propagierten ,For-

7 Der Autor dieses Beitrags gibt sich als Mitarbeiter der Bernd Alois Zimmermann-Gesamtausgabe dabei offen-
herzig als typischer Vertreter der Sorte Kritiker der Elche’ zu erkennen.

8 Siehe hierzu den Uberblicksartikel ,Material” von Kim Feser in: Lexikon Neue Musik, hrsg. von Jérn Peter Hiekel
und Christian Utz, Stuttgart 2016, S. 362-364.

9 Als ironischen Kommentar zur Problematik der Abgrenzung und zugleich geradezu ins Narzisstische ausufern-
den Lust an der Selbstbeschreibung der Digital Humanities siehe die von Jason Heppler programmierte Website
<https://whatisdigitalhumanities.com/> (29.04.2019).
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mat Studies” eben nur einen spezifischen Weg flir eine musikwissenschaftliche Erforschung
.des Digitalen’ vorschlagt.’® Auch im Bereich der Popular Music Studies sind in jlingerer Zeit
in wachsender Zahl Beitrage zum Thema ,Digitalitét’ publiziert worden, in denen sich u. a. der
Trend zeigt, in einer gleichsam ethnologischen Selbstreflexion auch die jeweilige technische
(digitale’) Arbeitsumgebung des eigenen Forschungs- und Schreibprozesses offenzulegen.!!
Zu nennen waren im Kontext der Popular Music Studies auch die Beitrage von Paul Théberge,
der insgesamt als einer der ersten den Zusammenhang zwischen Musikproduktion, Technik-
geschichte (mit einem Fokus auf den Bereich digitaler Technologien) und consumer cultures
in einer breiteren, an Theorien der Cultural Studies orientierten Perspektive beschrieben hat.*?

Das Ziel dieses Beitrags besteht zunachst einmal hauptsachlich darin, die Begriffe ,digital’
und — als vermeintlicher, und terminologisch nicht minder schwammiger, Antipode — ,analog’*?
nicht nur aus einer technikhistorischen Perspektive zu verstehen, sondern anhand bestimmter
Beispiele aus der Musikgeschichte zu zeigen, dass an diese Begriffe immer auch diskursive Her-
vorbringungen und Behauptungen der kulturellen Dimension von ,Digitalitat’ gekoppelt sind.
Nimmt man diese Diskurse als Quellen ernst, so kdnnen sie Aufschluss geben tber Mechanis-
men und Entstehungslinien der heute allgegenwartigen, von Felix Stalder beschriebenen ,Kul-
tur der Digitalitat” — von der wiederum ,digitale Musikwissenschaft’ mittlerweile selbst ein Teil
geworden ist.** Eine gewisse, wenn auch ganz sicher nicht alle Bereiche dieser Entwicklung ab-
deckende Parallelitdt hierzu findet sich meines Erachtens zumindest flir den Bereich der Musik
in Philip Auslanders Uberlegungen zum Begriff ,live’ und damit zu ,Liveness' als Auffiihrungs-
Kategorie: ,historically, the live is actually an effect of mediatization, not the other way round.
It was the development of recording technologies that made it possible to perceive existing
representations as ,live’"?® Einen weiteren Anknlpfungspunkt bietet eine jiingst erschienene
sozialwissenschaftliche Studie von Nikolaus Lehner, in der es darum geht, ,die Algorithmik und
ihre Auswirkungen auf die Gesellschaft aus ihrer eigenen Historie heraus zu erkldren”, wobei
Lehner vor allem auch die ,subjektiven und sozialen Imaginationen” interessieren, die algorith-

10 Siehe Jonathan Sterne, MP3: The Meaning of a Format, Durham und London 2012, ,What's Digital in Digital Mu-
sic”, in: Digital Media: Transformations in Human Communication, hrsg. von Paul Messaris und Lee Humphreys,
New York u. a. 2006, S. 95-109, ,The death and life of digital audio”, in: Interdisciplinary Science Reviews 31/4
(2006), S. 338-348.

11 Vgl. hierzu den Abschnitt ,Locating the Author, Writing the Present, Assembling the Text", in: Nick Prior, Popular
Music, Digital Technology and Society, Los Angeles u. a. 2018, S. 22-26.

12 Vgl. den vor allem, was die technische Entwicklung angeht, inzwischen freilich schon wieder veralteten Band: Any
Sound You Can Imagine: Making Music/Consuming Technology, Hanover 1997.

13 Zur Geschichte des Begriffsdoppels und vor allem auch seinen Unscharfen siehe die Beitrdge ,Analog” und
.Digital” von Jonathan Sterne und Benjamin Peters in: Digital Keywords. A Vocabulary of Information Society and
Culture, hrsg. von dens., New Jersey 2016, S. 31-44 und 93-108.

14 Im vorliegenden Text versuche ich daher, durch die Schreibweise des Begriffes digital mit und ohne Anfiihrungs-
zeichen zwischen einem zuallererst kulturellen Verstandnis des Begriffs ,digital’ und der Beschreibung tatséach-
licher Verfahren der digitalen Informationsverarbeitung zu unterscheiden.

15 Philip Auslander, Liveness. Performance in a Mediatized Culture, London und New York 2008 (Erstauflage 1999),
S. 56.
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misches Denken zugleich stabilisieren und hervorbringen: ,Und doch stellt sich der Verdacht,
dass diese rationale Seite der Technik nur als Phantasma dient, das der ,digitalisierte’ Mensch
braucht, um sich auf die algorithmisch generierten Sinnangebote einzulassen."1®

Im Folgenden werde ich daher anhand von zwei Beispielen aus der jingeren Musikgeschich-
te jene diskursive Hervorbringung von ,Digitalitat’, die damit verbundenen Erzahlungen, Pro-
jektionen und Sinnangebote naher beschreiben, wobei insbesondere auch Aspekte von Ma-
terialitat eine herausgehobene Rolle spielen. Es handelt sich einmal um Werbekampagnen im
Umfeld der Einfihrung der Audio-CD als, neben der Digital-Uhr,'” eines der ersten digitalen
Massenprodukte der consumer culture zu Beginn der 1980er Jahre. Daran anknipfend geht es
anschlieBend um ab Mitte der 1990er Jahre gezielt mit ,digitalen Fehlern’, ,Glitches’, arbeitende
Kinstlerinnen und Kunstler im Bereich der sogenannten Intelligent Dance Music, die die mate-
riellen und digitalen Eigenschaften von CDs ausdricklich als asthetischen Ausgangspunkt far
ihre Klangasthetik und Arbeitsprozesse nahmen.

Zunachst allerdings sollen einige zentrale Motive und Positionen geschildert werden, die als
gleichsam Uberzeitliche Konstanten in den Debatten tber Musik als Einsatzgebiet fiir digitale
Technologien immer wieder geduBert wurden und werden. Sie liefern auf diese Weise einen
allgemeinen Hintergrund fir die anschlieBend in den Blick genommenen Fallbeispiele.

Zwischen Hoffnung und Furcht. Zum Verhaltnis von Mensch, Musik und digitaler Maschine

Musik und ,das Digitale’ in ein auffalliges Spannungsverhaltnis zueinander zu bringen, hat eine
lange Geschichte. Ada Lovelace, heute gefeierte Computerpionierin des 19. Jahrhunderts, fuhr-
te in ihren 1843 publizierten Anmerkungen zur Analytical Engine von Charles Babbage Musik
ins Feld, um die weit Gber den Bereich der Mathematik hinausreichenden Md&glichkeiten und
Anwendungsgebiete dieses mechanischen Computers anzupreisen und zu illustrieren:

~Again, it [The Analytical Engine] might act upon other things besides number, were objects
found whose mutual fundamental relations could be expressed by those of the abstract science
of operations, and which should be also susceptible of adaptations to the action of the operating
notation and mechanism of the engine. Supposing, for instance, that the fundamental relations
of pitched sounds in the science of harmony and of musical composition were susceptible of
such expression and adaptations, the engine might compose elaborate and scientific pieces of
music of any degree of complexity or extent.”

16 Nikolaus Lehner, In Gesellschaft von Algorithmen. Geschichte, imagindre und soziale Bedeutung algorithmisch ver-
mittelter Kommunikation, Wien 2017, S. 9 und Klappentext auf dem Schutzumschlag.

17 Siehe zur Digitaluhr: Richard Porch, ,The Digital Watch: Tribal Bracelet of the Consumer Society”, in: Design Dis-
course. History — Theory — Criticism, hrsg. von Victor Margolin, Chicago und London 1989, S. 115-118.

18 Luigi Federico Menabrae, Sketch of the Analytical Engine, Invented by Charles Babbage, with Notes upon the
Memoir by the Translator [Ada Augusta, Countess of Lovelace], London 1843, S. 694. Obgleich Lovelace in nahezu
jeder Uberblicksdarstellung zur Geschichte elektronischer oder Computermusik als Pionierin genannt wird und
sie inzwischen, etwa als Musical-Figur (siehe <http://www.jennipinnock.com/projects/adalovelace-themusical>
(25.04.2019), auch Einzug in weitere popkulturelle Kreise gefunden hat, scheint eine fundierte musikhistorische
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Freilich blieben Lovelaces offenbar nicht weiter konkretisierte Hoffnungen zunachst Utopie, al-
lein schon, weil die Analytical Engine seinerzeit nie realisiert wurde. Doch das von ihr etablierte
Motiv, das Komponieren von Musik, und zwar gerade auch von solcher ,of any degree of com-
plexity or extent”, als eine Art Benchmarking-Software fiir die Leistungsfahigkeit von Rechen-
maschinen und deren Programmiererinnen ins Spiel zu bringen, blieb virulent. Lejaren Hillers
berihmte /lliac Suite fir Streichquartett etwa, die er Mitte der 1950er Jahre zusammen mit
Leonard Isaacson und dem GroBrechner Illiac I der University of lllinois erschuf, war, wenn auch
das Wort Komposition hier noch gescheut wurde, so doch ausdrticklich gemeint als ,chrono-
logical record of experiments [...] to determine whether automatic highspeed digital computers
[...] can be used to generate music subject only to general instructions derived from logical
compositional procedures”.'® Dass Hiller ausgerechnet eine Streichquartett-Besetzung wabhlte,
diirfte nicht nur die von ihm selbst angefiihrten praktischen Uberlegungen zum Hintergrund
gehabt haben, sondern vor allem damit zusammenhangen, dass gerade in dieser Gattung seit
dem 19. Jahrhundert auch ,menschliche’ Komponisten ihre Fahigkeiten zur Schau zu stellen
pflegten, galt doch hier der von Lovelace ins Spiel gebrachte Anspruch an die Komplexitat der
Musik in ganz besonderem Male.?°

Bis heute hat die Idee vom Computer als Komponisten nichts von ihrer Attraktivitat verlo-
ren, wie gegenwartig mit groBem medialem Aplomb inszenierte Produkte von Konzernen wie
Sony oder Huawei auf eindrucksvolle Weise zeigen. Dort wird versprochen, wahlweise ganze
Pop-Alben mit Hilfe von Computern generieren und produzieren? oder gleich Franz Schuberts
,Unvollendete' von einem Smartphone-Prozessor zu Ende komponieren lassen zu kdnnen:

.Das Smartphone Mate 20 Pro horte sich die ersten beiden Satze von Schuberts 8. an, analy-
sierte ihre wichtigsten musikalischen Elemente, die die Sinfonie zu einem so unglaublichen Werk
machen, und generierte dann auf der Grundlage dieser Analyse die Melodien fiir den fehlenden
dritten und vierten Satz."%

Beschaftigung mit ihr noch auszustehen. Vgl. etwa die typische kursorische Erwahnung in den Beitrdgen von
Andrew Hugill (,The Origins of Electronic Music") und Ge Wang (,A History of Programming and Music") in: The
Cambridge Companion to Electronic Music, hrsg. von Nick Collins und Julio d'Escrivan, Cambridge 22017, S. 7-24,
58-74.

19 Lejaren A. Hiller und Leonard M. Isaacson, ,Foreword”, in: dies., llliac Suite fiir String Quartet, New York 1957 (New
Music Edition 30/3), S. 2. Weitere Ausfiihrungen zu dieser Komposition finden sich in: Lejaren A. Hiller und Leo-
nard M. Isaacson, Experimental Music. Composition with an Electronic Computer, New York u. a. 1959, S. 152-164.

20 Hiller nennt etwa die Auffihrbarkeit, das Interesse an ,four-voiced polyphonic texture” und geringere Probleme
bei der Transkription der Notenwerte und der endgliltigen Notation als ausschlagend fir die Wahl der Gattung
(ebd., S. 153).

21 Zu Sonys Flow Machine als ,Al assisted music composing system” siehe <https://www.flow-machines.com/>,

zum ersten damit produzierten und kommerziell vermarkteten, sinnigerweise Hello World betitelten Album siehe
<https://www.helloworldalbum.net> (28.03.2019).

22 <https://consumerhuawei.com/de/campaign/unfinishedsymphony/> (25.04.2019). Dort heiBt es (in der vom
Konzern bereitgestellten deutschen Ubersetzung der Seite) weiterhin: ,Mit der Fertigstellung einer der legen-
darsten unvollendeten Sinfonien Gberhaupt will Huawei das Vermachtnis Schuberts ehren und sich dabei auBer-
dem von dessen Pioniergeist inspirieren lassen, indem das Unternehmen mit der Leistungsstarke der KI [Kiinst-
lichen Intelligenz] die 8. Sinfonie ganz im Stile Schuberts vollendet. [..] Mit KI ist es Huawei gelungen, dem
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Offenbar ist in allen genannten Fallen eine generelle kulturgeschichtliche Frage bzw. die neuen
digitalen Techniken vermittelnde (und vermarktende) Erzahlung am Werk, die in Anlehnung an
David Gugerli formuliert werden kdnnte als Wie der Mensch in den Computer kam’. Gugerli
geht es vor allem darum, die ,Verstandigungsarbeit” zu beschreiben, die nétig wurde, als ,man
den neuen, digitalen Raum hatte einrichten wollen”. Gerade die Ausweitung der Kompetenzen
des Computers Uber eine bloBe Rechenmaschine hinaus musste dabei, so eine von seinen The-
sen, stets ,von einer groBBen Erzdhlung begleitet” werden.?* Die bislang aufgefiihrten Beispiele
legen nahe, dass auch Musik zentraler Teil bzw. Vehikel einer solchen Verstandigungsarbeit sein
konnte und regelmaBig dafir genutzt wurde und wird.

Doch ob der Mensch und seine Fahigkeiten Giberhaupt in den Computer kommen sollen, ob
ein solches Szenario Uberhaupt wiinschenswert ist oder nicht vielleicht viel eher als Bedrohung
empfunden werden misste, ist eine weitere Frage, die regelmaBig am Beispiel des (Nicht-)Zu-
sammengehens von Musik und ,Digitalitat’ zugespitzt wird. Zu den bekanntesten Fallen dirfte
eine der Kernszenen aus Stanley Kubricks 2001. A Space Odyssey gehdren, in der der Astronaut
Dave Bowman den zur Bedrohung gewordenen Supercomputer HAL 9000 nach und nach ab-
schaltet und dieser im Moment seines ,Sterbens’ das Kinderlied Daisy Bell anstimmt. Uber die
von Kubrick platzierten Referenzen an tatsachliche Begebenheiten der Computergeschichte
hinaus wird HALs Schwanengesang deshalb als so einpragsam wahrgenommen (und in zahl-
reichen popkulturellen Zitaten weitergetragen), weil dort die potentielle Fahigkeit von Compu-
tern herausgestellt und als Gberaus gefahrlich beschrieben wird, mit Intelligenz, Bewusstsein
und vor allem auch Emotionalitat zutiefst menschliche Eigenschaften zu entwickeln. Verkor-
pert’ werden diese Eigenschaften im Film durch HALs menschliche Stimme (die freilich tatsach-
lich von einem Schauspieler eingesprochen wurde und nicht, was technisch bereits méglich
gewesen ware, mit einer computersynthetisierten Stimme?*). Im Moment des Singens (und
,Sterbens’) des Computers wird dessen ,Menschlichkeit' noch einmal in einer dramatischen
Steigerung herausgestellt, was die Frage nach Parallelen, aber auch woméglich untberbriick-
bare Differenzen zwischen Mensch und ,digitaler Maschine’ auf ebenso eindrtickliche wie viel-
schichtige Weise thematisiert.?>

In eine dhnliche Richtung — den stellvertretend durch Musik reprasentierten Kern mensch-
lichen Seins als gegentiber dem Zugriff durch Computer schiitzenswert darzustellen — zielen

Smartphone Mate 20 Pro beizubringen, den dritten und vierten Satz von Schuberts berlihmter Unvollendeter zu
komponieren. Das war mdglich, indem Leistung und Intelligenz des Mate 20 Pro Uber die Nutzung der integ-
rierten, fortschrittlichen Technologie zum Einsatz kamen, die speziell fir KI-basierte Aufgaben entwickelt wurde.”

23 David Gugerli, Wie die Welt in den Computer kam. Zur Entstehung digitaler Wirklichkeit, Frankfurt am Main 2018,
S. 8-15, Zitate S. 9 und 15.

24 Zu Kubricks Problemen bei der Besetzung der Rolle und dem Finden einer passenden Stimme siehe sein Inter-
view mit Joseph Gelmis aus dem Jahr 1969 in: Joseph Gelmis, The Film Director as Superstar, New York 1970,
S. 293-315, hier S. 306f.

25 Vgl. hierzu David J. Code, ,Real Feelings: Music as Path to Philosophy in ,2002: A Space Odyssey™, in: twenti-
eth-century music 7/2 (2010), S. 195-217.
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in jlingster Zeit getatigte AuBerungen von Tim Cook, Geschéftsfiihrer des Apple-Konzerns, im
Kontext einer langeren Reportage zu Streaming-Diensten und mit algorithmischen Verfahren
erstellten Playlists:

.Cook’s words embody Apple's longstanding critique of Spotify, which is that its algorithms are
eroding music’s spiritual role in our lives. Cook doesn’t mention Spotify by name but says, We
worry about the humanity being drained out of music, about it becoming a bits-and-bytes kind
of world instead of the art and craft."?

Dass eine solche Argumentation dabei ausgerechnet aus dieser Richtung kommt, verwundert
nicht, denn zum einen setzt Apple, zumindest offiziellen Verlautbarungen nach, bei seinen
eigenen Musikstreamingangeboten auf von Menschen kuratierte Playlists.” Zum anderen ver-
steht es der Apple-Konzern wie kaum ein anderer Player in diesem Geschaft, ,digitale’ Con-
sumer-Elektronik sowie deren Anwendungen und Design, ihr ,look and feel’ mit ,spirituellen’
Narrativen zu emotionalisieren (auch dies eine der von Gugerli thematisierten ,gro3en Erzah-
lungen?®) — und auf diese Weise gléanzend zu verkaufen. Die Position des im Bericht angespro-
chenen Konkurrenzunternehmens Spotify hatte dessen Firmengriinder Daniel Ek kurz zuvor
verkiindet. Ganz im Stile des Google-Borsengangs von 2004 und dem damals in Umlauf ge-
brachten Firmenmotto ,Don’t be evil”?® hatte Ek dem ansonsten formatiblich sehr spréden
Report anlasslich des Spotify-Bérsengangs im Friihjahr 2018 einen an potentielle Investoren
und Aktionare gerichteten personlichen Brief beigelegt. Darin betonte er, ebenfalls in der Tradi-
tion Googles, die von seinem Unternehmen vorangetriebenen Innovationen dienten, bei allem
Profitinteresse und unternehmerischem Ehrgeiz, im Kern einem philantropischen Ziel, ndmlich
dem Fortschritt der Menschheit. Deren verheiBungsvolle Zukunft zeige sich gerade im Zusam-
mengehen von Computertechnologie und Musik:

.We intend to give the creative community the data, technology, and connections to not only
make a living but also to accelerate the exposure of their work. We believe that these tools we're
building will go far beyond music, building bonds between creators and consumers across every

26 Robert Safian, ,Spotify's $30 billion playlist for global domination. How CEO Daniel Ek plans to beat Apple, Ama-
zon, and Google at the music game”, in: FastCompany, 08.06.2018; <https://www.fastcompany.com/90205519/
spotifys-playlist-for-global-domination> (10.01.2019).

27 ,Curation is the soul of every playlist created on Apple Music. Apple has hired the most talented music experts
from around the world, dedicated to creating the perfect playlists based on your preferences, and they become
better curators the more you listen.” Apple-Pressemitteilung vom 08.06.2015, <https://www.apple.com/news-
room/2015/06/08Introducing-Apple-Music-All-The-Ways-You-Love-Music-All-in-One-Place-/> (05.05.2019).

28 Zur Rolle des emotionalisierten Designs der elektronischen Consumer-Produkte von Apple/Macintosh, fur das
lange Zeit insbesondere der deutschstammige Chefdesigner Hartmut Esslinger verantwortlich zeichnete, siehe
Sean Ney, . Hartmut Esslinger”, in: Immigrant Entrepreneurship: German-American Business Biographies, 1720
to the Present, Bd. 5, hrsg. von R. Daniel Wadhwani, German Historical Institute, Last modified April 29, 2015
<http://www.immigrantentrepreneurship.org/entry.php?rec=236> (08.04.2020).

29 Zur Geschichte des inzwischen aus dem code of conduct des Unternehmens entfernten Mottos siehe die — aller-
dings eher popularwissenschaftlich-journalistisch angelegte — Darstellung von Steven Levy in: In the Plex. How
Google Thinks, Works, and Shapes Our Lives, New York 2011, S. 121-166.
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genre and form. And when we get there, the possibilities for culture will completely change.
Again. [...] We really do believe that we can improve the world, one song at a time."*

Ek spielte dabei vor allem auf die bei Spotify ebenso umfangreich wie intransparent eingesetz-
ten Verfahren an, Horerverhalten und -geschmack aber auch die Musik selbst und ihre Pass-
genauigkeit fur bestimmte Kontexte und Playlists mit Hilfe groBer Mengen an gesammelten
Daten en detail zu analysieren. Wann, wo, wie lange und wie oft, in welcher Gesellschaft und
auf welchen Geraten welche Musik im Kontext welcher anderer Musik gehort wird — dies wird
sich, so Spotifys vorgegebene Richtung, fir Millionen Nutzerinnen und Nutzer zunehmend
prazise und auf der Grundlage umfangreicher Datenerhebungen und -auswertungen beant-
worten lassen. Hinzu kommen Verfahren aus dem Bereich Audio Mining und Music Information
Retrieval, die etwa Fragen bearbeiten, wie und nach welchen Kriterien groBe Korpora von in der
Regel aufgenommener, als digitale Objekte vorliegender Musik inhaltlich klassifizierbar und
damit auch durchsuchbar und fir automatisierte Empfehlungssysteme nutzbar gemacht wer-
den kénnen. Spatestens die 2015 erfolgte Ubernahme von The Echo Nest machte dies als zen-
trale Wachstumsstrategie von Spotify deutlich, handelt es sich doch um eine auf genau solche
Formen der Datenanalyse im Bereich von Musikrezeption spezialisierte Firma.*! Dass die von
Spotify durch derartige Datenanalysen gewonnenen Informationen, freilich gegen Bezahlung,
etwa auch Plattenfirmen oder den Kiinstlerinnen und Kiinstlern selbst zur Verfligung zu gestellt
werden konnen, ldsst ahnen, wohin sich das Geschaftsmodell in Zukunft weiterentwickeln wird.

Auch wenn man hinter den AuBerungen der Apple- und Spotify-Vertreter zu einem GroB-
teil Marketinginteressen und etwa bei Daniel Ek vor allem auch fur Borsengange ubliches, an
Investoren gerichtetes Start-up-Sprech vermuten kann, so féllt auf, dass — zumindest in der
AuBendarstellung — damit zwei entgegengesetzte Punkte des zu Beginn des Abschnitts be-
schriebenen Spannungsfelds beim Zusammengehen von Musik und ,Digitalitat’ besetzt wer-
den. Bereits im eingangs erwahnten, 1967 erschienenen Band Elektronische Datenverarbeitung
in der Musikwissenschaft hatte der Herausgeber und langjahrige Leiter des Deutschen Musik-
geschichtlichen Archivs in Kassel, Harald Heckmann, diese Konstellation auf folgende Formu-
lierung gebracht:

.Die skeptische Vorsicht der Maschine gegenuber ist in unserem Fach nicht unbegriindet und
hangt eng mit Geschichte und Struktur der Musikwissenschaft als akademischer Disziplin zu-
sammen, die sich auch heute noch in erster Linie als eine Geisteswissenschaft betrachtet, und das
heit wohl auch: nicht als eine Naturwissenschaft. [...] Wenn die Musikwissenschaft eine Geistes-
wissenschaft ist, dann heiBt das auch, daB ihr Gegenstand vorwiegend und wesentlich qualitativ

30 ,Letter from Daniel Ek”, in: Spotify Technology S.A.: 55,731,480 Ordinary Shares. Prospectus [on Form F-1], o. O.
[New York] 2018, <https://www.sec.gov/Archives/edgar/data/1639920/000119312518105231/d494294d424b4.
htm#toc>, S. 94ff, Zitat S. 95 (20.01.2019).

31 Siehe die Selbstbeschreibung auf der Firmen-Website: ,industry’s leading music intelligence company, providing
developers with the deepest understanding of music content and music fan”, http://the.echonest.com/compa-
ny/> (03.05.2019). Zur Zusammenarbeit von Spotify und The Echo Nest siehe Maria Erikson u. a., Spotify Tear-
down: Inside the Black Box of Streaming Music, Cambridge/MA und London 2019, insbes. S. 82-84.
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faBbar ist, wahrend der Computer, wie sein Name schon sagt, zunachst auf das Rechnen, auf das
Operieren mit Zahlen, mit Quantitaten also, angelegt ist. Daraus scheint zu folgern, daB die An-
wendung rechnerischer Methoden auf die Musik als Gegenstand des Geistes unangemessen, ja
dieses Gegenstandes unwirdig sei."*?

Als Zwischenfazit der bisherigen Uberlegungen kénnte man festhalten, dass die gezeigten
Ansatze zu einer ,digitalen’ Musik die rein technische Digitalitat von deren Hervorbringung
auf ganz unterschiedliche Weise akzentuieren und diese an verschiedenen Stellen innerhalb
eines groBeren Zusammenspiels aus menschlichen Akteuren und ,analogen’ wie tatsachlich
mit digitalen Verfahren arbeitenden Maschinen, Geraten oder Instrumenten platzieren. So liegt
etwa ein Schwerpunkt, den man vielleicht unter dem Begriff ,Computermusik’ zusammenfassen
kdnnte, darin, scheinbar planbare, mit mathematisch operationalisierbarer Regelhaftigkeit ver-
bundene Eigenschaften dieser Kunstform zu codieren und auf diese Weise Musik, genauer ge-
sagt zunachst das Komponieren von im emphatischen Sinne werkhafter Musik, zu einem Feld
der Leistungsschau fiir Entwickler und Anbieter sogenannter Kiinstlicher Intelligenz-Systeme
werden zu lassen. Dabei existieren sowohl Modelle, die das Zusammenspiel von Mensch und
Computer herausstellen (etwa bei Lejaren Hiller und Sonys Flow Machines), als auch solche,
die auf den Computer als scheinbar autonomen Schopfer von Kunst abheben (wie im Beispiel
von Huaweis Schubert-Symphonie). Ein weiterer, verwandter Bereich, der hier bislang noch
keine Erwahnung finden konnte, ist das Gebiet der Klangerzeugung, wo es etwa Komponisten
wie James C. Tenney in seiner ,Noise Study” untertitelten Komposition Analog # 1 (1961) dar-
um ging, mit Hilfe des Computers ganzlich neues, ,digitales’ Klangmaterial zu erschaffen und
auch auf neue Weise zu organisieren.®* Zugleich aber lasst sich mit Musik, als einem der ver-
meintlich nobelsten ,Gegenstande des Geistes”, wie Harald Heckmann es formuliert hatte, das
bis heute weit verbreitete Unbehagen an der fortschreitenden ,Digitalisierung’ des Menschen
offenbar besonders eindrucksvoll thematisieren. Dies scheint insbesondere auch Aspekte der
Auffihrung und der Rezeption von Musik zu berlhren, wie die Beispiele der ,menschlichen’
Stimme von Kubricks Supercomputer HAL sowie die diskursive Spiegelfechterei verschiedener
Streaming-Anbieter um das ,Algorithmisieren’ des Verhaltens und Geschmacks von Musikho-
rerinnen und -hdrern gezeigt haben.

Offenbar, und das ware eine zentrale Schlussfolgerung dieses Abschnitts, ist es also bei der
Auseinandersetzung mit historischen Phanomenen ,digitaler’ Musik noétig, eine epistemologi-
sche Trennung einzufiihren einerseits in Fragen, die tatsachlich auf digitale (technische) Verfah-
ren der Erzeugung, Ubertragung und Rezeption von Musik abzielen: Wie, wann von wem unter
welchen Pramissen wurden diese entwickelt und umgesetzt? Welche Formen digitaler Objekte

32 Harald Heckmann, Elektronische Datenverarbeitung (wie Fn. 5), S. VIL

33 Tenney, Kompositionsschiler von John Cage und Edgard Varése und ein von dem Schdnberg-Schiiler Eduard
Steuermann ausgebildeter Pianist, verwendet in seinen Schriften selbst den Materialbegriff (.new materials”).
Vgl. insgesamt zu seiner Herangehensweise etwa den Artikel ,Sound Generation by Means of a Digital Compu-
ter”, in: Journal of Musik Theory 7/1 (1963), S. 24-70, Zitat S. 70.
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haben sie hinterlassen und wie lassen sich diese als Quellen sichern und nutzen?** Andererseits
ist nach der diskursiven Hervorbringung der ,Digitalitat’ von Musik zu fragen. Welche Projek-
tionen und Imaginationen oder auch Befiirchtungen werden darin artikuliert und wie stehen
diese Erzahlungen von ,Digitalitat’ mit tatsachlichen digitalen Verfahren in Zusammenhang?
Im folgenden Abschnitt zur Einfihrung der CD als digitales Speichermedium fir Musik, das,
lange vor der massenhaften Verbreitung etwa von Homecomputern, Anfang der 1980er Jahre
als eine der ersten technischen Entwicklungen Uberhaupt die Debatten tber die Folgen von
Digitalisierung’ nun auch in die privaten Haushalte trug, soll dies zumindest fiir einige Aspekte
versucht werden.

A digital re-creation of live music” - Einfiihrung und Durchsetzung der CD als digitales
Massenprodukt

Zur Geschichte der Entwicklung und Einfihrung der CD als Tontragerformat liegen inzwischen
einige Studien vor. Heute wird sie in der Regel als ,Ubergangsmedium” beschrieben, zwischen
analoger Speicherung und digitaler Reprasentation von Klang einerseits, zum anderen zwi-
schen der um die hausliche Stereoanlage gruppierten ,Okologie der Musikmedien” und der
heute dominierenden ,Okologie der Digitalmedien” mit vernetzten und haufig auch mobilen
Computern (ergo Smartphones) als Mittelpunkt.®> Die keineswegs problemlose Durchsetzung
der CD am Tontragermarkt zu Beginn der 1980er Jahre wurde von massiven Marketingkampa-
gnen derjenigen groBen Player der Unterhaltungselektronikbranche begleitet, die auf dieses
Format gesetzt und in der Tontragerindustrie Verbiindete gefunden hatten. Innerhalb dieser
Kampagnen, und in der Folge auch in den vor allem in HiFi- und Musikmagazinen stattfin-
denden, mitunter durchaus kritischen Debatten zur CD-Einflihrung, spielte neben anderen As-
pekten auch die Beschreibung und Rezeption der ,Digitalitat’ der CD eine groBe Rolle, wie
sich schon an der korrekten Bezeichnung des Speicherformats — CD-DA = Compact Disc Di-
gital Audio — erkennen lasst. Digital audio bedeutet dabei technisch gesehen zunachst einmal
nichts anderes, als dass in der Regel zunachst analog erzeugte Schallwellen bzw. elektrische
Audiosignale in digitale umgewandelt und als Binarcode gespeichert, gesendet, kopiert etc.
werden. Die CD diente dabei als optischer Massenspeicher flir genau diesen digitalen Code,
der im CD-Player ausgelesen, wieder in ein elektrisches Signal verwandelt und schlieBlich auf
herkdmmliche Weise an einem Lautsprecher als Schallwelle ausgegeben wird. Insofern stellte
die CD lediglich die Einflihrung eines digitalen Zwischenschritts in einer sehr langen Kette der
Signalverarbeitung dar, an deren Anfang und Ende sich nach wie vor analoge Informationen —

34 Vgl. hierzu jingst Pascal Fohr, Historische Quellenkritik im Digitalen Zeitalter, Basel 2018, <https://doi.org/
10.5451/unibas-006805169>.

35 Siehe den insgesamt als Einstieg in das Thema empfehlenswerten und weitere Literatur nennenden Artikel
.Compact Disc” von Axel Volmar und Dominik Schrey in: Handbuch Sound. Geschichte — Begriffe — Ansditze, hrsg.
von Daniel Morat und Hansjakob Ziemer, Stuttgart 2018, S. 324-328, Zitate S. 324.
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Schallwellen und elektrische Impulse — befanden.®® Die groBte Neuerung bestand darin, dass

der gesamte aufgenommene Klang in digitale Information umgewandelt wurde, die verlustfrei

kopiert und versendet werden konnte, da es sich bei derartigen ,digitalen Objekten” und de-

ren Vervielfaltigungen um echte Klone handelt, die keine Materialitat besitzen und daher auch

datentragerunabhangig sind.?” Auch ist Klang, der als digitales Objekt vorliegt, sehr viel leichter

manipulier- und arrangierbar als in vorherigen Verfahren der Klangbearbeitung — man denke

etwa an die Mihen des Schneidens und der Montage von Tonbandern. SchlieBlich hinterlasst

das Auslesen der Daten und deren Reprasentation

beim digitalen Objekt selbst, anders etwa als bei

analog auf einer Schallplatte gespeicherten und

mechanisch ausgelesenen Informationen, eben-

falls keine Spuren, allenfalls das materielle Spei-

chermedium kann Abnutzungs- und Alterungser-

scheinungen unterliegen. Die zum Auftragen und

Auslesen der digitalen Informationen verwendete

Lasertechnologie, die die CD zu einem optischen

Massenspeicher machte, ware dabei gar nicht un-

bedingt notwendig gewesen. Konkurrenzverfah-

ren wie die von Telefunken entwickelte Mini-Disk

(nicht zu verwechseln mit der von Sony eingefiihr-

ten MiniDisc der 1990er Jahre) setzen ebenfalls auf

digitale Signalverarbeitung, sahen aber nach wie

vor ein mechanisches Auslesen vor, vor allem um

fur die Schallplatte etablierte Produktions- und

Abbildung 1: Sony-Werbung Abspieltechnologie nachnutzen zu koénnen.®® Im

Folgenden soll besprochen werden, welche der genannten Aspekte der technischen Digitalitat

des Speichermediums CD im Rahmen der Marketingkampagnen zu deren Einfihrung in den

Fokus gertckt und welche Erzahlungen von ,Digitalitat’ dabei wiederum hervorgebracht und
akzentuiert wurden.

Ganz ahnlich zu Bewerbungsstrategien friherer Tontragerformate wurde die CD vor allem

im Kontext des eingespielten ,High Fidelity’-Paradigmas vermarktet, diesmal unter dem Vor-

zeichen von ,Digitalitat’, was zu Schlagworten wie dem von der ,Digital Audio Revolution”®

36 Vgl. die ausflhrliche Darstellung des Verfahrens in Ken C. Pohlmann, Principles of Digital Audio, Indianapolis
1985.

37 Vgl. zur Klassifizierung von digitalen Objekten (u. a. auch als historische Quellen) Fohr, Historische Quellenkritik
(vgl. Fn. 35), S. 35f.

38 Siehe Klaus Welland und Horst Redlich, ,The MD (Mini-Disk) System. A Contribution to the Digital Audio Disk
Standard”, in: Journal of the Audio Engineering Society 28/7-8 (1980), S. 510-514.

39 Vgl. zu dhnlich argumentierender Werbung fir Grammophone Jonathan Sterne, The Audible Past. Cultural Ori-
gins of Sound Reproduction, Durham/NC 2003, S. 215-223.
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fuhrte. Erstmals war es damit mdglich, so
die Suggestion, Klang auf eine Art und
Weise zu speichern und wiederzugeben,
die ganzlich ohne ein Laufgerdusch des
Speichermediums auskam. Entsprechend
lauteten die Slogans der Hersteller von
CD-Playern etwa ,Musik wird wahr” oder
.Der vollendete Klang”. Nach wie vor, denn
das war ja schon immer die Intention von
,Sound Fidelity’ gewesen, galt fur die CD
eine ,getreue’, von einer ,echten’ Musikauf-
fuhrung kaum unterscheidbare Abbildung
oder Wiedergabe live' erzeugter Musik als
MafBstab.*’ In frihen Werbeclips fir CD-
Player wurde dieses ins 19. Jahrhundert
zurlckreichende Motiv explizit ausgespielt,
etwa in einer Philips-Fernsehwerbung von
Mitte der 1980er Jahre, in der die CD als
.the best thing next to live music” bezeich-
net wird, ehe sich eine in einer Mischung

Abbildung 3: Philips-Werbung

Abbildung 2: Print-Anzeige Marantz

aus Diskothek und Kino befindliche Horerschaft
einem Blindtest unterzieht, den der beworbene
Philips-CD-Player mit glanzendem Erfolg fir sich
entscheiden kann: Am Ende jubelt das Publikum
dem auf einer Blihne befindlichen CD-Player zu
wie einer live’ spielenden Rockband.*

Die ,Reinheits-Rhetorik"*? der CD-Werbung
hob dabei in der Regel auf das Zusammengehen
von Lasertechnologie und digitaler Informations-
speicherung ab, was in vielen Anzeigen und Wer-
beclips explizit hervorgehoben und nicht selten
als futuristisches Element inszeniert wurde. Im
Mittelpunkt zumindest der bildlichen Inszenie-
rung der CD-Technologie stand dabei allerdings

40 Vgl. hierzu in historischer Tiefenperspektive den Abschnitt , The Social Genesis of Sound Fidelity”, in: Sterne, The

Audible Past, S. 215-286.

41 Derzeit abrufbar unter <https://www.youtube.com/watch?v=jtNyWmD3EQ4> (01.05.2019).
42 Dominik Schrey, Analoge Nostalgie in der digitalen Medienkultur, Berlin 2017, S. 176.
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ganz klar der Laser, der durch Science-Fiction-Filme, Arcade- und Videospiele sowie vor allem
auch durch den Siegeszug der Discotheken als zentralem Ort des urbanen Nachtlebens ab
den 1970er Jahren im Bereich von Unterhaltungskultur und -elektronik als starkes ikonogra-
phisches Motiv etabliert war. Entsprechend spielten viele der Film- und Fotowerbungen fir
CD-Player entweder auf die Asthetik von Laserwaffen an, etwa im Stile der Stars Wars-Trilogie
(1977-83), oder auf die Light- und Lasershows der Diskokultur, wie sie seit dem groBen Erfolg
von Saturday Night Fever (ebenfalls 1977) einem groBen Publikum vertraut waren.** Mit dem
Kauf eines CD-Players, so die Suggestion der Werbung, war es nun fiir jeden denkbar, sich der-
art spektakulare Technologie ins Haus zu holen, zugleich garantierte die Lasertechnologie ein
berihrungsfreies Abtasten des Speichermediums, was den Anspruch der CD auf unbegrenzte
Haltbarkeit untermauerte.

Sehr viel sparlicher sind die Versuche, die Digitalitat der CD fiir Werbestrategien ins Bild
zu ricken. Entweder griff man hier auf allgemein gehaltene, stereotype Darstellungen zurtick,
etwa Roboter oder graphische bzw. akustische Eigenschaften damaliger Computer, die mit dem
tatsachlichen Verfahren der digitalen Codierung der CD nichts zu tun hatten,* verwies ganz all-
gemein auf die herausragende ,Qualitat’ des mit ,digital audio’ zu erzielenden Klangergebnis-
ses® oder thematisierte die ,computerbasierte” Programmierbarkeit der Track-Abspielreihen-
folge einiger CD-Player, eine Mischung aus altbekannten Mixtape-Kompilationsverfahren und
heute existierenden Playlists.*® Darliber hinaus finden sich bisweilen Hinweise auf die leichtere
Manipulierbarkeit digitaler Klangobjekte, etwa dahingehend, dass man einzelne Ausschnitte
einer Aufnahme verhaltnismaBig mihelos selektieren und in Dauerschleife abspielen konn-
te.*” Allerdings wurde dies nicht in Zusammenhang mit der Digitalitdt der CD kommuniziert,
sondern eher als allgemeiner Handling-Aspekt, neben anderen ,analogen’ Vorziigen wie der

43 Vgl. neben den hier abgedruckten Anzeigen aus HiFi-Magazinen etwa die Philips-Fernseh- und Kinowerbung
von 1983/84, abrufbar unter: <https://www.hatads.org.uk/catalogue/record/1715a696-1ed2-402d-9062-5ea-
1b2039e2d> (01.05.2019).

44 Siehe etwa die in GroBbritannien ausgestrahlte Sony-Werbung von 1983/84, worin ein dem charakteristischen
Erscheinungsbild des britischen Monty-Python-Komikers John Cleese nachgebildeter Roboter mit dessen Stim-
me auf ironische Weise die klanglichen Vorziige der CD gegentiber der Schallplatte hervorhebt, <https://www.
hatads.org.uk/catalogue/record/019c78cd-3dc1-4d72-b8e0-6d9e14295073>. Vgl. zu diesem Spot auch Schrey,
Analoge Nostalgie (wie Fn. 42), S. 177. Der Philips-Spot von 1983/84 zielt auf der visuellen Ebene auf die Eigen-
schaften der seinerzeit omniprasenten Monochrom-Computermonitore (,Griinmonitore’) ab und liefert eines der
wenigen Beispiele, die Digitalisierung der Klangsignale visualisieren. Die unterlegte Klangsprache orientiert sich
an zeitgenossischer ,elektronischer’ Popularmusik, <https://www.hatads.org.uk/catalogue/record/1715a696-
led2-402d-9062-5ealb2039e2d> (beide URLs 01.05.2019).

45 Etwa Aussagen wie ,Digitale Signalverarbeitung bringt ein Klangerlebnis, wie Sie's noch nie hatten”, gedruckte
Werbeanzeige fur den Dual-CD-Player CD 130 von 1983, Sammlung des Verfassers.

46 Siehe die Hitachi-Werbung (vermutlich 1984), in der die Klangqualitat allein der Lasertechnologie zugeschrieben
und dafir die ,computerized programability” des CD-Players als ,work of magic” hervorgehoben wird, <https://
www.youtube.com/watch?v=17kyjINvSQO> (02.05.2019).

47 Vgl. die 1983/84 als Anzeige in Audio-Magazinen verdffentlichte Werbung fiir die ,Zwanzigfunktionenfernbe-
dienung” des Sony CD-Players 501 ES: ,Wiederholen einer x-beliebigen Passage in x-beliebiger Lange. Vielleicht
ein besonderer Klavierlauf, der eigentlich nur 18 sec. dauert. Den Sie aber 3 Min. langer héren mochten — ganz
wie's beliebt.” Sammlung des Verfassers.
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potentiellen Mobilitat der Endgerate oder der im Vergleich zur Schallplatte geringeren GroBe
der CD. Die unter technischen Gesichtspunkten groBten Vorziige der digitalen Klangspeiche-
rung — verlustfreies, echtes Klonen der Information, Datentrdgerunabhangigkeit und stark er-
leichterte Manipulierbar- und Ubertragbarkeit — fanden in den Vermarktungskampagnen der
CD-Einflhrung keine Berlcksichtigung. Im Gegenteil: Die Werbung fir die CD-Technologie
betonte die Wissenschaftlichkeit, den High-Tech-Aspekt des Verfahrens, die fir die Herstel-
lung nétigen Spezialkenntnisse und -institutionen (Reinrdume, hochspezialisierte Fertigungs-
maschinen etc.), was etwa eine Extraktion, Bearbeitung und Vervielfaltigung der auf den CDs
befindlichen digitalen Informationen oder auch die Herstellung von CDs in Eigenregie zunachst
als vollig unvorstellbar erscheinen lieB.* In diesen Bereich einer stark wissenschaftsorientier-
ten Darstellung von CD-Technologie fallt auch das einzige auf den Klang bezogene ,Digitali-
tats'-Narrativ, das im Zusammenhang mit der Einfiihrung der CD Uber eine bloBe Steigerung
des ,Fidelity’-Paradigmas hinausgeht: Fir aufwendige, von Anfang an (auch) digital produzier-
te Popmusik-Produktionen liege, so einige Aussagen, nun mit Einfihrung der CD endlich ein
Speichermedium vor, das die neuen, in der ,Laborsituation’ des Tonstudios entwickelten M6g-
lichkeiten der Klanggestaltung voll zur Entfaltung kommen lasse.*

Auf zeitgendssische Kritik an der Einfiihrung der CD, die ein breites Spektrum etwa an tech-
nischen und auch kulturellen Griinden fiir deren Ablehnung oder zumindest skeptische Auf-
nahme aufbrachte, kann hier aus Platzgriinden nicht eingegangen werden.*® Fiir eine umfas-
sende Beschreibung der damals um die CD gefiihrten ,Digitalitats’-Debatte ware sie sicherlich
ebenso mit einzubeziehen wie eine grundsatzliche Reflexion darliber, wie CDs als allein von der
Menge her zentrale musikhistorische Quelle des spaten 20. Jahrhunderts (und noch dazu eine
der ersten massenhaft verbreiteten digitalen Quellentypen lberhaupt) in ihrem Quellenwert
gesichert und voll ausgeschopft werden konnen.!

Hier lasst sich zusammenfassend lediglich feststellen, dass in den Kampagnen zur Einflihrung
der CD zwar Imaginationen von ,Digitalitat’ eine groBe Rolle spielten, vor allem, um — den Ubli-
chen Vermarktungslogiken von Unterhaltungselektronik folgend — das Innovative, revolutionar
Neue des angebotenen Produkts zu betonen. Im Detail allerdings wurden die angewandten
Verfahren wenig thematisiert, vor allem im Vergleich mit der wesentlich schillernderen Laser-
technologie, die in ihrer spektakuldren Fortschrittlichkeit buchstablich ins Auge sprang. Hinzu

48 Vgl. etwa das vermutlich fir Messen und andere Reprasentationsveranstaltungen konzipierte CD-Image- und
Werbevideo von Philips von ca. 1984, abrufbar unter <https://www.youtube.com/watch?v=1jrk0QV5P7U>
(02.05.2019).

49 Vgl. ebd., darin Passagen aus der Studioarbeit von Alan Parsons und Eric Woolfson vom Alan Parsons Project
sowie Interviews mit beiden, in denen Parsons betont, dass ,for the first time people consider and hear sound
very close to the way we intended them to hear it from the studio”.

50 Siehe hierzu etwa die angeflihrten Beispiele in Schrey, Analoge Nostalgie (wie Fn. 42), S. 187-195.

51 Siehe fiir erste Uberlegung zur Einordnung von Audio-Quellen innerhalb einer gréBeren Systematik von digita-
len Objekten als Quellen Fohr, Historische Quellenkritik (wie. Fn. 34), S. 134f.
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kam, dass die genannten eigentlichen Starken der digitalen Verfahren nicht ausgespielt werden
konnten und sollten, allein schon, um die Geschaftsmodelle der Tontragerindustrie nicht zu ge-
fahrden. Die Klangspeicherung und das Auslesen der Information wurden vielmehr, gerade im
Vergleich mit dem in mechanisch-technischer Hinsicht sehr viel anschaulicheren Plattenspieler,
im wahrsten Sinne des Wortes in eine Black Box verbannt (allein schon aus Sicherheitsgriinden
bekam man den in der Werbung so prasenten Laserstrahl zu Hause ja nie zu Gesicht). Kurz nach
der Einfihrung entzog die Mehrheit der CD-Player-Modelle selbst das Rotieren der Scheibe
den Blicken der Horerinnen und Horer. Auf diese Weise wurde ,Digitalitat’ im Tontragersegment
vor allem zu einer Art magisch aufgeladener Distinktionskategorie, zu einer Zauberformel fir
das freilich schon bis auf die Anfange phonographischer Verfahren zuriickreichende, auf diese
Weise aber noch einmal zugespitzte ,High Fidelity’-Paradigma. Zwar teilte die CD im Grunde
noch immer viele Gemeinsamkeiten mit ihren Vorgangerformaten — angefangen bei der ge-
wahlten duBeren Form einer rotierenden Scheibe bis hin zur Grundidee eines zu verkaufenden
und zu besitzenden physischen Objekts, auf dem sich abgeschlossene, geschitzte, werkhafte’
Inhalte befanden.®? Doch gerade deren ,Digitalitat’ versprach nun, ohne dass dies im Einzel-
nen naher erlautert wurde, eine drastische Steigerung gerade im Vergleich mit den vorherigen
,analogen’ Verfahren, deren Klang allein wegen der von den eingesetzten Speichermedien er-
zeugten Laufgerausche nie Uber seine mediale Vermitteltheit hatte hinwegtauschen kénnen.

,The Politics of Digital Audio’ - Glitch und/als ,Post-Digitale’ Musik

Die Entstehung des Musikgenres Glitch Mitte der 1990er Jahre hing unmittelbar mit der Durch-
setzung der CD als Standardtontrager gut zehn Jahre zuvor zusammen, wenngleich es zu kurz
gegriffen ware, darin eine ,anti-digitale’ Gegenbewegung etwa zur CD zu sehen. Im Gegenteil,
anders etwa als bei der heutigen Vinylrenaissance ging es den an der Ausgestaltung von Glitch
als Musik beteiligten Kunstlerinnen und Kiinstlern gerade darum, die Techniken und Verfah-
rensweisen von digital audio und zugleich das kulturelle Paradigma von ,Digitalitat aus kinst-
lerischer Perspektive in den Blick zu nehmen und sich produktiv damit auseinanderzusetzen.
Der Begriff Glitch hatte sich bereits seit den 1960ern Jahren im englischsprachigen Raum als
einerseits dem deutschen Wort glitschen (fiir rutschen, schlittern, ausgleiten®?) entlehnte, zu-
gleich aber auch onomatopoetische Beschreibung von Stérungen und Defekten in technischen
Zusammenhangen und insbesondere bei elektrischen Schaltungen durchgesetzt. Anfang der
1990er entwickelte er sich zu einem Sammelbegriff fir kiinstlerische Stromungen, die gezielt
mit dem Hervorrufen solcher Fehler und Stérungen, eben ,Glitches’, der nach und nach immer
allgegenwartiger werdenden Computer- bzw. Digitaltechnologie dieser Jahre arbeiteten, wo-

52 Schrey, Analoge Nostalgie (wie Fn. 42), S. 170.

53 Siehe den Eintrag ,glitschen”, bereitgestellt durch das Digitale Wérterbuch der deutschen Sprache, <https://www.
dwds.de/wb/glitschen> (12.05.2019).
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bei hierzu etwa auch visuelle Phdnomene wie Artefakte oder auch eigens herbeigefiihrte Sys-
temabstiirze gerechnet wurden.>* Der kinstlerische Ansatz der planvollen Manipulation und
(Zer-)Storung technischer Umgebungen, Apparate, Instrumente und Medien hat eine lange
Geschichte und wurde dabei zunachst einmal lediglich auf Computersysteme und auch digi-
tale Speichermedien wie die CD Ubertragen.>® So finden sich ab Mitte der 1980er Jahre ver-
schiedene Kunstlerinnen und Kunstler, die mit ,prepared’ CDs oder manipulierten CD-Playern
arbeiteten. Hierzu zéhlt Yasunao Tone (Music for 2 CD-Players von 1985 und Solo for Wounded
CD, eine Performance, die 1997 als u. a. von John Zorn produzierte Einspielung (auf CD!) er-
schien), der mit auf den CDs aufgebrachten Klebestreifen deren Abspielverhalten und den vom
CD-Player ausgelesenen Klang massiv (und teilweise unvorhersehbar) beeinflusste. Ein weiteres
Beispiel ware Nicolas Collins, der in seiner 1991/92 entstandenen Komposition Broken Light ein
Streichquartett und einen u. a. Werke von Arcangelo Corelli spielenden und dabei springenden,
bockenden und stockenden CD-Player zusammenbrachte.>

Dauerhaft zum Genre erhoben wurde Glitch, wie im Bereich von Electronic Dance Music Uib-
lich, von Journalistinnen und Journalisten, allerdings erst nach dem Aufkommen und vor allem
auch der weitreichenden popkulturellen Rezeption von Alben wie Wohnton (1993), Systemisch
(1994) und 94 Diskont (1997) der zu diesem Zeitpunkt hauptsachlich aus Markus Popp, Sebas-
tian Oschatz und Frank Metzger bestehenden Formation Oval.>” Der Gruppe gelang es, den
experimentellen Zugriff auf CDs und CD-Player zusammenzubringen mit einer an Genres aus
dem Umfeld der Electronic Dance Music wie Ambient angelehnten Track-Asthetik und deren
Produktionsweisen (etwa Sampling-Verfahren), was rasch groBe Aufmerksamkeit fir Glitch ge-
nerierte und die Verwendung als zeitgemaBer Soundtrack fir Werbekampagnen und Fashion
Shows zur Folge hatte.”® Die zu Anfang eher zufdllig entstandene, dann schrittweise weiter
explorierte Arbeitsweise von Oval griindete in der Verwendung von billigen CD-Playern und
aus offentlichen Bibliotheken entliehenen, stark zerkratzten CDs, spater wurden diese zusatz-
lich mit abwischbaren Markern und Klebestreifen prapariert.>® Die bei den Abspiel-Sessions
dieser CDs entstehenden Glitches wurden in groBem Umfang gesampelt und als Ausgangs-

54 Vgl. zu Glitch Art als Teil der Film- und bildenden Kunst Michael Betancourt, Glitch Art in Theory and Practice.
Critical Failures and Post-Digital Aesthetics, New York und London 2016.

55 Siehe zur Frihgeschichte von Tontradgermanipulation als Sound Art Caleb Kelly, Cracked Media. The Sound of
Malfunction, Cambridge/MA 2009, S. 84-208.

56 Siehe die Partitur und Erlauterung unter: <https://www.nicolascollins.com/texts/brokenlightscore.pdf>
(06.05.2019. Vgl. insgesamt zu Tone und Collins Kelly, Cracked Media, S. 227-252.

57 Zur Geschichte von Oval bis 2008 siehe ebd., S. 254-275. Kurz nach dem Erscheinen der Alben wurden einige
der Oval-Tracks von sehr bekannten Elektropop-Kinstlerinnen wie etwa Bjork in ihren eigenen Produktionen
aufgegriffen.

58 Vgl. die Besprechung von Systemisch in der New York Times vom 27.6.1996 (<https://www.nytimes.
com/1996/06/27/arts/the-pop-life-046850.html> (08.05.2019) sowie den 1997 geschalteten Werbespot fiir das
Herrenparfum Acqua di Gio von Giorgio Armani, dem ein Ausschnitt aus Textuell unterlegt ist, dem ersten Track
von Systemisch. Siehe <https://www.youtube.com/watch?v=uCZPH2J-WC0> (08.05.2019).

59 Siehe die aus Mailkorrespondenz mit den Oval-Kiinstlern entnommenen Angaben in Kelly, Cracked Media (wie
Fn. 55), S. 256-258.
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material fur die eigentlichen Produktionen verwendet, wobei der Reiz des Verfahrens gerade
darin bestand, die urspriinglich auf den CDs aufgenommene Musik nicht weiter zur Kenntnis
zu nehmen (bzw. vorher gar nicht anzuhéren) und letztlich keine tatsachliche Kontrolle tber
das Klanggewinnungsverfahren erzielen zu kénnen. Auf diese Weise entstand ein Wechselspiel
zwischen Mensch, digitalem Speichermedium und, da auch die von auBen nicht beeinflussbare
automatische Fehlerkorrektur des CD-Players eine grof3e Rolle spielte, digitaler Maschine.®® Aus
den gewonnenen Einzelklangen, aber auch aus langeren Passagen, die durch das ,Hangen’ und
,Stottern’ des CD-Players komplexe Rhythmen ergaben, wurden mit Hilfe von Sequenzer-Soft-
ware Tracks von mehreren Minuten Dauer arrangiert, wobei die Musik der Ursprungs-CDs in
aller Regel nicht erkennbar ist. Hinzu kamen teilweise auf anderem Weg gewonnene Klange.

Auf dem Album Systemisch ergibt sich auf dieser Grundlage ein Wechsel zwischen Tracks,
die wie Aero Deck die Glitches als Teil relativ gewdhnlicher, fiir das Genre Ambient wie Ublich
sehr langsamer Beats verwenden (und dabei die klangliche Nahe von einigen dieser Klange
etwa zu Hi-Hat-Sounds nutzen), solchen, die sich zu einer unregelmaBig pulsierenden Mikro-
rhythmik zusammensetzen (Compact Disc), und schlieBlich Tracks wie The Politics of Digital Au-
dio, bei denen aus den Glitches eher flachige Klanglandschaften entstehen. Sowohl die beiden
letztgenannten Tracktitel als auch der des Tracks Catchy DAAD, der auf den Wechsel von digital
und analog und das diese Ebenen mehrfach durchkreuzende Produktionsverfahren ebenso an-
spielt, wie auf eine flr den Bereich der sogenannten Intelligent Dance Music typische struktu-
relle Nahe zu akademischen Institutionen wie etwa Kunstuniversitaten, geben dabei Hinweise
auf die zugrunde liegende Asthetik, ohne allzu konkret zu werden. 5!

Gerade vor dem Hintergrund der im vorigen Abschnitt vorgestellten Narrative und Kam-
pagnen im Kontext der Einfiihrung der CD wirkt der von Oval verfolgte Ansatz fast wie eine
Inversion der dort eingefiihrten Motive. An die Stelle von Reinheit, Immaterialitat und der In-
szenierung des beriihrungslosen Auslesens des Speichermediums durch den Laser riickt hier
die Materialitat der CD und deren Manipulierbarkeit in den Mittelpunkt. Die Fehleranfalligkeit
des Auslesevorgangs und deren klangliche Folgen werden asthetisiert und die digitalen Feh-
lerkorrekturprozesse des CD-Players an ihre Grenzen und darlber hinaus gefiihrt, um sie als
Spielpartner bei der Erzeugung irregularer und mikrorhythmischer Gestalten ins Boot zu holen.
Zugespitzt kdnnte man von einer ,Ent-Digitalisierung’ der CD sprechen, die Oval als Ausgangs-
punkt fur ihre Materialgewinnung nahm. Ihre Releases erfuhren Mitte der 1990er Jahre, als
im Kontext des Hypes um die sogenannte New Economy schon einmal eine Hochphase der
,Digitalitats’-Rhetorik zu beobachten war, eine breite, Gberwiegend positive Aufnahme, wobei
sich verschiedene Lesarten herausbildeten. Einerseits erwies sich Glitch dabei als einflussreich
fur das Labeling des Begriffs ,post-digital’, der sich rasch von diesem Kontext |6ste und eine

60 Vgl. hierzu und zur beabsichtigten Nahe dieses Ansatzes zu Zufallsverfahren etwa von John Cage den Interview-
auszug mit Sebastian Oschatz in: Audio Culture. Readings in Modern Music, 2., Uberarbeitete Auflage, hrsg. von
Christoph Cox und Daniel Warner, New York u. a. 2017, S. 238.

61 Zu den Tracktiteln von Systemisch siehe auch Kelly, Cracked Media (wie Fn. 55), S. 266f.
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weitreichende Konjunktur erlebte.®? Vor allem aber wurde Glitch zunachst einmal als ,digitale’
Musik schlechthin aufgefasst, als zeitgemaBer Soundtrack einer weitgehenden ,Digitalisierung’
der Welt, der es, wie etwa das Beispiel der erwahnten Armani-Werbung zeigt, rasch zur Mas-
sentauglichkeit brachte. Andererseits wurde genau diese Lesart als zu kurz gegriffen und ober-
flachlich zurlickgewiesen. Ein fur diese Position exemplarisches Statement stammt von Jan St.
Werner, Teil der Formation Mouse on Mars, die eine sehr erfolgreiche, tanzbare Version von
Glitch produzierte. Im Projekt Microstoria hatte Werner zudem zeitweise mit Markus Popp von
Oval zusammengearbeitet. Zur Asthetik von Glitch und dezidiert von Oval gab er zu Protokoll:

.Es ging ja auch niemals darum digitale Musik zu vertonen. Das ist Kitsch. Es gibt keinen musi-
kalischen digitalen Fehler. Was wére das denn? Also, natlrlich gibt es technische Fehler und man
kann die auch verwenden und nutzen. Aber zu sagen, der digitale Fehler sei genau das, was man
da hort, das ist ein Kitsch-Kurzschluss, der einem versichern soll, dass auf dieser Welt alles eins zu
eins Ubersetzt werden kann. Es war aber einfach Musik, und dass es dann digitale Musik hei3en
musste, entsprang dem Defizit der Genrefixierung, der Kontextualisierung, diesem Definitions-
drang, dem wir alle zu erliegen scheinen. Was man nicht benennen kann, kann auch nicht rele-
vant sein. Es gab so viele, die gesagt haben: Super, jetzt haben wir diese digitale Musik, da muss
immer so ein Knacksen drin sein. Dabei ging viel verloren, es wurde nicht am Ansatz gearbeitet,
sondern an der Oberflache, denn urspriinglich ging es darum, mit all diesen Méglichkeiten in die
Komplexitat des Sounds einzusteigen und ihn weiterzuentwickeln.”s

Nach Werners Verstandnis sollte die Musik von Oval also nicht einfach ,digital’ klingen, etwa
im Sinne einer rein duBerlich aufgebrachten  futuristischen’ Klangmalerei. Vielmehr bestand
der Reiz gerade im geschilderten experimentellen Zugang zu digitaler Audio-Technologie, der
einerseits womoglich ganzlich neue Herangehensweisen an das Verstandnis von Musik be-
fordern sollte und zugleich eine kritische Befragung von ,Digitalitat’ als kulturellem Paradigma
darstellte. Dass Werner sich dazu in der Zeitschrift De:Bug duBerte, kann dabei als programma-
tisch aufgefasst werden, verstand sich diese doch seit ihrer Griindung 1997 als eine Kommu-
nikationsplattform fiir all jene, fir die ,Digitalisierung’ im Zentrum einer Weltsicht, einer eben-
so partizipativen wie kritischen Bewegung und sub- oder gegenkulturellen Szene stand.** Als

62 Als einer der ersten verwendete der Komponist Kim Cascone den Begriff prominent in seinem Beitrag ,The
Aesthetics of Failure: ,Post-Digital’ Tendencies in Contemporary Computer Music”, in: Computer Music Journal
24 /4 (2000), S. 12-18. Cascone ging es dabei allerdings weniger um eine elaborierte Theorie ,des Post-Digitalen’,
als vielmehr darum, im Anschluss etwa an Nicholas Negroponte zu konstatieren, dass ,the revolutionary period
of the digital information age has surely passed. The tendrils of digital technology have in some way touched
everyone”. Darliber hinaus seien fiir ihn popkulturell konnotierte Genres wie Glitch Vorreiter darin, diese Lage
kiinstlerisch und mit zeitgeméaBen technischen Verfahrensweisen aufzugreifen, entsprechend solle sich auch die
Sphére der Kunstmusik daran orientieren. Fiir eine allgemeine Auseinandersetzung mit dem Begriff ,post-digital’
und dessen gegenwartig ebenso weit verbreiteter wie oft untberlegter Verwendung siehe Cramer: ,What is
,Post-digital’?” (wie Fn. 2), passim.

63 Jan St. Werner: ,The Laptop Legacy [Interview mit Hendrik Lakeberg]”, in: De.Bug 100 (2006), S. 43.

64 Nach einigen Umbenennungen in der Anfangszeit etablierte sich der vollstdndige Name De:Bug. Elektronische
Lebensaspekte. Musik — Medien — Kultur — Selbstbeherrschung. Den Begriff ,digital’ im Titel zu verwenden, wurde
dabei von Anfang gerade wegen dessen Popularitat explizit abgelehnt: ,Wir wussten schon 1997, dass die Di-
chotomie [von analog und digital] nix taugt und nahmen lieber ,elektronische Lebensaspekte’ statt des damals
gern zu futuristischen Einstellungen missbrauchten Adjektivs ,digital’ — allein schon, weil wir das dem ,analog’
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einen thematischen Nukleus des Blattes kann man dabei mit Recht genau jenes in diesem Bei-
trag beschriebene Zusammengehen von Musik und digitaler Technologie hervorheben, sowie
vor allem auch dessen kulturelle, gesellschaftliche und politische Dimension. Wie weit diese
nach Ansicht einiger Akteure dieser Szene reichen konnten, davon zeugen die Interpretationen
von Oval und insgesamt dem Genre Glitch durch Achim Szepanski, Betreiber des Labels Mille
Plateaux, auf dem das Album Systemisch 1994 erschienen war, sowie Autor zahlreicher Publi-
kationen, in denen er etwa Positionen von Gilles Deleuze und Jacques Attali mit der Reflexion
Uber elektronische (Tanz-)Musik zusammenbrachte.®® Szepanski feierte Oval gerade dafir, dass
deren Produktionen seinem Verstandnis nach vor allem auf einer metrisch-rhythmischen Ebene
Offnungen und UnregelmaBigkeiten erzeugen, die sich dadurch auch seinerzeit vom Gros der
Elektronischen Tanzmusik signifikant abhoben:

.Oval schafft eine Musik, die lauft und sogleich merkwiirdig hangt, aber dieses ,Hangen' ist im-
mer ein Mikrosprung. Dieser Mikrosprung ist horbar als Klicken und dient der Verkniipfung von
Loops und der verschiedenen Zeitmilieus, die diesen Loops eigen sind. Rhythmus, der Sounds
und Klange erst rhythmisiert, ein Geflecht von reinen Geschwindigkeiten. Was zur Disposition
steht, ist somit der Begriff von Musik selbst, hier bilden sich kleine, minoritare Strategien, die be-
stimmte Konzepte des Musikmachens sowie des Musikhdrens auBer Kraft setzen."®

Dabei entwickelte Szepanski aus solchen innermusikalischen Beobachtungen sowie dem Wis-
sen um die dahinter stehenden technischen, teilweise digitalen Verfahren der Gewinnung des
musikalischen ,Materials’ heraus nicht nur einen ebenso einpragsamen, wie mitunter sperrigen
sprachlichen Duktus, sondern trat an, aus diesen Analysen heraus auch Bezlige zu gesellschaft-
lichen und politischen Themen zu gewinnen. So unterlegte er der von ihm akzentuierten, sich
einer standardisierten, durchlaufenden Metrik entziehenden Asthetik von Glitch — Szepanski
selbst bevorzugt die weiter gefasste Bezeichnung Clicks & Cuts — ein dezidiert politisches Pro-
gramm:

.Wenn der Rhythmus sich radikal von der Metrik und der Uhr unterscheidet, dann betreten wir
das Feld non-frequency-politics; [...] Wir finden in den Clicks & Cuts transversale Disjunktionen
und heterogene Temporalitaten sowie divergente raumliche Komponenten vor, die sich in einem
Track tGberlappen und koexistieren. [...]

Non-frequency-politics widersetzt sich den Einschreibungen des Werts, der als Differenziator
des Kapitals die Bedingungen fiir das Geld in all seinen Registern ist; sie widersetzt sich dem

echt nicht hatten antun kénnen.” O. A.: ,Analog”, in: ebd., S. 5. Nichtsdestotrotz wurde die von 1997 bis 2014
existierende Zeitschrift weithin etwa als ,Magazin fir digitales Dasein” wahrgenommen (Michael Pilz, ,Wie man
Fortschrittsglaube mit Romantik verbindet [Zum 100. Heft der De:Bug]”, in: Die Welt, 10.03.2006, <https://www.
welt.de/print-welt/article202956/Wie-man-Fortschrittsglaube-mit-Romantik-verbindet.html> (08.05.2019).

65 Vgl. zu diesem Mitte der 1990er Jahre im deutschsprachigen Raum weit verbreiteten Diskurszusammenhang
Martha Brech, ,Zwischen den Ohren — konzertanter und hérorientierter Techno", in: Techno Studies. Asthetik
und Geschichtsschreibung elektronischer Tanzmusik, hrsg. von Kim Feser und Matthias Pasdzierny, Berlin 2016,
S. 183-194.

66 Achim Szepanski, ,Den Klangstrom zum Beben bringen [Interview mit Katja Diefenbach]”, in: techno, hrsg. von
Philipp Anz und Patrick Walder, Hamburg 1999 [Erstverdffentlichung Zirich 1995], S. 188-196.
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semiotischen Wert oder den Schldgen und Beats als Signifikanten, welche das tic, tic, tic der
schlagenden Differenz als Preis zahlen."¢’

Der Eindruck, als Leser*in bei solchen Passagen friiher oder spater aus der Kurve zu fliegen,
dirfte von Szepanski in Anlehnung an die Poetik der Clicks & Cuts mdglicherweise gewollt
sein. In jedem Fall aber wird deutlich, dass hier in einem fir ihn typischen, und an pragenden
Autoren wie Kodwo Eshun geschulten kritischen Neologismus (,non-frequency-politics”) 6ko-
nomische (High Frequency Trading), wissenschaftliche (Low Frequency Sonar) und musik- bzw.
clubkulturelle Terminologie auf signifikante Weise zusammengebracht werden. Fiir Szepanksi
geht es also bei der Auseinandersetzung mit der Musikkultur Glitch ausdricklich darum, in
der Nachfolge etwa von Theodor W. Adorno ,musikalische und gesellschaftliche Analyse am
Begriff des Materials zu vermitteln”,%¢ und zwar hier ausdrticklich auch am digitalen Material.

How much is the glitch? Zum Abschluss

Die beiden Beispiele der Einfihrung der CD und des Genres Glitch zeigen, mit wie unterschied-
licher Ausrichtung — und doch eng aufeinander bezogen — Diskurse um Digitalitat und ,Digi-
talitat’ von Musik gefiihrt wurden. Bei der CD war es darum gegangen, diesen Zusammenhang
als Teil einer technizistischen Fortschrittserzahlung (die zugleich mit dem ins 19. Jahrhundert
zuruickreichenden ,Fidelity’-Paradigma kurzgeschlossen wurde) zu nutzen und zu inszenieren,
um ein neues Tontragerformat einzufiihren und am Markt durchzusetzen. Der Tontragerindus-
trie lag vor allem daran, bestehende Tontragerkataloge noch einmal verkaufen zu kénnen (was
hervorragend gelang). Glitch hingegen riickte eine Imagination des ,Post-Digitalen’ ins Zent-
rum, die kinstlerische Auseinandersetzung mit der CD als einer zur Massenware gewordenen
digitalen Audiotechnologie, wobei die beteiligten Kiinstlerinnen und Kiinstler vor allem an der
,Gemachtheit’ und ,Inszenierung’ des um die CD hervorgebrachten ,Digitalitats’-Narrativs und
der kiinstlerischen Hervorbringung und Befragung ,digitaler Fehler’ interessiert waren.

An den Beispielen wird deutlich, wie Digitalitat einerseits ein Verfahren der Informations-
und Signalverarbeitung bezeichnet, andererseits als ,Digitalitat’ eine mittlerweile kaum mehr
zu Uberblickende, kulturell vermittelte und vermittelnde Erzahlung.%® Dabei verschranken die je
historisch Uber ,Digitalitat’ vorliegenden Narrative technologische, kulturelle, soziale und poli-
tische Aspekte auf komplexe Weise zu ,Phantasmen’, Projektionen und Imaginationen. Umge-
kehrt regen diese neue technische Entwicklungen an. Auch Musik ist Teil solcher Prozesse und
steht, wie die Beispiele gezeigt haben, dabei nicht selten unter ganz besonderer Beobachtung.
Warum dies so ist, und welche Auspragungen diese Konstellation im Einzelnen erféhrt, diese

67 Achim Szepanski, ,Ultra-Blackness in der Musik. Eine Non-Mixologie”, in: ders. und Andrzej Steinbach, Ultrablack
of Musik: Feindliche Ubernahme, Leipzig 2017, S. 5-78, S. 17, 19.

68 Feser, ,Material” (wie Fn. 8), S. 362.
69 Vgl. hierzu jingst auch Stadler, ,Musikwissenschaft und Digital Humanities” (wie Fn. 4), S. 332.
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Fragen sollte eine zu etablierende (historische) Musikwissenschaft ,des Digitalen’ stellen und
diskutieren. Dabei wéare gerade die Verschrankung technischer und kultureller Diskurse zu be-
achten, die sich auch auf Aspekte der Quellensicherung, -beschreibung und -kritik fir die im
Bereich der Musik ja schon massenhaft angefallenen historischen digitalen Objekte (etwa CDs)
auswirkt.

Eine solche Herangehensweise hat Konsequenzen fiir das Selbstverstandnis von Musikwis-
senschaft als einem Zweig der sogenannten Digital Humanities. Denn deren derzeit aus allen
Rohren nachdriicklich befeuerte Neuheits- und Innovations-Rhetorik ist ja, worauf Florian Cra-
mer zurecht hinweist, selbst wiederum unmittelbar Teil des beschriebenen Diskurses um ,Digi-
talitat’. Wenn man ,Digitale Musikwissenschaft’ im eigentlich Sinne als einen mit digitalen Tech-
nologien operierenden und diesen entwickelnden Forschungszweig versteht, dann wird dieser
schon sehr lange mit sehr viel groBeren personellen und finanziellen Ressourcen betrieben,
als dies in der akademischen Forschung jemals mdglich sein wird, namlich tberall da, wo nach
(cyber)kapitalistischen Marktregeln Geld damit zu verdienen ist. Dies zeigt die Einfihrung der
CD-Technologie, es betrifft aber auch die geschilderte, ebenso groBflachige wie intransparente
Anwendung von Music Information Retrieval-Verfahren und systematischen Datensammlun-
gen und -auswertungen zu Horerverhalten von Streaming-Anbietern. Und auch im Bereich der
Musikgeschichtsschreibung wurden hier bereits erste Claims abgesteckt, was sich am Aufkom-
men und Erfolg von Unternehmen wie TiVo, friiher Rovi, als auf ,Music Metadata” spezialisierte
Anbieter zeigt, die musikhistorisches Wissen in die automatisierte Kuratierung von Playlists
einflieBen lassen und schlieBlich auch das Schreiben und die Darstellung von Musikgeschichte
selbst in den Aufgabenbereich von kinstlicher Intelligenz’ verlagern wollen.”

In einer solchen Lage scheint es mir zuallererst ndtig zu sein, die eigentlichen Forschungs-
fragen von Musikwissenschaft als Teil der ,Digital Humanities' noch grundsatzlicher und vor
dem Hintergrund der hier geschilderten Verschrankung von technologischer Entwicklung und
,Digitalitats’-Debatten zu diskutieren, anstatt darauf zu hoffen, dass sich solche Fragen aus und
mit der Entwicklung von Tools und Techniken von selbst ergeben. Denn auf diesem Gebiet wird
privatwirtschaftlich finanzierte Forschung so gut wie immer mehrere Schritte voraus sein, zu-
dem droht einerseits eine Aufspaltung des Fachs in DH-Verweigerer und eine eingeschworene
DH-Community, sowie andererseits eine zum Selbstzweck tendierende Neigung zur bloBen
Datenanhaufung und Entwicklung weiterer Angebote zu deren Visualisierung und Vernetzung.
Eine weitere, sicher unbequeme Frage ware schlieBlich noch die, wer die vielen kiinftig abruf-

70 Siehe die Selbstbeschreibung auf der Firmenwebsite: ,TiVo Music Metadata goes beyond basic descriptions to
include artist biographies, reviews, related editorial content, song samples, music videos and social media to
help businesses and services within the music ecosystem differentiate their offerings, increase usage and drive
downloads and purchases. [...] Only TiVo uses an entertainment graph to continuously refine and optimize milli-
ons of pieces of entertainment-related data. It creates relevant, meaningful connections between musicians and
composers, moods and themes and more enabling relevant playlists and deep discovery for new and emerging
artists, dramatically improving search and discovery.” <https://business.tivo.com/products-solutions/data/mu-
sic-metadata> (09.05.2019).
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baren Angebote liberhaupt nutzen soll und wird — um nicht am Ende in eine Situation zu ge-
raten, in der einzig Maschinen von anderen Maschinen generierte Daten lesen. Hier in einen
Kampf um ,Sichtbarkeit’, um Nutzer- und Klickzahlen einzusteigen, halte ich fiir ebenso verfehlt
wie gefahrlich, liefert man sich doch damit einer quantitativ argumentierenden Forderpolitik
auf Gedeih und Verderb aus. Es kann vor diesem Hintergrund daher weder darum gehen, einer
,Digitalen Musikwissenschaft’ noch einer ,Musikwissenschaft des Digitalen’ eine Absage zu er-
teilen. Im Gegenteil, ein in den Geisteswissenschaften zentral verankertes ,digital’ informiertes
und reflektiertes Schreiben und Forschen (im Sinne von Glitch kénnte man von einer ,post-digi-
talen Musikwissenschaft'”* sprechen) scheint mir in der heutigen Situation dringender geboten
denn je, allein schon als Korrektiv und Reflexionsinstanz innerhalb einer allgegenwartig gewor-
denen Kultur der Digitalitat’. Um es als Fazit und polemischen Aufruf Gberspitzt zu formulieren:
Zumindest als Haltung stlinde ein wenig Glitch einer ,digitalen’ Musikwissenschaft womaoglich
nicht schlecht zu Gesicht!

Zitation: Matthias Pasdzierny, ,How much is the glitch? Das digitale Paradigma als Herausforderung und Chance fur
die historische Musikwissenschaft", in: Briickenschldge zwischen Musikwissenschaft und Informatik. Theoretische und
praktische Aspekte der Kooperation, in Verbindung mit der Fachgruppe Digitale Musikwissenschaft hrsg. von Stefanie
Acquavella-Rauch, Andreas Miinzmay und Joachim Veit (= Musikwissenschaft: Aktuelle Perspektiven. Bericht Gber
die Jahrestagung der Gesellschaft fiir Musikforschung 2019 in Paderborn und Detmold, Bd. 3), Detmold, Musikwis-
senschaftliches Seminar der Universitat Paderborn und der Hochschule fiir Musik Detmold, 2020, S. 149-172, DOL:
10.25366/2020.104

71 Vgl. hierzu das Editorial und die Beitrdge des Themenhefts ,Post-Digital Humanities”, LIBREAS. Library Ideas 30
(2016), <https://doi.org/10.18452/9102>.
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Abstract

Musicology has long since been established as central part of the so-called Digital Humanities.
For many areas of music culture as a whole, digitization is considered the central paradigm of
our time. But what exactly does this mean, and is it not unusual for technical and cultural de-
velopments to be thrown through and into each other? In literary studies as well as in cultural
and contemporary history, a critical discussion has already begun on the multiple narratives
and projections about ,(post)digitality”, which are particularly common in science itself. Against
this background, the article pleads for taking digitality seriously as an object of investigation in
historical musicology (and possibly also in the history of musicology) and for initiating a cor-
responding field of research. For example, what promises and debates about loss associated
with digitality can be observed within music culture at different times and in different contexts,
but also what sources could provide information about this. The introduction of the CD in the
1980s and the emergence of the EDM sub-genre Glitch in the mid-1990s serve as starting
examples for such a critical-historical view of and on digitality.

Kurzvita

Matthias Pasdzierny ist wissenschaftlicher Mitarbeiter an der Universitat der Kiinste Berlin und
Arbeitsstellenleiter der Bernd Alois Zimmermann-Gesamtausgabe an der Berlin-Brandenbur-
gischen Akademie der Wissenschaften (www.zimmermann-gesamtausgabe.de). Seine For-
schungsschwerpunkte sind: Musik nach 1945, Edition der Musik des 20. Jahrhunderts, Audio
Edition, Musik und Exil/Emigration, Techno/EDM.
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Musik fiir Maschinen?! -

Wo sich die Wissenschaft der Medien, des Computers und der
Musik treffen und wie sie zusammenarbeiten kénnten

SHINTARO MIYAZAKI, BERLIN

Wahrend nicht nur die Notation und Aufflihrung eher klassischer, sondern auch elektroakus-
tischer Musik mit Hilfe digitaler Medien erfolgt und Audiotechnologien generell langst digital
operieren, scheint es schwieriger und auch zuweilen etwas unsinnig tber diese Einzelbereiche
hinausgehend Methoden und Ansatze der Musikwissenschaft generell und im Zuge eines rei-
nen Fortschritt- und Innovationsglaubens zu ,digitalisieren”. Diese Form der Anndherung von
Informatik und Musikwissenschaft geschieht Gblicherweise im Bereich der sogenannten Digital
Humanities. Mein Beitrag argumentiert kritisch-historisch mit Fokus auf technische und dis-
kursive Kontexte der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts und aus dem Standpunkt einer drit-
ten Fachdisziplin, namlich der Medienwissenschaft und Medientheorie. Was ich hier skizzieren
mochte, ist kein ausgiebig erprobtes Material. Es sind eher Ansdtze und Beschreibungen mog-
licher Briickenschlage zwischen Informatik und Musikwissenschaft, die in Forschung und Lehre
exploriert und geprift werden missten.

Einleitend und briickenbildend fungiert die Frage nach der Beschaffenheit des Digitalen, die
nicht nur klangliche oder musikalische Implikationen beinhaltet. Sie wird hier zuerst mit dem
Hinweis auf meine bereits abgeschlossene, historisch-medienarchdologischen Studie auditiver
Wissenspraktiken im Kontext friiher GroBrechner der 1940er, 50er und 60er-Jahre angedeutet.
Danach wird erlautert wie bzw. woran die Wissenschaft der Medien, der Computer und der
Musik zusammenarbeiten kdnnten, wenn es eben um jene Frage nach der Beschaffenheit des
Digitalen, manche nennen es Digitalitdt,! und auch dartber hinaus ihre Sozialitat geht. Hier
orientiere ich mich an der Rhythmusanalyse des marxistischen Philosophen Henri Lefebvre
(1901-1991).2

Der Klang der Digitalitat

Musik und Informatik spielen nicht nur wahrend der Auffiihrung von Computermusik oder
bei der Musikanalyse als Datenanalyse — damit meine ich sowohl die Analyse von Musik in
diagrammatisch-notierter als auch in klanglich-gespeicherter Form — auf eher oberflachlicher

1 Felix Stalder, Kultur der Digitalitdt, Berlin 2016.
2 Vgl. dazu w. u, Fn. 9.
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Basis zusammen. Ihr Ensemble und ihre Verkniipfung sind noch viel tiefgreifender. Die Musik
spielt sozusagen stets im Computer, noch bevor er ausdriicklich fir die Synthese oder Ana-
lyse von Klangen programmiert wurde. Dass der Computer also stets eine Musikmaschine ist,
kommt im von mir formulierten Neologismus Algorhythmus® zum Ausdruck. Hier habe ich
das Wort Algorithmus, wie wir es kennen, mit dem Wort Rhythmus synthetisiert. Abstrakt-
symbolische Technomathematik in Form gespeicherter Algorithmen zeitigt sich, wenn sie in
Laufzeit Ubergeht, als Algorhythmus real existierender elektronischer Signale. Durch die kul-
tur- und medienwissenschaftliche Aufarbeitung einer Horkultur, die ich als algorhythmische
Horpraxis bezeichnete, zeigte ich, dass diese ungefahr auf den Zeitraum zwischen 1949 und
1962 abgrenzbare, aber fast global praktizierte Ingenieurpraxis Rechenprozesse durch einfache
Verstarker-Lautsprecher-Schaltungen verklanglichte. Signale in der Elektronik der GroBrechner
wurden abgenommen, elektroakustisch verstarkt und an Lautsprecher geschickt. Dadurch wur-
den zum Beispiel Operationen wie die Zwischenspeicherung, die jeder Algorithmus als Infra-
struktur benutzt, und die sich im Rechner als elektronische Signale manifestieren, durch einen
Lautsprecher, der sie in Schalldruckwellen umwandelt, hérbar gemacht.* Algorithmen wurden
hier wortwortlich zu Algorhythmen. Diese einfachen Klangsysteme waren die ersten Schnitt-
stellen und auditiven Interfaces, die computerisierte Rechenprozesse in Echtzeit asthetisieren
konnten und damit sinnlich erfassbar machten. Die algorhythmische Horpraxis war demnach
keine kinstlerisch-intentionale Praxis der Computermusik, wie sie etwas spater in verschiede-
nen Kontexten wie in den Bell Labs oder in England betrieben wurde,”> sondern entstand aus
dem praktischen Problem, dass Elektronik verglichen mit Elektromechanik gerduschlos ope-
riert. Dieses Problem ist nicht nur eines, das etwa mit der Wissens- und Mediengeschichte
des Lautsprechers und der medizinischen Praxis der Auskultation® zusammenhangt und den
Lautsprecher als Wandler zwischen Klang und Elektronik, das heiBt zwischen der Dynamik der
Luftmolekiile und jener der Elektronen, einsetzt, sondern dieses Problem entfaltet auch ein
padagogisches Potential: Der Lautsprecher kommt als padagogisches Spielzeug und -prinzip
zum Einsatz, um unhdrbare Prozesse des Digitalen hérbar zu machen.

Pidagogische Ubungen

Wahrend Lautsprecher elektronische Signale in akustische Wellen entsprechend ihrem soge-
nannten Frequenzgang umwandeln, sind neuere, digitale Prozesse oft um ein Vielfaches zu
schnell fir unsere Ohren. Die Mikroschritte eines Algorithmus, der in modernen Halbleiter-

3 Shintaro Miyazaki, Algorhythmisiert. Eine Medienarchdologie digitaler Signale und (un)erhérter Zeiteffekte, Berlin
2013.

Vgl. dazu ebd., S. 78-101.
5 Ebd., S.213ff.

Axel Volmar, ,Stethoskop und Telefon. Akustemische Technologien des 19. Jahrhunderts”, in: Das geschulte Ohr.
Eine Kulturgeschichte der Sonifikation, hrsg. von Andi Schoon und Axel Volmar, Bielefeld 2012, S. 71-93.
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Computerchips wirkt, zeitigen sich heutzutage zu schnell um sie einzeln zu héren. Trotzdem
lassen sich viele grobere Rhythmisierungen und langsamere, organisatorische Prozesse der
Computerhardware digitaler Gerate wie Laptop, Tablet oder Smartphone durch das Anbrin-
gen einer Spule oder eines sehr langen Kabels und einem hohen MalB3 an Verstarkung hor-
bar machen. Auf ahnliche Weise werden auch elektromagnetische Felder als Storgerdusch in
Audiosystemen horbar. Dartiber hinaus existieren Ansatze, die Prozesse im Computer als Algo-
rithmen durch einfache Sonifikation zu verklanglichen.

Um dies zumindest ansatzweise zu erproben, habe ich sogenannte Sortierungs-Algorith-
men im Rahmen der Programmiersprache Python sonifiziert. Die Sortierung einer ungeord-
neten Zahlenreihe in aufsteigender oder absteigender Ordnung ist ein einfaches Program-
mierproblem, das in der Informatiker*innenausbildung sehr friih erlernt wird. Man kann damit
etwas Uber die Effizienzsteigerung von rekursiven Verfahren und anderen algorithmischen
Techniken erlernen und erproben. Mit Hilfe des Kommunikationsprotokolls OpenSoundControl,
womit ein Synthesizer der Software Supercollider gesteuert werden kann, habe ich Zahlen-
werte, die mir fur die Operativitat eines Sortierungsalgorithmus wichtig erschienen, als Ton-
hoéhe verklanglicht.” Die erfahrene Leserin mag den sogenannten Print-Befehl kennen, der in
vielen Programmiersprachen existiert, um im Programm gespeicherte Werte, wie jene, die in
einer If-then-Schleife operativ sind, durch das Anbringen bzw. Notieren in die entsprechende
Programmzeile als Zeichenkette an eine sogenannte Konsole auszugeben — ein wichtiger Be-
fehl, um ein Programm auf Fehler zu Gberprifen. In meinem Programmierexperiment wurden
diese Werte nicht wie Ublich in Alphanumerik visualisiert, sondern als Tonhéhe verklanglicht.
Mit diesem kleinen Trick, der in seinem epistemischen Gestus dem oben beschriebenen Eingriff
in GroBBrechner mittels eines Verstarker-Lautsprechers stark nahekommt, lassen sich Rhythmen
und Frequenzen, viele Routinen, Programmschleifen und andere Operationen hdrbar machen.
Der Lautsprecher dient hier als padagogisches Spielprinzip, nicht Spielzeug. Anders formuliert
lasst sich das Prinzip mit dem Anbringen von Metallglocken an die Tirklinke vergleichen. Jedes
Mal, wenn jemand diesen betatigt, wird dies horbar.

Auf dhnliche Weise operiert die Sonifikation von Algorithmen. Der Print-Befehl wird durch
einen virtuellen Lautsprecher, der die Werte in Frequenzen umwandelt, ersetzt. Mit ein wenig
Ubung, Geschick und Erfahrung lassen sich damit Zeitstrukturen und Operativititen mancher
Algorithmen als Algorhythmus erfahrbar machen. Dies erlaubt eine Wissensproduktion, die
nicht nur sprachlich-diskursiv oder visuell-imaginativ, sondern auch rhythmisch und klanglich
erfolgen kann. Weitere padagogisch-didaktische Experimente mit Studierenden der Medien-
wissenschaft, die das Potential dieses Ansatzes erproben und ausloten, sind derzeit in Planung.
Die Programmierumgebung EarSketch, initiiert von einer Forschergruppe am Georgia Institute
of Technology,® verfolgt einen dhnlichen, jedoch starker musikorientierten Ansatz. EarSketch ist

7 Siehe dazu meine Videodokumentation, <https://vimeo.com/334392447> (20.07.2020).
8 <http://earsketch.gatech.edu/> (20.07.2020).
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eine Lernumgebung, die Programmieren mit sampling-basierter Musikproduktion kombiniert
und ist zugleich eine computerbasierte Re-Mix-Umgebung flr das Lernen einfiihrender Com-
puting-Konzepte. Mit EarSketch |asst sich die Verzeitlichung wichtiger Rechenoperationen wie
Modulo als rhythmische Taktverschiebung hérbar machen. Die Lernumgebung ist vielverspre-
chend, weil sie auch fir das kollaborative Programmieren in Echtzeit eingesetzt werden kann.
EarSketch zeigt ebenso die Nahe zwischen musikalischen und algorithmischen Prozessen, die
vor allem in Bezug auf ihre Ahnlichkeit im Zeitlich-Rhythmischen besteht.

Rhythmus als Briickenbilder

Ein bisher relativ unbekannter Ansatz einer erweiterten kritischen Theorie, die Anknlpfungs-
punkte zur Musikwissenschaft bieten kdnnte, ist die sogenannte Rhythmusanalyse, die durch
den marxistischen Philosophen und Soziologen Henri Lefebvre und seine postum 1992 er-
schienene Monographie Rhythmusanalyse gepragt wurde.® Eine Rhythmusanalyst*in hort nicht
nur, wie die Psychoanalyst*in, auf die semantischen AuBerungen eines Menschen, sondern ihre
Ohren gelten den Rhythmen von allerlei Gerduschen der Stadt, der Landschaft, deren Men-
schen, Maschinen und Tiere etc. Dabei wirkt der Rhythmus transversal und konzipiert eine
strukturelle Verwandtschaft auBermusikalischer, sozialer, affektiver, sozio-psychologischer, po-
litisch-6konomischer mit musikalischen Prozessen. Die Analyse von Rhythmen scheint hier viel-
versprechend, da sie laut Lefebvre quantitative und qualitative Aspekte verschrankt.

Verglichen mit den Rhythmen, die ich oben erwahnte, spielen jene, die Lefebvre meint,
eher nicht im Bereich von Sekunden, sondern eher von Minuten, Stunden oder gar Tagen.
Obwohl solche Rhythmen selbstverstandlich unhoérbar sind, gibt es seit jeher ebenso Versu-
che, auch die Stunden und Tage in Musik zu transformieren. Zeitproportionen und -struktur
wurden beibehalten und so schnell rhythmisiert, dass sie dann im horbaren oder musikalisch
rezipierbaren Zeitbereich operierten. Geht es so verstanden darum, gesellschaftliche Zeitigun-
gen beobachtbar und adressierbar zu machen, dann bestehen stets auch Moglichkeiten ihrer
Verklanglichung und Rhythmisierung. Ob solche zusatzliche Asthetisierungen, die nicht auf
dem konventionellen, aber auch gut erprobten und eingelernten Bildwissen beruhen, sondern
ein Horwissen fordern, neue oder wertvolle wissenschaftliche Erkenntnisse generieren, ist eine
Frage, die ich hier auBen vor lasse. Auf jeden Fall bietet sich eine Erweiterung eher konventio-
neller, asthetischer Erkenntnisformen, die vorwiegend auf das Visuelle setzen, an, zumal diese
ein produktives, padagogisches Potenzial aufweisen kdnnten.

Digitale Technologien sind seit mehr als zehn Jahren nicht nur allgegenwartig und dringen
in alle Bereiche der Gesellschaft ein. Sie operieren zudem oft unsichtbar etwa in kabelloser,
elektromagnetischer Form. Es kdnnte sich als padagogisch wertvoll erweisen, so mein Vor-

9 Henri Lefebvre, Elements de rythmanalyse, Paris 1992; hier zitiert nach der englischen Ubersetzung: Rhythmana-
lysis: Space, Time and Everyday Life, London und New York 2004.
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schlag, wenn die vielfaltigen Aktivitaten dieser Technologien, das heiBt ihre Algorhythmen von
der Mikro- bis zu Makro- und Metaebenen der politischen Okonomien unserer Biotechnosphé-
re horbar gemacht werden kdnnten. Algorhythmen zeitigen sich als seltsame, rekursive Ver-
schrankungen von Technomathematik, Soziomaterialitat, Machtstrukturen und -interessen, die
im Dazwischen maschinell-digitaler und umweltlich-bio-physikalischer Raume, Kanale, Netz-
werke oszillieren. Ahnlich wie im européischen Mittelalter die Welt mit Hilfe européaisch-tonaler
Musik und Harmonik, insbesondere ihrer ganzzahligen Verhaltnisse, erklart wurde, so kdnnte
die aktuell herrschende Musik des neoliberalen Spatkapitalismus mittels der oben erwahn-
ten Rhythmusanalyse als Algorhythmusanalyse erweitert, analysiert und situiert werden. Hier
kdnnte es sich als produktiv erweisen, wenn wir nicht nur den Rhythmus als epistemisch-as-
thetisches Denkwerkzeug betrachten, sondern auch die ganze Palette des musiktheoretischen
und klangasthetischen Jargons zu Hand nehmen und auf ihr erkenntniskritisches und padago-
gisches Potential Uberprifen. In Frage kdmen etwa: Signal, Tonalitat, Timbre, Harmonie, Kont-
rapunkt, Dynamik, Artikulation, Dampfung, Filterung, Verstarkung, Modulation, Transposition,
Intervall, Iteration, Synthese, Oszillation, Synchronisation und vieles mehr.

Am Horizont des skizzierten Ansatzes steht schlieBlich eine kritische Paddagogik der Digitali-
tat, die die Begriffe solch einer vorlaufigen Liste aus der Mitte des Interferenzfeldes, wo sich die
Musik-, Klang-, Audio-, Medien- und Computerwissenschaften begegnen, re-interpretiert, an-
wendet und umdeutet, so dass dann diejenigen, die es flir notwendig erachten, sich aus einer
unerwinschten, ungerechten sozio-medientechnologischen Situation befreien oder vielmehr
sie verandern kdnnten. Weil ein Horizont nie erreichbar ist, bleibt er im besten Fall eine Navi-
gationshilfe der Gegenwart. Ich hoffe, dass dieser kurze Beitrag Ahnliches zu leisten vermag.

Zitation: Shintaro Miyazaki, ,Musik fir Maschinen?! — Wo sich die Wissenschaft der Medien, des Computers und der
Musik treffen und wie sie zusammenarbeiten kdnnten", in: Briickenschldge zwischen Musikwissenschaft und Informa-
tik. Theoretische und praktische Aspekte der Kooperation, in Verbindung mit der Fachgruppe Digitale Musikwissen-
schaft hrsg. von Stefanie Acquavella-Rauch, Andreas Miinzmay und Joachim Veit (= Musikwissenschaft: Aktuelle
Perspektiven. Bericht Giber die Jahrestagung der Gesellschaft fiir Musikforschung 2019 in Paderborn und Detmold,
Bd. 3), Detmold, Musikwissenschaftliches Seminar der Universitat Paderborn und der Hochschule fiir Musik Det-
mold, 2020, S. 173-178, DOI: 10.25366/2020.105
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Abstract

Musicology and computer science do not only come together in areas such as the use, ana-
lysis and performance of digitized data, but also meet in unexpected places such as in context
of critical media studies and inquiries about the material and aesthetic conditions of digitality.
Such ,exploratory interactions” with computers and their aesthetics might resonate well with
musicology. This mini-contribution firstly presents a historical situation in which for a short
period in the 20th century the machinic music of digitality became audible. It then formulates,
just as briefly and sketchily, the socio-critical potential of music-oriented approaches, especially
rhythm analysis, still to be tested, when it comes to grasp and understand digitality in as many
facets as possible (socio-technological, aesthetic, historical and epistemic). Thereby, a fourth
partner might be of importance: pedagogy.

Kurzvita

Shintaro Miyazaki, geboren 1980, studierte Medienwissenschaft, Philosophie und Musikwis-
senschaft an der Universitat Basel (2000-2007). 2012 promovierte er in Medientheorie und
-wissenschaft an der Humboldt-Universitat zu Berlin. 2014-2020 war er Wiss. Mitarbeiter und
Senior Researcher an der Hochschule fiir Gestaltung und Kunst der Fachhochschule Nordwest-
schweiz in Basel. Seit Oktober 2020 ist er Juniorprofessor fir ,digitale Medien und Computa-
tion” im Fachbereich Medienwissenschaft der Humboldt-Universitat zu Berlin.
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Musikgeschichte der DDR:
Ein Pilotprojekt zur digitalen Musikvermittlung

MATTHIAS TISCHER, NEUBRANDENBURG

30 Jahre nach der sogenannten Wende stellt eine grundlegende und umfassende Untersu-
chung der Musikgeschichte der DDR — die sowohl die Musik selbst als auch die politischen
und kulturellen Kontexte (d. h. die Musikverhaltnisse) umfasst — nach wie vor ein Desiderat dar.
Gleiches gilt flr eine sich langfristig hieran anschlieBende vergleichende Musikgeschichte des
geteilten Deutschlands, fir die unser Projekt einige wesentliche Voraussetzungen erarbeitet.
Bei dem hier dargestellten Forschungsvorhaben handelt es sich um eine kulturgeschichtlich
informierte Analyse des musikalischen Diskurses® der DDR unter den Vorzeichen des Kalten
Krieges. Dabei geht es nicht um eine Neuauflage der Nationalgeschichtsschreibung, denn trotz
einer verhaltnismaBig starken nationalen und regionalen Selbstbezogenheit des Musiklebens
der DDR ist dieses ohne die politischen und kulturellen Bezlige etwa zur Sowjetunion, zur Bun-
desrepublik Deutschland und zu den europaischen Nachbarstaaten kaum zu verstehen.

Nicht zuletzt die wissenschaftlichen Vorarbeiten des Herausgeberteams seit Ende der 1990er
Jahre bieten gute Voraussetzungen zu einer weitergehenden Erforschung der Musikverhalt-
nisse der DDR, die in ihrer gesamten Bandbreite von der komponierten und improvisierten
Musik bis hin zur Pop- und U-Musik-Sphare iber den Zeitraum von 1949 bis 1989 (und teil-
weise darliber hinaus) in den Blick genommen werden sollen. Ausgehend vom klingenden Pha-
nomen soll dabei der musikalische Diskurs auf unterschiedlichen Ebenen — zu nennen sind u. a.
die asthetisch-ideologischen Diskussionen in den verschiedenen Institutionen und Zeitschrif-
ten der DDR, politische Verlautbarungen, kiinstlerische Debatten, aber auch populdre Formate
vom Schallplatteneinfliihrungstext bis hin zur Festtagsrede oder zur Fernsehdiskussion — ana-
lysiert werden. Weitere Mdglichkeiten bieten sich auf dem Feld der Oral History, konkret: durch
Zeitzeugeninterviews. Archive wie, beispielhaft genannt, das Archiv der Akademie der Kiinste
in Berlin oder das Deutsche Rundfunkarchiv Potsdam-Babelsberg bewahren zudem nach wie
vor umfangreiches, bislang noch nicht durchgesehenes Material zur DDR-Musikgeschichte, das
es zu sichten und nach MaBgabe des Zitatrechts einer breiteren Offentlichkeit zuganglich zu
machen gilt; daflir haben wir mit den genannten Institutionen Kooperationsvereinbarungen
geschlossen.

Zwar existieren bereits zahlreiche Einzeluntersuchungen zur Musik und zum Musikleben
in der DDR, doch ist bislang noch keine synthetisierende Zusammenfiihrung der bisherigen

1 Der Diskursbegriff ist hier im umfassenden Sinne gemeint. Vgl. dazu insbesondere auch die Hinweise unter
Punkt 2: Theoretische Grundlagen.
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Erkenntnisse zu den DDR-Musikverhaltnissen unternommen worden. Ausgehend von den Vo-
raussetzungen einer Diskursanalyse im Sinne Michel Foucaults gilt es im vorliegenden Pro-
jekt, die unterschiedlichen Diskursstrange verschiedener Ebenen (kiinstlerisch-asthetisch, ge-
sellschaftlich, politisch) zusammenzufihren. Dabei soll es weniger um Vollstéandigkeit als um
das exemplarische Aufzeigen und Analysieren hochkomplexer Zusammenhange gehen. In Zu-
sammenarbeit mit auf dem Gebiet der DDR-Musikgeschichte ausgewiesenen Forscherinnen
und Forschern verschiedener Generationen im In- und Ausland bauen wir betreut von der
Graphikagentur Steigenberger und ihren Programmieren eine (bilinguale) Online-Plattform zur
Musikvermittlung und Musikforschung im Web 2.0 mit einem auf 5 Jahre veranschlagten Pilot-
projekt zur DDR-Musikgeschichte finanziert vom BMBF und beheimatet im Forschungsverbund
STAGE 2.0. der Hochschule fiir Musik und Theater in Hamburg in Kooperation mit der Hoch-
schule Neubrandenburg auf: Das digitale Medium bietet nahezu ideale Voraussetzungen und
Moglichkeiten flr eine nicht-lineare Musikgeschichtsdarstellung. Durch die Verlinkung ver-
schiedener Inhalte und Medienformen sind Verknipfungen mdoglich, die sich im Medium des
Buches nur mihevoll sichtbar machen lassen bzw. nicht integrierbar sind. Der Bereitstellung
von Quellenmaterial (z. B. Ausschnitte aus Fernseh- und Rundfunkbeitragen, unveréffentlichte
Partituren, Inszenierungsmaterialien, Bilder, unveroffentlichte Aufnahmen etc.) sind technisch
kaum Grenzen gesetzt. Die Klarung der vielfaltigen rechtlichen Fragen ist dabei ebenso Grund-
lagenforschung wie die medialen und inhaltlichen Herausforderungen.

Die Kollaborationsmdglichkeiten des sogenannten Web 2.0 erméglichen es zudem, Inhalte von
einer groBBen, internationalen Scientific Community kommentieren und prifen zu lassen, bevor
sie einer breiteren Offentlichkeit zugéanglich gemacht werden. Wir sind dabei ein neuartiges
multiples Redaktionsverfahren zu entwickeln.

1. Fragestellung

Leitende Fragen des geplanten Vorhabens sind:

«  Wie war es mdglich, dass sich unter den Bedingungen einer Diktatur mit massiven autori-
tar-erzieherischen Interventionen wie Bespitzelung, Repressionen, Zensur und Verboten ein
Musikleben von internationalem Rang entfalten konnte?

» Wie ist es gelungen, innerhalb von 40 Jahren eine musikalisch-kulturelle Identitat zu schaf-
fen, welche neben anderen asthetischen Identifikationsangeboten teilweise bis in die Ge-
genwart und mutmaBlich dartiber hinaus in erheblichem Umfang fortwirkt?

«  Wie lasst sich das, was sich in den 1950er und 1960er Jahren unter den Vorzeichen einer
mitunter extremen staatlichen Modernefeindlichkeit auf dem Gebiet der Musik und des
Musiklebens kunstlerisch wie diskursiv ereignete, plausibel charakterisieren? Wurde hier
das Fundament fir eine DDR-spezifische ,andere Moderne’ gelegt, mit der Konsequenz
einer — seit den spaten 1960er Jahren — spezifischen ,Postmoderne hinter dem Eisernen
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Vorhang"?? Wie waren diese jeweils beschaffen, welche kiinstlerisch-asthetischen Gruppie-
rungen lassen sich dabei unterscheiden?

»  Wie lassen sich — bei allen Unterschieden innerhalb der kiinstlerischen Herangehensweisen
und des Selbstverstandnisses in der DDR — die Besonderheiten des musikalischen Diskurses
in der DDR charakterisieren, wo gibt es Gemeinsamkeiten zwischen der DDR und anderen
sozialistischen bzw. nichtsozialistischen Landern?

« Wie haben sich die Musikverhaltnisse im Staatssozialismus ostdeutscher Pragung in der
ganzen Bandbreite und in allen Schattierungen zwischen Unterdriickung und Eigenstan-
digkeit, Repression und Autonomie entwickelt? Wie lassen sich diese Verhaltnisse analy-
sieren, ohne dabei von einem abstrakten (und daher wirklichkeitsfernen) Dualismus von
,Macht' auf der einen, ,Freiheit’ auf der anderen Seite auszugehen? Gerade im Hinblick auf
die DDR wird deutlich, dass vom Staat keineswegs jene absolute Kontrolle ausging, welche
die Totalitarismustheorien haufig postulieren.> Umgekehrt lbte die Idee des Sozialismus
auf viele eigenstandig denkende Kiinstlerinnen und Kiinstler bei aller Kritik eine groBe Fas-
zination aus, die sich auch kiinstlerisch niederschlug. Wo liegen entsprechend die Grenzen
zwischen eigener (sozialistischer bzw. kommunistischer) Uberzeugung auf der einen Seite,
Selbst- und Fremdzensur auf der anderen? Lassen sich diese Uberhaupt klar ziehen?

Auch wenn es bei DDR-Forschung langst nicht mehr wesentlich um Delegitimierung der SED-
Herrschaft geht, sollte es der Untersuchung und Darstellung der Kulturgeschichte eines autori-
taren Staates anteilig weiterhin ein Anliegen sein, intellektuellen und kiinstlerischen Positionen,
welche vom Repressionsapparat marginalisiert bis unterdriickt worden waren, zu einem spaten
Recht auf Gehor zu verhelfen. Das Unrecht gilt es zu benennen, die Errungenschaften nicht zu
verschweigen und die Ambivalenzen auszuhalten. Um jeglicher ,Ostalgie’ vorzubeugen, bleibt
es weiterhin unverzichtbar, auf den Diktaturcharakter des Regimes hinzuweisen und seinen
Opfern seitens der Wissenschaft so weit als mdglich Gerechtigkeit widerfahren zu lassen.

2. Theoretische Grundlagen

Die Forschungspraxis war bisher nicht selten theoretisch gepragt von der Annahme eines Du-
alismus zwischen Repression und Opposition bzw. der vermeintlich uneingeschrankten Verfi-
gungsgewalt der Funktionare, Zensoren und Apparatschiks auf der einen und dem Widerstand
der Unterdriickten auf der anderen Seite. Die Alternativen flr die Kiinstlerinnen und Kunstler
bestanden demnach in Anpassung oder Verweigerung. Opposition hieB somit in letzter Konse-
quenz, dass ein Kinstler die DDR verlie3. Damit einher geht die Vorstellung, dass es, da das Po-

2 Vgl. Postmoderne hinter dem Eisernen Vorhang. Werk und Rezeption Alfred Schnittkes im Kontext ost- und mittel-
europdischer Musikdiskurse, hrsg. von Amrei Flechsig und Stefan Weiss, Hildesheim 2013.

3 Thomas Lindenberger, ,Die Diktatur der Grenzen. Zur Einleitung”, in: Herrschaft und Eigen-Sinn in der Diktatur.
Studien zur Gesellschaftsgeschichte der DDR, hrsg. von dems., K&In u. a. 1999, S. 13-44.
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litische das Asthetische gewissermaBen beschadigt, keine Kunst ohne Freiheit geben kann. Die
kinstlerische Praxis in 40 Jahren DDR verdeutlicht indes, dass es sich anders — und wesentlich
subtiler — verhielt: Direkte Zensur, die selten unverbliimt auftrat, ist lediglich der am einfachsten
zu beurteilende Fall des Zusammenhanges von Staat und Kunst. Die Grenzen zwischen Zensur
und Selbstzensur, fremder MaBgabe, Opportunismus und eigenen ideologischen und politi-
schen Uberzeugungen waren jedoch stets flieBend. Hinzu kommen, wie in jeder anderen Ge-
sellschaft auch, allgemein-menschliche Faktoren wie Angst, Missgunst, Taktieren, Anbiederung,
Beschranktheit oder Naivitat, die in eine bestimmte Form kiinstlerischen bzw. kulturpolitischen
Handelns miinden. Von entscheidender Bedeutung ist, dass die Existenz eines vormundschaft-
lichen Staates (Rolf Henrich), mit dem man standig konfrontiert ist, Kreativitatsprozesse ganz
eigener Art freisetzt, die wiederum ihrerseits eine spezielle Rezeptionshaltung wie etwa das
,Lesen zwischen den Zeilen' voraussetzen: Heiner Muller betonte einmal, dass der Aufenthalt
der DDR ,in erster Linie Aufenthalt in einem Material” war, welches nach Ende des Staates als
Reibungsflache wegfiel.*

Der musikalische Diskurs kann als eine Art komplexes System korrespondierender Réhren
vorgestellt werden: Formen der politischen Aufklarung weichen gleichsam in andere gesell-
schaftliche Spharen aus. Unter den Bedingungen einer Diktatur heiBt dies: Wenn die staat-
lichen Organe kiinstlerisch Schaffende und ihre Arbeit fiirchten, wéachst diesen eine erhebliche
imaginar-reale Bedeutung zu.> Wesentliche Einblicke in das Wechselverhaltnis der Mikrostruk-
turen der Musik mit den Makrostrukturen der Macht gewahrt eine Diskursanalyse im Sinne
Michel Foucaults: Wichtig ist zunachst die prazise Bestimmung und Begriindung ihres Gegen-
standes, wobei geklart werden muss, welche Aussagen und Diskursstrange sich unter einer dis-
kursiven Formation subsumieren lassen.® Im Folgenden seien beispielhaft einige der verschie-
denen Strange und Themen genannt, die einzeln und in ihrer Wechselwirkung beschrieben
werden missen, um von einem musikalischen Diskurs zu sprechen (die weiter unten darge-
stellte modulare und verlinkte Form der Prasentation begunstigt diese Herangehensweise): Zu
untersuchen und zu analysieren sind insbesondere exemplarische Kompositionen verschiedener
Genres und Gattungen, deren Bedeutung innerhalb der ostdeutschen Nachkriegsgesellschaft
ohne die ganze Bandbreite der Musikpublizistik von Fachzeitschriften bis hin zu populdren
Zeitschriften allerdings unverstandlich bleiben muss. Gleiches gilt fur die populédre Musik in der
DDR in allen Spielarten — darunter auch die entsprechende Filmmusik oder die Kirchenmusik —

4 Heiner Mller, Krieg ohne Schlacht. Leben in zwei Diktaturen, K6ln 1992, S. 113.

5 Zum Begriff des ,Imaginar-Realen” vgl. Hanns-Werner Heister, ,Musik Magie Mythos. Fragmente zum Problem
des Imaginar-Realen in der Kunst”, in: Musik und Mythos. Neue Aspekte der musikalischen Asthetik, hrsg. von Hans
Werner Henze, Frankfurt am Main 1999, S. 304-337.

6 Vgl. zu den — haufig unscharfen und daher flexibel anwendbaren — Begrifflichkeiten der Diskursanalyse u. a. Lexi-
kon kritische Diskursanalyse: eine Werkzeugkiste, hrsg. von Siegfried Jdger und Jens Zimmermann, Miinster 2010.
Foucault selbst forderte seine Leser auf, seine Schriften in erster Linie als ,Werkzeuge” firr eigene Untersuchun-
gen zu verstehen. Vgl. u. a. Andrea Bihrmann, ,Der Diskurs als Diskursgegenstand im Horizont der kritischen
Ontologie der Gegenwart”, in: Das Wuchern der Diskurse. Perspektiven der Diskursanalyse Foucaults, hrsg. von
Hannelore Bublitz u. a., Frankfurt am Main 1999, S. 49-62, S. 60, Anm. 70.
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samt der diese begleitenden Diskussionen. Im Bereich des Halbprivaten gilt es, kulturpolitische
Dokumente, aber auch die Dokumente aus dem Archiv der Stasiunterlagenbehérde sowie die
ebenfalls zumeist dokumentierten Debatten innerhalb der Akademien und Verbande heranzu-
ziehen. In der DDR ausgestrahlte, bis dato weitgehend noch nicht ausgewertete, in groBer Zahl
noch vorhandene Rundfunk- und Fernsehsendungen liefern flankierende Erkenntnisse. Da sich
Diskursanalyse auch als Wissenschaftsgeschichte bzw. Wissenschaftstheorie versteht, gilt die
Aufmerksamkeit insbesondere auch der akademischen Musikwissenschaft. Eine Beschrankung
auf die Hochkultur indes ware irrefihrend; so sind das Vokabular von Sonntagsreden, etwa
anlasslich von musikalischen Jubilden (z. B. dem Beethovenjahr 1970) sowie Parallelen zwi-
schen diplomatiegeschichtlichem und musikkritischem Wortschatz gleichermaBen von Inter-
esse. Nicht zuletzt die Genderthematik spielt dabei eine zentrale, wenn auch haufig nur unter-
schwellig — durch die Analyse des verwendeten Vokabulars — sichtbare Rolle, lasst sich aber fiir
die Musik auch auf kompositorischer und gesellschaftlich-kultureller Ebene untersuchen.’

Nicht nur inhaltlich mochte vorliegendes Projekt Neuland betreten, etwa in dem bewuss-
ten Versuch, die Geschichte der komponierten, improvisierten und produzierten Musik als Fa-
den ein und desselben diskursiven Gewebes zu verstehen und in einer multiperspektivischen,
modularen Darstellung miteinander zu verknipfen, sondern auch die Darstellungsform soll
- den Inhalten und der Methodik entsprechend — innovativ sein.

3. Digitale Musikvermittlung - Musikgeschichte Online (MO)

Seit jeher laboriert das Schreiben Gber Musik, gleich ob mit einer padagogischen oder wis-
senschaftlichen Ausrichtung, daran, dass das Klingende selbst, von dem die Rede ist, nicht
unmittelbar in das Medium der Schrift eingebunden werden kann. Auch das Notenbeispiel im
Text (was nicht selten aus Kostengriinden in der Musikpublizistik auf ein Minimum reduziert
wurde) stellt hier keinen Ersatz dar. Heute wirken Notenbeispiele im Schreiben tber Musik
nicht selten abschreckend auf Musikinteressierte, die des Notenlesens unkundig sind, was der
musikwissenschaftlichen und musikpadagogischen Forschung — zuweilen auch in den Augen
der Vertreterinnen und Vertreter anderer akademischer Disziplinen — den Anschein einer Ge-
heimwissenschaft verleiht und ihr im Facherkanon ein Nischendasein beschert. Rein technisch-
medial ist diese Misere im Zeitalter der Neuen Medien voruber: Das klingende Beispiel mit
Noten kann nunmehr unmittelbar zum erklarenden Wort bereitgestellt werden. Was bleibt,
sind lediglich formale Fragen der Prasentation und Aufbereitung sowie eine Klarung des Zitat-
und Urheberrechtes. Das hier vorgestellte Projekt soll mithin zugleich Fragen ausdifferenzieren

7 Nina Noeske, ,Sozialistischer Realismus als Mdnnerphantasie? Gender’ als Kategorie der DDR-Musikgeschichte”,
in: Musikwissenschaft und Kalter Krieg. Das Beispiel DDR, hrsg. von Nina Noeske und Matthias Tischer, K&In u. a.
2010, S. 143-157.

185

Online-Version verfligbar unter der Lizenz: Urheberrecht 1.0, <https://rightsstatements.org/page/InC/1.0/?language=de>



MATTHIAS TISCHER - MUSIKGESCHICHTE DER DDR

und Teilantworten auf die anstehenden Herausforderungen der Musikvermittlung im digitalen
Zeitalter formulieren helfen.

Wir arbeiten seit April 2018 an einer nicht-kommerziellen, multimedialen, mehrsprachigen
und experimentellen wissenschaftlichen Plattform im World Wide Web, deren Inhalte in einem
kollektiven, interaktiven, nach Mdglichkeit bilingualen, kollegialen redaktionellen Verfahren be-
treut werden. Die Inhalte dieser Plattform mit der Bezeichnung ,Musikgeschichte Online” (MO)
kdnnen — langfristig — dem gesamten Spektrum der Musikvermittlung in der Bandbreite zwi-
schen Kunst und Wissenschaft entstammen.® Damit bietet sie Platz fur verschiedene, dezentral
vorangetriebene Projekte unter dem Dach einer zentralen technischen Administration. Vorlie-
gende Musikgeschichtsdarstellung ist als Prototyp auf dem Gebiet der Historischen Musikwis-
senschaft gedacht. Die hier gesammelten Erfahrungen kénnen auf weitere Projekte tUbertragen
werden.

Folgende Eigenschaften zeichnen die Plattform aus: Sie ist

« experimentell: Das Medium Internet bietet nicht nur die Mdglichkeit, unveréffentlichte
Quellen, O-Téne und (bewegte) Bilder in die Beitrage einzubinden, sondern kann zudem
Einblick in Forschungsfragen und im Entstehen begriffene Arbeiten gewahren. Gleiches
gilt fir bestehende Beitrage, die durch neue Erkenntnisse und Sichtweisen erganzt werden
kdnnen. Modularitat und Flexibilitat stellen einen klaren Vorteil gegentber den Printme-
dien dar.

 interaktiv: Zu jedem Projekt wird es ein redaktionell (durch die Projektmitarbeiternnen bzw.
das erweiterte Herausgeberteam) betreutes Diskussionsforum geben, zu dem ausschlieB3-
lich namentlich registrierte Teilnehmerinnen und Teilnehmer zugelassen sind. Das Forum
ist der Ort fiir Diskussion, Erganzung und Kritik. Die Autorinnen und Autoren der Beitrdage
stehen somit im lebendigen Dialog mit ihren Leserinnen und Lesern.

» kollektiv: bei dem geplanten musikhistorischen Pilotprojekt soll es darum gehen, Schule-
und Fraktionsbildungen dadurch vorzubeugen, dass sdmtliche mit der Materie befassten
Wissenschaftlerinnen und Wissenschaftler zur Mitwirkung eingeladen werden, ob sie sel-
ber am DDR-Musikleben beteiligt waren oder nicht, ausdricklich auch jene Forschenden,
die (noch) nicht oder nicht mehr institutionell angebunden sind. Es ist beabsichtigt, dass
zumindest vorlaufig auch einander diametral widersprechende Standpunkte und Lehrmei-
nungen nebeneinander stehen, eine Anndherung, weitere Polarisierung oder Ausdifferen-
zierung kann gegebenenfalls im Laufe des Umformungsprozesses erfolgen.

« bilingual: Am Ende des Onlin-Redaktionsprozesses werden Beitrage in die Zweisprachigkeit
Uberflihrt, wobei Tools wie DeepL von groBem Nutzen sind. Dies wirde — soweit sich die
Forschungsgeschichte ibersehen lasst — erstmals die beiden groBten musikwissenschaft-

8 Das Handbuch der Musikwdrter als Parallelprojekt ist derzeit in Programmierung.
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lichen Scientific Communities der DDR-Musik-Forschung, die englischsprachige und die
deutschsprachige, gleichberechtigt in einem umfangreicheren Forschungs- und Publika-
tionsprojekt zusammenfihren.®

« Jeder Beitrag eines Projektes wird vor seiner Ver&ffentlichung nach Méglichkeit von mehreren
anderen Autorinnen und Autoren des Projektes begutachtet und gegebenenfalls redigiert.

s nicht-kommerziell: Die Inhalte von MO stehen den Nutzern unentgeltlich und werbefrei zur
Verfigung. Die Autorinnen und Autoren jedoch nehmen ihre Urheberrechte, so auch die
Ausschuttungen der VG Wort, mittels Klickzahlung wahr.

Die Erprobung digitaler Formen der Musikvermittlung dient nicht dazu, traditionelle Publika-
tionsformen zu ersetzen, sondern vielmehr sollen diese hierdurch erganzt werden. Das Wech-
selverhaltnis von Autorschaft und Redaktionsprozessen bleibt bei der hier anvisierten Art der
Onlinepublikationen sehr lange im Fluss und bietet durch die Vielzahl der Expertenmeinungen,
die in die Fassung eines Textes bis zum Stichtag einflieBen, ein wesentlich starkeres Korrektiv,
als dies bei konventionellen Prozessen der Herausgeberschaft der Fall sein kann. Ein derartig
optimiertes Konvolut von Beitragen kann schlussendlich in die gedruckte Form eines Hand-
buches Uberflhrt werden.

4. Struktur des Projekts zur Musikgeschichte der DDR

Die Musikgeschichtsdarstellung ist modular konzipiert. Die verschiedenen Ebenen — benannt
wie folgt — sind unterschiedlichen Inhalten zugewiesen und werden entsprechend verlinkt:

» Zeitstrahl

« Jahrzehnteartikel

+ Kernartikel

» Zeitzeugenvideos und Audiomaterial
« Erstverdffentlichungen

« Editionen®®

« Bibliographie (inkl. ErschlieBung unveroffentlichter Texte) und Verlinkung von wichtiger
Literatur

« Verzeichnis der Editionen bzw. Archivorte von Kompositionen, Aufnahmen und Texten

« Verzeichnis bestehender musikalischer Analysen

9 Eine der wenigen Ausnahmen stellt das zweisprachige Architekturjournal Daidalos dar, welches eine Sonder-
nummer zum Thema ,Der klingende Raum” (17, 1985) veréffentlichte.

10 Beispielsweise sind die Sitzungsprotokolle der Sektion Musik der Akademie der Kiinste, Berlin (Ost) ein einmali-
ges musikhistorisches Zeugnis, das der kritischen Edition harrt.
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« Verzeichnis bereits abgeschlossener Zeitzeugenprojekte!

« Registrierungspflichtiges Diskussionsforum

Die Zeitstrahl-, Jahrzehnte- und Kernartikel sind wie Lexikonartikel aufgebaut: Uberschrift, zu-
sammenfassende Kurzinformationen, eine weiterfihrende Einleitung und Vertiefung bis zur
Einbettung der Archivquelle oder des O-Tons. Auf diese Weise kdnnen verschiedene Informa-
tionsbedirfnisse von interessierten Laien bis zu Fachkolleginnen und Fachkollegen befriedigt
werden.*?

Zeitstrahl: Der Zeitstrahl ist gewissermaB3en das Schaufenster des Projektes, hier werden Er-
eignisse des musikalischen Diskurses der DDR chronologisch benannt, beschrieben, analysiert
und gedeutet. Dabei kdnnen weithin bekannte musikgeschichtliche Zasuren neben relativ un-
bekannten Ereignissen stehen. Eine Hierarchisierung ist nicht intendiert. Die Artikel auf dem
Zeitstrahl kdnnen mit Ton- und Bildmaterial veranschaulicht sowie ebenfalls verlinkt werden. So
kann etwa eine Oper mit Tonmaterial, Ausschnitten, Inszenierungsmaterialien, einer gefilmten
Inszenierung (bzw. Ausschnitten hieraus), Notenbeispielen, Hinweisen auf Zeitungsrezensionen
etc. Uber das geschriebene Wort hinaus sinnlich erfahrbar gemacht werden.

Jahrzehnteartikel: Vier Autoren(kollektive) erstellen jeweils ausfihrliche Uberblickskapitel zu
den 1950er bis zu den 1980er Jahren, gerahmt von jeweils einem ein- bzw. ausleitenden Text
zur unmittelbaren Nachkriegs- und zur unmittelbaren Nachwendezeit. In diesen Texten wird
die Musikgeschichte angemessen in die gesamtgeschichtlichen Zusammenhange eingebettet.
Die Jahrzehnteartikel werden mit den anderen Ebenen der Prasentation inhaltlich verlinkt.

Kernartikel: Diese 10 bis 20 Seiten langen Texte widmen sich Themen, die weniger punktuell als
Ereignisse auf dem Zeitstrahl zu verorten sind sowie Themen, die von prinzipieller Bedeutung
sind (z. B. Auftragswesen, Sozialistischer Realismus, Zensur etc.).

Zeitzeugen, Erstverdffentlichungen, Editionen: Die Akteurinnen und Akteure des Musiklebens
der Nachkriegszeit haben teilweise schon ein sehr hohes Lebensalter erreicht, sodass die Zeit,
sie zu Wort kommen zu lassen, drangt: Zahlreiche Entscheidungen des Kulturlebens der DDR
beruhten auf mindlichen Absprachen, welche sich aus den Akten nicht erschlieBen. AuBerdem
befinden sich in privatem Besitz zahllose unveroffentlichte Fotos, Briefe, Partituren, Aufnahmen
und Erinnerungsstiicke, welche in digitalisierter Form Eingang in die Onlineprasentation finden
kdnnen.

11 Z.B. Matthias Tischer: Das Zeuthener Haus. Zeitzeugengespréche mit den Freunden und Schiilern von Paul Dessau.
Es gilt einen rechtlichen Modus zu finden, die Aufnahmen und ihre Umschriften interessierten Nutzerinnen und
Nutzern zuganglich zu machen.

12 Das Lebendige Museum Online (LeMO) des Deutschen Historischen Museums bietet hier viele Anregungen, vgl.
<http://www.hdg.de/lemo/lernen> (01.10.2020).
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Zitation: Matthias Tischer, ,Musikgeschichte der DDR: Ein Pilotprojekt zur digitalen Musikvermittlung", in: Briicken-
schldge zwischen Musikwissenschaft und Informatik. Theoretische und praktische Aspekte der Kooperation, in Ver-
bindung mit der Fachgruppe Digitale Musikwissenschaft hrsg. von Stefanie Acquavella-Rauch, Andreas Miinzmay
und Joachim Veit (= Musikwissenschaft: Aktuelle Perspektiven. Bericht Uber die Jahrestagung der Gesellschaft fir
Musikforschung 2019 in Paderborn und Detmold, Bd. 3), Detmold, Musikwissenschaftliches Seminar der Universitat
Paderborn und der Hochschule fiir Musik Detmold, 2020, S. 181-189, DOL: 10.25366/2020.106

Abstract

Thirty years after the so-called Wende’, a fundamental and comprehensive study of the musi-
cal history of the GDR - encompassing both the music itself and the political and cultural con-
texts (i.e. the musical relations) - still represents a desideratum. The same is true for a long-term
comparative music history of the divided Germany, for which the our project develops some
essential prerequisites. The research project presented here is an informed cultural-historical
analysis of the musical discourse of the GDR under the auspices of the Cold War. It is not about
a revised version of national history only, because despite a relatively strong national and re-
gional self-centredness of the musical life of the GDR, it can hardly be understood without the
political and cultural references to the Soviet Union, the Federal Republic of Germany and the
neighbouring European states.

Kurzvita

Matthias Tischers Forschungsschwerpunkte sind die neuere Musikgeschichte, Asthetik, Medien
und Analyse. Er lehrt als Professor fiir Asthetik und Kommunikation an der Hochschule Neu-
brandenburg.
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Ansdtze zur Analyse historischer Netzwerke mit Neo4j® -

Aus der Projekt-Werkstatt der Datenbank zur Fachgeschichte
der Musikwissenschaft

ANNETTE VAN DYCK-HEMMING, JAN EBERHARDT, MELANIE WALD-FUHRMANN,
FRANKFURT A. M.

Projektrahmen | Fragestellung

Als Teil des Projektes ,Fachgeschichte der deutschsprachigen Musikwissenschaft zwischen ca.
1810 und ca. 1990” werden in einer Datenbank Daten zu Personen, Institutionen, Medien, The-
men und Methoden der Musikwissenschaft gesammelt. Der Fokus in der Modellierung liegt
dabei auf der qualitativ angereicherten Beschreibung von Beziehungen zwischen diesen Enti-
taten.

Auf dieser Grundlage lassen sich eine ganze Reihe von Aspekten der Geschichte der Mu-
sikwissenschaft quantitativ ausdriicken, wodurch Gblichere Verfahren historischer Quellenaus-
wertung eine interessante Erganzung erfahren kénnen. Zu einem solchen Aspekt gehdren z. B.
personelle Netzwerke. Wir fiihren das im Folgenden vor am Beispiel einer Visualisierung von
Daten zu den Personen Carl Dahlhaus und Hans Heinrich Eggebrecht. Beide Personlichkeiten
pragten vor allem die westdeutsche Musikwissenschaft zwischen den 1960er und 1990er Jah-
ren sehr stark: Dahlhaus (1928-1989), Professor fiir historische Musikwissenschaft an der TU
Berlin seit 1967, veroffentlichte etwa das Handbuch der Systematischen Musikwissenschaft; sei-
ne Publikationen zu Musikdsthetik, den Grundlagen der Musikgeschichte, zur Geschichte der Mu-
siktheorie uvm. wurden breit rezipiert. Hans Heinrich Eggebrecht (1919-1999) wirkte ab 1961
als Professor fir Musikwissenschaft an der Universitat Freiburg im Breisgau, edierte etwa das
Handwérterbuch der musikalischen Terminologie und verfasste das umfangreiche monographi-
sche Geschichtswerk Musik im Abendland. Trotz ihrer wiederholten Zusammenarbeit z. B. als
Herausgeber einer Neuauflage des Riemann Musik-Lexikons hat sich in der Musikwissenschaft
die Ansicht verbreitet, Dahlhaus und Eggebrecht stellten zwei geradezu entgegengesetzte Pole
dar, um die sich je eigene Netzwerke bildeten. Unsere Datenbank bietet nun die Moglichkeit,
eine groBere Anzahl von Beziehungsdaten im Hinblick auf diese These abzufragen. Die Visuali-
sierung mittels der Graphdatenbank Neo4j®? bildet das Ergebnis plastisch ab und |adt ein zur
Interpretation: Wird die im Fach verbreitete Meinung gestitzt oder konterkariert?

1 Neo4j® and Cypher® are registered trademarks of Neo4j, Inc., <www.neo4j.com> (19.09.2019).
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Quellen | Daten| Methoden

1. Datenauswahl

Als Quellen wurden die MGG Online,? Titeleien und Inhaltsverzeichnisse der Festschriften fiir
Dahlhaus (1988)® und Eggebrecht (1984)* sowie die Bibliographie des Musikschrifttums Online
(BMS Online)* herangezogen. Aus diesen Quellen wurden folgende Daten unter Verwendung
der jeweiligen Suchmdoglichkeiten vollstandig, aber qualitativ bereinigt (z. B. fanden Personen-
namen als Verlagsbezeichnungen keine Berticksichtigung) extrahiert:

« Namensnennungen in den Artikeln ,Carl Dahlhaus” und ,Hans Heinrich Eggebrecht”
aus der MGG Online,

¢ Namensnennungen ,Dahlhaus” oder ,Eggebrecht” (nur Nachnamen) in Personenarti-
keln der MGG Online auBerhalb von Literaturangaben (Zeitgenossen),

« Empfangernamen aller Artikel von Dahlhaus und Eggebrecht, die fiir Festschriften ver-
fasst wurden,

« Namen aus den bibliographischen Angaben aller Publikationskooperationen

« Namen aus Titeleien und Inhaltsverzeichnissen der Festschriften Eggebrecht 1984 und
Dahlhaus 1988

Immer zwei Namen wurden entsprechend den Quellen in Beziehung gesetzt. Dabei interes-
sierten fur diesen Werkstatt-Bericht nur sogenannte ,professionelle Kooperationen” zwischen
Personen und ihre néhere Beschreibung in Bezug auf Zeit und Ort, also nicht, mit wem jemand
verheiratet oder befreundet war, auch wenn diese Informationen zur Verfliigung standen. Die
Beziehungsbeschreibungen entstanden unterschiedlich: Aus den biographischen Artikeln wur-
den die Formulierungen im Text so eng wie moéglich Gibernommen (,leitete Umarbeitung ge-
meinsam mit”). Hatte sich z. B. jemand im Rahmen einer Festschrift engagiert, wurde genau
dies naher beschrieben, etwa als Beitrag (,tragt zur Festschrift bei von”) oder als Herausgabe
(.gibt Festschrift heraus von”) etc.

2. Datenstrukturierung

Alle Daten wurden in eine relationale SQL-Datenbank eingepflegt, deren Datenmodell aller-
dings dem Resource Description Framework (RDF) bestehend aus semantischen Triples ahnelt,

MGG Online, hrsg.von Laurenz Lutteken, Kassel, Stuttgart, New York 2016ff, <www.mgg-online.com> (19.09.2019).

Hermann Danuser, Silke Leopold, Norbert Miller und Helga de La Motte-Haber (Hrsg.), Das musikalische Kunst-
werk. Geschichte — Asthetik — Theorie. Festschrift Carl Dahlhaus zum 60. Geburtstag, Laaber 1988.

4 Werner Breig, Reinhold Brinkmann und Elmar Budde (Hrsg.), Analysen. Beitrdge zu einer Problemgeschichte des
Komponierens. Festschrift fiir Hans Heinrich Eggebrecht zum 65. Geburtstag, Stuttgart 1984 (= Beihefte zum
Archiv fir Musikwissenschaft 23).

5 BMS Online, hrsg. vom Staatliches Institut fiir Musikforschung, Stiftung PreuBischer Kulturbesitz, Berlin 2006ff,,
<https://www.musikbibliographie.de/> (19.09.2019).
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da es Entitaten durch pradikative Formulierungen in Relation setzt und die entstehenden ,Aus-
sagen” mit Attributen anreichert.

Abbildung 1: ,Semantische” Modellierung der Daten

Anders als im RDF sind aber nicht alle Daten in semantischen Triples organisiert, sondern nach
wie vor in Tabellen, wenn auch teilweise sehr kleinen Tabellen. Jeder Datensatz ist dabei mit
einem Quellennachweis versehen.

3. Datenbankabfrage und Visualisierung

Die Datenbankabfrage wurde eingegrenzt auf den Zeitraum zwischen 1960 und 1990, auf Daten-
satze, die entweder den Namen Dahlhaus oder den Namen Eggebrecht enthielten, sowie auf Da-
tensatze, die Beziehungen zwischen Personen beschreiben. Daraus resultierten 178 Datensatze.

Die Visualisierung erfolgte mittels der Graphdatenbank Neo4j®. Hierzu wurden die Datensat-
ze in der Abfragesprache Cypher® codiert und mit dem in der Neo4j® Desktop™ Anwendung
enthaltenen Visualisierungsmodul als Netzwerk abgebildet (vgl. Abb. 2).

Abbildung 2: Ausschnitt aus der Codierung der Daten in der Abfragesprache Cypher®
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Das Neo4j® Visualisierungsmodul stellt alle als Person definierten Daten als Knoten (nodes)/
Kreise dar und beschriftet die Kanten (relationships) zwischen den Knoten mit der Beziehungs-
codierung. Details zu den Beziehungen werden in Kontextmeniis am Fensterrand angezeigt
und quantifiziert (vgl. Abb. 3).

Abbildung 3: Bearbeitete Visualisierung mittels der Neo4j® Graphdatenbank ohne Legende

Die als Teil der Neo4j® Graphdatenbank angebotene plastische Visualisierung markiert den
Punkt, an dem Argumentation und Interpretation der Forschenden anfangen. Die Platzierung
der Knoten und die Gestaltung der Verbindungen zwischen ihnen wurden in diesem Anwen-
dungsbeispiel manuell vorgenommen.

Diskussion | Interpretation

115 verschiedene Personen sind visuell um die beiden Zentren Dahlhaus und Eggebrecht ge-
ordnet. Die von der Software zunachst alle auf die gleiche Distanz gesetzten Akteure wurden
so platziert, dass Akteure mit Beziehungen zu beiden Zentren in der Mitte stehen. Im Verhalt-
nis altere Personen stehen unten, jingere oben. Akteure mit mehreren Beziehungen zu einem
der Zentren wurden naher zu den Zentren geordnet. Zeitintensivere Beziehungen wie ,leitete
Umarbeitung zusammen mit” wurden durch breitere Verbindungen dargestellt als vermutlich
weniger intensive Beziehungen wie ,unterhielt Kontakt zu". Zur Mittelgruppe gehéren wenige,
namlich 14 Personen. Dieser Darstellung zufolge pragten sich die personalen Netzwerke von
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Dahlhaus und Eggebrecht also nicht komplett dichotomisch aus. Auffallig sind die mehrfach
definierten (stabilen?) Verbindungen Eggebrechts zu deutlich jingeren Personen (,Schilern”),
wahrend das Dahlhaus-Netzwerk Mehrfach-Beziehungen eher zu gleichaltrigen oder alteren
Personen aufweist. Um den jlingeren Dahlhaus zentrieren sich deutlich mehr Akteure mit ein-
fachen Beziehungen. Eklatant scheint der Befund, dass Eggebrecht fast keine professionellen
Beziehungen zu Mitgliedern seiner eigenen Generation unterhielt.

Wenn auch mit Blick auf die begrenzte Datenmenge Vorsicht geboten ist, kdnnte man den-
noch Thesen und daran anschlieBende weiterflihrende Fragen formulieren: Tatsachlich sam-
melte jede der Leitfiguren einen je eigenen Kreis um sich. Die Schnittmenge ist stark begrenzt.
Die Generationenverteilung scheint eine fur den relativ geringen Altersunterschied der Prot-
agonisten von 10 Jahren deutliche Rolle zu spielen: Wollte Eggebrecht mit Mitgliedern seiner
eigenen Generation nichts zu tun haben? Weitere Fragen kdnnten durch Datenanreicherung
oder weitere Uberpriifungen beantwortet werden: Welche Gemeinsamkeiten weisen die Ak-
teure der Schnittmenge auf? Welche Rolle spielen gemeinsame Forschungsschwerpunkte oder
institutionelle Verbindungen? Wie wiirde sich die Darstellung verédndern bei der Einbeziehung
weiterer Daten, etwa der Beziehungen der 115 Akteure untereinander, der Zuordnung von For-
schungsschwerpunkten etc.?

Eine Datenbankabfrage ist wie ein Magnet: In eine groBe Menge an sich eher unbedeuten-
der Teilchen geworfen, erzeugt sie Bilder, die Regeln gehorchen. Die Art der Regeln und der
Ausnahmen herauszufinden, ist die Aufgabe des/der Werfenden. Im Unterschied zum Mag-
netismus sind die Regelwerke personaler Netzwerke aber starker faktorenabhangig, vielfaltig
und komplex. Flexible Visualisierungen von Beziehungsdaten etwa unter Verwendung einer
Graphdatenbank wie Neo4j® koénnen helfen, gréBere Datenmengen anschaulich darzustellen,
Interpretationen zu entwickeln und Thesen zu Regelhaftigkeiten zu Uberprifen und zu modi-
fizieren.
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Abstract

The dichotomy Carl Dahlhaus-Hans Heinrich Eggebrecht appears to be legendary for West
German musicology. It has been quite common to assume that since the 1960s and even after
Dahlhaus’ death in 1989, musicologists have been very strongly oriented towards these two
persons, but actually only either Dahlhaus or Eggebrecht. But can such a legend be verified in
information technology? How, if necessary, can one grasp and make understandable academic
networks?

We have searched the entire MGG-Online for references to the names of Dahlhaus and Eg-
gebrecht, we looked at Festschriften dedicated to Dahlhaus or Eggebrecht with regard to the
persons who are marked in the texts/books as important for the two professors (also ‘pupils’,
assistants, students etc.). All professional cooperations manifested through publications were
also considered, including persons whose texts were edited by Dahlhaus or Eggebrecht. These
data were converted into the format of a graph database and visualized.

The resulting graph shows a polarized network but a small group with connections to both
lead figures, too. Eggebrecht’s network reveals a remarkable gap regarding connections to
members of his own generation. Dahlhaus’ personal network seems to be significantly bigger
but less intense regarding the relation quality. The findings exemplify the possibilities and limit-
ations of the evaluation of historical data by graph database technologies.

Kurzviten

Melanie Wald-Fuhrmann ist Direktorin der Abteilung Musik am Max Planck-Institut fir em-
pirische Asthetik in Frankfurt am Main. Sie wurde 2005 an der Universitit Zirich mit einer
Arbeit Uber Athanasius Kircher promovierte und habilitierte dort 2009 tGber Melancholie in der
Instrumentalmusik um 1800. Sie war Professorin fir Musikwissenschaft in Libeck und fiir Mu-
siksoziologie und historische Anthropologie der Musik an der Humboldt-Universitat zu Berlin.
Sie gibt das Lexikon Schriften tiber Musik und die Reihe Spektrum Fachgeschichte Musikwissen-
schaft heraus.

Annette van Dyck-Hemming koordiniert seit 2014 als Musikwissenschaftlerin das Projekt zur
Fachgeschichte der deutschsprachigen Musikwissenschaft am Max Planck-Institut fir empiri-
sche Asthetik. Sie studierte an den Universitaten in Bochum (Magistra artium) und Bonn (Pro-
motion Uber die Musik Elliott Carters). Bis 2012 organisierte sie die Neuedition des Riemann
Musik Lexikons auf Herausgeberseite.
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Projektrahmen | Fragestellung

Als Teil des Projektes ‘Fachgeschichte der deutschsprachigen Musikwissen-
schaft zwischen ca. 1810 und ca. 1990’ werden in einer Datenbank Daten zu
Personen, Institutionen, Medien, Themen und Methoden der Musikwissen-
schaft gesammelt. Der Fokus in der Modellierung liegt dabei auf der qualitativ
angereicherten Beschreibung von Beziehungen zwischen diesen Entitaten.

Auf dieser Grundlage lassen sich dann eine ganze Reihe von Aspekten der
Geschichte der Musikwissenschaft quantitativ ausdriicken, wodurch tblichere
Verfahren historischen Quellenauswertung eine interessante Erganzung er-
fahren kénnen. Ein solcher Aspekt sind z. Bsp. personelle Netzwerke. Wir
fihren das im Folgenden vor am Beispiel einer Visualisierung von Daten zu
den Personen Carl Dahlhaus und Hans Heinrich Eggebrecht. Es steht auRer
Frage, dass beide die deutsche Musikwissenschaft zwischen den 1960er und
1990er Jahren stark pragten. Trotz ihrer wiederholten Zusammenarbeit hat
sich aber die Ansicht von zwei geradezu entgegengesetzten,Polensverbreitet]
um die sich je eigene Netzwerke bildeten®WUnsere Datenbank bietet nun die
Mdglichkeit, eine groReresARZzahl von Beziehungsdaten abzufragen. Die Visu-
alisierung mittelssder Graphdatenbank Neo4j® bildet das Ergebnis plastisch abl
und |adt eip’zur Interpretation: Wird die im Fach verbreitete Meinung gestutzt
oder konterkariert?

Date ngtru kturierung

« Die Struktur dhnelt seman-
tischen Triples, ist aber Teil
einer relationalen Datenbank.

+ Alle Namen referieren auf
GND-Normdaten.

* Zu allen Datensatzen sind
Quellen angegeben.

Quellen | Daten| Methoden

1. Datenauswahl

* Namesnennungen in den biografischen Artikeln von Dahlhaus und Eggebrecht
aus der MGG Online,
Namensnennungen Dahlhaus oder Eggebrecht in Personenartikeln in der MGG
Online auferhalb von Lit.angaben (Zeitgenossen),
Empféngernamen aller Artikel von Dahlhaus und Eggebrecht, die sie firr Fest-
schriften verfasst haben,
Namen aus bibliogr. Angaben aller Publikationskooperationen
Namen aus Titeleien und Inhaltsverzeichnissen der Festschriften Eggebrecht
1984 und Dahlhaus 1988

 in Texten beschriebene Beziehungen (nur professionelle Kooperationen)
zwischen Personen inkl. Attributen Zeit und Ort, wenn vorhanden

vollsténdig (Recherchegrundlage BMS Online), aber bereinigt: z. B. keine Bertick-
sichtigung von Personennamen als Verlagsbezeichnungen

2. Datenstrukturierung fiir eine relationale Datenbank, aber RDF-dhnlich

. Datenbankabfrage in SQL und Codierung in der Abfragesprache
Cypher®

¢ Zeitraum zwischen 1960 und 1990, Datensatze mit den Namen Dahlhaus und Egge-
brecht, nur Beziehungen zwischen Personen

-> 178 Datensatze

.

w

#Code fiir Neo4j®

* Mit Cypher® werden
erst Stellvertreter fur die
Personen, dann die
Beziehungen zwischen

oy -emen. den Personen generiert.

£ 'NA"}]->(UoLenn),

« Die Beziehungsdefini-
tion hat groRe struktu-
elle Ahnlichkeit zu den
Rohdaten.

CREATE(Hanser: Person {name: 'Hans Joachin Moser'})
CRCATE(T reann:Person {name:"Trela loFfnann’})
CREATE(ULert:Persan {name:"Ulrich Mahlert'})
CREATE
(Carais)-[:SIUDLERIE BEL {vOn:'1956', bis:'NA', ort:'kreiburg im Breisgau')]->(Wilitt),
s o "

(Carass)-[:TRUG_7UR_FFSTSCHRTFT_BFT_VON {von:'1978", bis: ‘N 11->(Geosen),
. “NA"}]->(Hancht),

(Caraus)-[:WAR_KOLLI
(Carass)-[:LEITCTE_UMARBETTUNG_GEMCINSAM MIT {von
(Caraus)-[: TRUG_ZUR_FESTSCHRIFT_BEI_VON {von:' 198

>(rrikel),
1

(Carais)-| :TRUG_ZUR_FESTSCHRIFT_SEL_VON {von:'
(Caraus)-[:TRUG_ZUR_FESTSCHRIFT BET_VON {von:'1967', bis:
(Carass)-[:LCITETC_UMARBCITUNG_GINCINSAM_MIT {von:'1975",

Neo4j® ist eine Graphdatenbank. Graphdatenbanken erméglichen die (auch visuelle) Reprasentation komplexer Datenstrukturen.

Das visuelle Ergebnis

« Personen werden als
Knotenpunkte
(nodes)/Kreise dar-
gestellt.

« Die Verbindungen (re-
lationships) zwischen
den Knoten werden
korrekt beschriftet.

* Details zu den Bezie-
hungen werden in
Kontextmenis am
Fensterrand angezeigt.

Diskussion | Interpretation | Ausblick, Bewertung

Kontakt

Melanie Wald-Fuhrmann, Annette van
Dyck-Hemming | fachgeschich-
te_muwi@aesthetics.mpg.de |

117 verschiedene Personen sind visuell um die beiden Zentren Dahlhaus und Eggebrecht geordnet. Die vom Visualisierungsmodul der Graphdatenbank Neo4j® zunéchst alle auf die gle-

iche Distanz gesetzten Akteure wurden so platziert, dass Akteure mit Beziehungen zu beiden Zentren in der Mitte stehen. Im Verhaltnis altere Personen stehen unten, jlingere oben. Ak-

teure mit mehreren Beziehungen zu einem der Zentren wurden naher zu den Zentren geordnet. Zur Mittelgruppe gehéren wenige, namlich 14 Personen. Dieser Darstellung zufolge pragten

sich die personalen Netzwerke von Dahlhaus und E (};\‘ebrecht nicht komplett dichotomisch aus. Auffélli? sind die mehrfach definierten (stabilen?) Verbindungen Eggebrechts zu deutlich jun-
eren Personen ('Schilern’), wéhrend das Dahlhaus-Netzwerk Mehrfach-Beziehungen eher zu gleichaltrigen oder &lteren Personen aufweist. Um den jingeren Dahlhaus zentrieren sich
eutlich mehr Akteure mit einfachen Beziehungen.

Vorsichtig und mit Blick auf die begrenzte Datenmenge kénnte man dennoch Thesen formulieren: Tatséchlich ist festzustellen, dass jede der Leitfiguren einen eigenen Kreis um sich sam-
melte und die Schnittmenge hier doch stark begrenzt scheint. Die exklusive ‘Mittelgruppe’ ist interessant. Weisen ihre Mitglieder gemeinsame Eigenschaften/Zuordnungen auf? Die Genera-
tionenverteilung scheint eine fiir den relativN?erlngen Altersunterschied der Protagonisten von 10 Jahren eine nicht zu unterschatzende Rolle zu spielen. Es bleiben Fragen offen, die man
durch Datenanreicherung oder alternative Methoden verfolgen konnte: Welche Gemeinsamkeiten weisen die Akteure der Mittelgru%)e auf? Welche Rolle spielen gememsame For-
schungsschwerpunkte oder institutionelle Verbindungen? Wie wiirde sich die Darstellung veréandern bei der Einbeziehung weiterer Daten, etwa der Beziehungen der 115 Akteure unterein-
ander, der Zuordnung von Forschungsschwerpunkten etc.?

Eine Datenbankabfrage ist wie ein Magnet: in eine grole Menge an sich eher unbedeutender Teilchen geworfen, erzeugt sie Bilder, die Regeln gehorchen. Die Art der Regeln und der Aus-
nahmen herauszufinden, ist die Aufgabe des/der Werfenden. Im Unterschied zum Magnetismus sind die Re%elwerke personaler Netzwerke aber stérker faktorenabhéng'ig, vielfaltig und
komglex. Visualisierungen von Beziehungsdaten etwa mit Hilfe von Graphdatenbanken wii%4j® kénnen helfen, Datenmengen plastisch darzustellen und Thesen zu Regelhaftigkeiten
zu Uberprifen, zu modifizieren und zu entwickeln.

Literatur: Bruno Latour, Reassembling the Social. An Introduction to Actor-Network-Theory. Oxford 2005, dt. Frankfurt/M. *2014; Ludwik Fleck, Entstehu-
ng und Entwicklung einer wissenschaftlichen Tatsache. Einfiihrung in die Lehre vom Denkstil und Denkkollektiv, Basel 1935, hrsg. von Lothar Schéfer
und Thomas Schnell, Frankfurt/M. °2015 - Lemm, Ute, Musik 1schaft in Westdeutschland nach 1945, Bonn 2005; Schirpenbach, Bernd, Asthetische
Regulation und hermeneutische Uberschreibung. Zum Begriff und zur musikwissenschaftlichen Funktion einer korrelativen Hermeneutik im Ausgang von
Interpretations- und Wissenschaftskonzeptionen bei Dahlhaus und Eggebrecht, Stuttgart 2006; Sprick, Jan Philipp, »Kann Musiktheorie >historisch¢
sein?«, in: Zeitschrift der Gesellschaft fiir Musiktheorie Sonderausgabe (2010): Musiktheorie | Musikwissenschaft. Geschichte - Methoden — Perspektiven
(2010), S. 145-164, https://doi.org/10.31751/597; Neo4j® and Cypher® are registered trademarks of Neo4j, Inc., https://neo4j.com/https://-
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Das MMM2 - Ein regionalgeschichtliches Onlinelexikon der
Arbeitsgemeinschaft fiir mittelrheinische Musikgeschichte

AXEL BEER, MARTIN BIERWISCH, KRISTINA KRAMER, MAINZ

Das Lexikon wurde in einer ersten Auflage von Hubert Unverricht (1927-2017) in den Jahren
1974 und 1981 als Band 21 und 22 der Beitrage zur mittelrheinischen Musikgeschichte mit 83
Artikeln herausgegeben. Inzwischen (dies nach Voriberlegungen, die bis 2001 zurlickreichen
und auf eine gedruckte Fortsetzung abzielten) ermdglichten insbesondere die technischen Vo-
raussetzungen, dass der Plan einer erweiterten Neuauflage Realitdt werden konnte:

Abbildung 1: MMM2-Logo

Nachdem 2017 die Entscheidung zur Onlinepublikation getroffen worden war, wurden im Lau-
fe der folgenden Monate die Website erstellt, auBerdem altere Artikel revidiert und neue ver-
fasst. Im Oktober 2018 ging das Lexikon mit 250 Artikeln online. Seitdem wuchs es stetig (Stand
Sept. 2019: 450 Artikel; Mai 2020: 570 Artikel). Neben Prof. Dr. Axel Beer (JGU Mainz) als Her-
ausgeber sind Kristina Kramer M.A., Martin Bierwisch M.A. und seit kurzem Simon Rech als Mit-
arbeiter mit redaktionellen und technischen Aufgaben betraut. Die personelle Ndhe des Teams
zur Universitat Mainz ermdoglicht eine Einbindung in die Lehre. So wurde im Wintersemester
2018/19 die Mastertibung ,Musik und Musiker am Mittelrhein. Ein Lexikon entsteht” angebo-
ten, mit dem Ziel, den Studierenden praktische Erfahrungen in den Bereichen Lexikographie,
Quellenkunde und Textgestaltung zu vermitteln. DarUber hinaus steuern zahlreiche Musik- und
Lokalgeschichtsforscher*innen aus dem Umfeld der Arbeitsgemeinschaft flr mittelrheinische
Musikgeschichte Artikel bei.
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Warum regionale Musikgeschichtsforschung?

Noch immer hat man mit unterschiedlichen Formen des Naserimpfens zu rechnen, wenn es
um regional ausgerichtete Musikforschung geht. Freilich: Landauf, landab begegnen wir unter-
schiedlichen Auspragungen mehr oder weniger selbstgefalliger kultureller Nabelschau, deren
Ergebnisse man ebenso beldcheln wie (sei es aus Hoflichkeit, sei es mit einer gewissen An-
erkennung) als Beleg fir ein kreatives gesellschaftliches Miteinander betrachten mag. Aller-
dings ware es verfehlt, Graben aufzuwerfen zwischen ,seridser” Wissenschaft, deren Gegen-
stand der rdumlichen Zuordnung — vermeintlich — nicht bedarf, und einer Herangehensweise,
die sich der Musikgeschichte einer Region verpflichtet fuhlt. Jenes Gegeneinander ist zumal
dann obsolet, wenn es eben nicht mittels diverser Rechtfertigungsstrategien darum geht, das
regionale Geschehen und seine Protagonisten gleichsam in einem fiktiven Wettbewerb gegen
die sogenannte Hochkultur antreten zu lassen. Asthetische MaBstabe sind es nicht, die Giber die
Auswahl der Lemmata bestimmen; dass eine Person existiert, zudem komponiert, Instrumente
gebaut oder Musik verdffentlicht hat, ist entscheidend. Und ebenso entscheidend wie auch
die Grundlage unserer Konzeption bildend ist es, sich vorurteilsfrei, behutsam und durchaus
respektvoll — das heilt weder mit verachtendem Naserimpfen, noch mit bildungsburgerlicher
Emphase — anzunahern. Dementsprechend folgt die Gestaltung der Artikel der MaBBgabe, per-
sonengeschichtliche Fakten moglichst Gbersichtlich, mithin kurz und biindig, zu prasentieren
und vor allem keinerlei kiinstlerische oder asthetische Bewertung des jeweiligen Schaffens ein-
flieBen zu lassen. Also verstehen wir insbesondere die zweite Auflage des ,MMM" als einen
.Eitner fir den Mittelrhein”, eine Dokumentation des Quellenrepertoires.

Wen findet man im Lexikon?

Komponisten*innen, Instrumentenbauer*innen, Musikpdadagogen*innen, Wissenschaftler*in-
nen oder auch Verleger*innen, die im mittelrheinischen Raum nicht nur tatig waren, sondern
auch ,Werke" in einem umfanglichen Sinne hinterlassen haben, sind vertreten. Hierbei ist ne-
ben der musikalischen ,Prominenz” der Region ein vollkommen vergessener und in keinem
anderen Lexikon zu findender Mainzer Musiklehrer, wie etwa Frohwald Thiemer,! von dem eine
Handvoll Kompositionen zu ermitteln war, ebenso selbstverstandlich enthalten wie ein Niccolo
Paganini,? der in der Region konzertierte und einige Monate in Frankfurt weilte — dass Personen
von Uberregionaler und allgemeiner Bekanntheit wie etwa Letzterer vor allem hinsichtlich ihrer
Tatigkeit oder ihrer Prasenz im mittelrheinischen Raum Berticksichtigung finden, sei betont. Be-
sonderes Gewicht wird gerade im Falle weniger oder bisher gar nicht gelaufiger Namen neben

1 Axel Beer, Art. ,Thiemer, Frohwald”, in: Musik und Musiker am Mittelrhein 2 — Online, hrsg. im Auftrag der Arbeits-
gemeinschaft fir mittelrheinische Musikgeschichte von Axel Beer, Mainz 2018-2020, <http://mmm2.mugemir.
de/doku.php?id=thiemer> (24.09.2019).

2 Ders., Art. ,Paganini, Niccold”, in: MMM2, <http://mmm2.mugemir.de/doku.php?id=paganini> (29.03.2019).
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der Prasentation biographischer Fakten auf die Erfassung des kompositorischen Schaffens ge-
legt, wobei, sofern zu ermitteln, Fundorte unter Verwendung der RISM-Siglen angegeben sind.
Lebende Personen werden nicht berticksichtigt.

Der zu betrachtende Raum umfasst zunachst das gesamte heutige Bundesland Rheinland-
Pfalz, ferner das Saarland, von Hessen den Rheingau und Teile des ehemaligen Firstentums
Nassau, das friihere GroBherzogtum Hessen-Darmstadt, von Baden-Wirttemberg die Teile der
ehemaligen Kurpfalz, schlieBlich die im ehemaligen ,Oberstift” des Kurflrstentums Mainz in
Bayern (Unterfranken) gelegenen Gebiete. Stadtische Zentren sind Mainz, Wiesbaden, Frank-
furt a. M., Offenbach, Darmstadt, Aschaffenburg, Worms, Speyer, Koblenz und Trier.

Quellen

Fur die Erstellung der Artikel wird nicht nur auf vorhandene Literatur zurtickgegriffen. Quellen-
suche und -auswertung auch in Uberregionalen Archiven und Bibliotheken ist grundlegend;
neben dem Verlagsarchiv André in Offenbach und den digitalisierten Bestanden des Schottver-
lags in Miinchen?® und Berlin* sind es Stadt- und Staatsarchive in den genannten Stadten, die
vor allem flr die Recherche nach unbekannten Personen hilfreich sind. Die Nutzung von Kir-
chenbuichern, Zivilstandsregistern, Korrespondenzen, Musikalien, zeitgendssischen Zeitungen/
Zeitschriften, Lexika und diverser Archivbestande ist dabei unerlasslich und gewinnbringend.
Insbesondere die Portraitsammlung Manskopf® in der UB Frankfurt a. M. bietet reiches Material
fur die Bebilderung der Artikel, aber auch selbst fotografierte (Grab-) Denkmaler sowie Titel-
seiten zeitgendssischer Notendrucke dienen der Veranschaulichung.

Technische Umsetzung und , Netzwerke”

Die Open-Source-Software DokuWiki® bildet die technische Grundlage, mit der sich unser On-
line-Lexikon mit berschaubarem Aufwand und ohne tiefgreifende Informatikkenntnisse ein-
richten lieB. Mit Hilfe interner Verlinkungen wird der hohe Grad der Vernetzung zwischen Ein-
zelpersonen und Institutionen (auch Uber Stadt- und Landesgrenzen hinaus) sichtbar: Sei es
nun als Widmungstragerin einer Komposition, als Ehemann der klavierspielenden Schwester,
Orchester- und andere Arbeitskollegen sowie Amtsnachfolger in verschiedensten Positionen.

3 Bayerische Staatsbibliothek, ErschlieBung, Digitalisierung und Online-Présentation des Historischen Archivs des
Musikverlags Schott, <https://www.bsb-muenchen.de/ueber-uns/projekte/erschliessung-digitalisierung-und-
online-praesentation-des-historischen-archivs-des-musikverlags-schott/> (20.05.2020).

4  Staatbibliothek zu Berlin — PreuBischer Kulturbesitz, ErschlieBung, Digitalisierung und Online-Prdsentation des
Historischen Archivs des Musikverlags Schott, <https://staatsbibliothek-berlin.de/die-staatsbibliothek/abteilun-
gen/musik/projekte/dfg-projekt-historisches-archiv-des-musikverlags-schott/> (20.05.2020).

5 Universitatsbibliothek J. C. Senckenberg, Portrdtsammlung Friedrich Nicolas Manskopf, <https://www.ub.uni-
frankfurt.de/musik/manskopf_portraets.html> (20.05.2020).

6 DokuWiki, <https://www.dokuwiki.org/dokuwiki> (20.05.2020).
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Dies lasst wiederum Schlisse zur Lebenswelt und sozialen Einbettung der dokumentierten Per-
sonen zu. Externe Links fiihren zu inhaltlich verwandten Onlinelexika,” digitalisiertem Archiv-
material® und in einzelne Datensatze des RISM-Opac. Insbesondere Informationen zu Drucken
(RISM-Serie A/I) werden entsprechend der neuen Kenntnisse zugleich Uberarbeitet.’

Ausblick

Auch in Zukunft werden wir uns um Zusammenarbeit mit weiteren Forschungsinstituten und
Projekten bemiihen. Bereits stark fortgeschritten ist die Nutzung unserer Artikel fiir die Uber-
arbeitung in Personen- und Korperschaftsnormdatensatzen bei RISM (aktuell zitiert bei 225
Personen und 10 Verlagen). Zahlreiche

Personen sind nur in wenigen, zumeist

adlteren Lexika oder an keiner vergleich-

baren Stelle zu finden (vgl. Abbildung 2

bezlglich des Personendatensatzes zu

Leopold Einzig im RISM-Opac). Dies trifft

insbesondere, aber nicht ausschlieBlich,

fur Personen des 19. und friihen 20. Jahr-

hunderts zu. Um bei besagtem Beispiel

zu bleiben: Wahrend es Literatur zu Leo-

pold Einzigs Sohn Albert und auch zur

Tochter Mathilde gibt, wurde dem Vater

bisher keine Aufmerksamkeit geschenkt.

Aktuell bemihen wir uns, unsere

Quellenangaben zu vorhandenen Kor-

respondenzen um Verlinkungen zu Kal-

Abbildung 2: Personendatensatz zu Leopold Einzig . .
im RISM-Opac liope zu erganzen. Dadurch sollen unse-

7 Wie beispielsweise die frei zuganglichen Onlinelexika: Frankfurter Personenlexikon <https://frankfurter-
personenlexikon.de/>, Stadtlexikon Darmstadt <https://www.darmstadt-stadtlexikon.de/>, Bayerisches Musiker-
Lexikon Online <http://bmlo.de>, Lexikon verfolgter Musiker und Musikerinnen der NS-Zeit <https://www.lexm.
uni-hamburg.de/>, Musikvermittlung und Genderforschung: Musikerinnen-Lexikon und multimediale Présentatio-
nen <https://mugi.hfmt-hamburg.de> (samtlich: 20.05.2020).

8 Hier ist besonders das Hessische Staatsarchiv Darmstadt (HStAD) mit den zum GroBherzoglichen Hausarchiv
gehodrenden Akten der Hofhaltung und des Hofmarschallamts (D 8) sowie der Kabinettsregistratur (D 12) zu
nennen.

9 Dass davon mitunter auch Handschriften betroffen sind, zeigen folgende Beispiele: Kristina Kramer, ,,In Frankfurt
a/m zu haben bey Musikus Ludwig'’: Zur Identifizierung des Kopisten Johann Wilhelm Ludwig®, in: RISM News,
<http://www.rism.info/de/startseite/newsdetails/browse/1/article/64/in-frankfurt-am-zu-haben-bey-musikus-
ludwig-identifying-the-copyist-johann-wilhelm-ludwig.html> (09.03.2020) und Martin Bierwisch, Kristina Kra-
mer, ,Opernpartiturabschriften in der Library of Congress und ein identifizierter Kopist”, in: ebd., <http://www.
rism.info/de/startseite/newsdetails/browse/1/article/64/copies-of-opera-scores-at-the-library-of-congress-
and-an-identified-copyist.html> (24.02.2020).
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re Leser*innen Zugriff auf den aktuellen Erfassungsstand erhalten. Im Artikel zu Robert Emil
Bockmihl ist dies schon zu sehen, wobei hier auch Briefe aufgefiihrt sind, die nicht in Kalliope
erfasst wurden.l® Des Weiteren gibt es Plane zur Verbesserung der gemeinsamen Normdatei
(GND) fur Personen und Korperschaften zum Nutzen im Katalogisierungs- und Forschungsall-
tag von Bibliothekar*innen und Musikwissenschaftler*innen. Daneben wird die Anbindung an
die Lehre mit Schwerpunkt Quellenkunde in Form einer weiteren Ubung (WiSe 2020/21) fort-
gesetzt.

Die Zahl der noch zu schreibenden Artikel ist betrachtlich und allein deshalb nicht guten
Gewissens benennbar, da das Vordringen in bisher unberticksichtigte Regionen, Institutionen
und biographische Bereiche immer wieder gleichsam Lawinen ausldst, die aber keineswegs als
bedrohlich empfunden werden, sondern die Entdeckerfreude im Blick auf verschiittete Fakten
und Zusammenhange, vollkommen vergessene Personen und Kompositionen anstacheln. Un-
terstlitzung und tatkraftiges Interesse ,von auBen” sind immer willkommen, und sei es in Form
von Hinweisen auf Fehler, Versaumnisse und dergleichen mehr.

Zitation: Axel Beer, Martin Bierwisch, Kristina Krdmer, ,Das MMM2 — Ein regionalgeschichtliches Onlinelexikon der
Arbeitsgemeinschaft fir mittelrheinische Musikgeschichte”, in: Briickenschldge zwischen Musikwissenschaft und In-
formatik. Theoretische und praktische Aspekte der Kooperation, in Verbindung mit der Fachgruppe Digitale Musikwis-
senschaft hrsg. von Stefanie Acquavella-Rauch, Andreas Miinzmay und Joachim Veit (= Musikwissenschaft: Aktuelle
Perspektiven. Bericht Uber die Jahrestagung der Gesellschaft fiir Musikforschung 2019 in Paderborn und Detmold,
Bd. 3), Detmold, Musikwissenschaftliches Seminar der Universitat Paderborn und der Hochschule fiir Musik Det-
mold, 2020, S. 199-205, DOL: 10.25366/2020.108

10 Axel Beer, Alfred Richter, Sebastian Schertel, Art. ,Bockmihl, Robert”, in: MMM_2, <http://mmm2.mugemir.de/
doku.php?id=bockmuehl> (20.05.2020).
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BEER / BIERWISCH / KRAMER - DAS MMM2

Abstract

Based on two printed volumes Musik und Musiker am Mittelrhein (1974, 1981), the online ency-
clopaedia MMM_2 (published in 2018) continues the original idea of a biographical and biblio-
graphical documentation of musicians and musical sources in the middle rhine region. Explo-
ring local music history often means to venture off the beaten track of well-known names and
institutions. While perhaps not considered a worthwhile undertaking by some, the 570 articles
on musicians, composers, publishers etc. that can currently be found in MMM_2 are proof of net-
works that have hitherto been unknown or disregarded. Filling the gaps in our knowledge of
musical life and culture in this area also enables us to improve data such as catalogue entries
and name authority files in the RISM database.

Kurzviten

Axel Beer, geboren 1956 in Fulda. Studium in Frankfurt a. M. (Musikwissenschaft, Lateinische
Philologie, Historische Hilfswissenschaften). Magisterexamen 1985, Promotion 1987; 1987-
1995 Wissenschaftlicher Mitarbeiter an der Westfalischen Wilhelms-Universitat Minster. Habi-
litation 1995; seitdem Professor fir Musikwissenschaft an der Johannes Gutenberg-Universitat
Mainz.

Martin Bierwisch studierte Musikwissenschaft und Philosophie in Mainz. Masterexamen 2018
zum Darmstadter Musikverleger Alisky. Seit WiSe 2018/19 wissenschaftlicher Mitarbeiter und
Promotionsstudium. Daneben seit 2017 Mitarbeiter in der RISM-Zentralredaktion Frankfurt
a. M. fir die Uberarbeitung von B/I (Sammeldrucke des 16./17. Jahrhunderts). AuBerdem Bei-
ratsmitglied und Webmaster der Arbeitsgemeinschaft fir mittelrheinische Musikgeschichte e.V.
<www.mugemir.de>.

Kristina Kramer studierte Musikwissenschaft und British Studies in Mainz. 2019 Abschluss des
Masterstudiums mit einer Arbeit zum Klaviervirtuosen Alexander Dreyschock. Seit 2017 wis-
senschaftliche Hilfskraft flr Prof. Dr. Axel Beer, seit 2019 Mitarbeiterin der RISM-Zentralredak-
tion und Promotionsvorhaben zum Musikverlag Schott im ersten Viertel des 19. Jahrhunderts.
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Das MMM?2 — Ein regionalgeschichtliches

Onlinelexikon der Arbeitsgemeinschaft
fur mittelrheinische Musikgeschichte

Wen findet man im Lexikon?

Komponisten*innen, Instrumentenbauer*innen, Musikpidagogen*innen, Wissenschaft-
ler*innen oder auch Verleger*innen, die im mittelrheinischen Raum nicht nur titig waren,
sondern auch ,,Werke* in einem umfinglichen Sinne hinterlassen haben. Hierbei ist neben
der musikalischen ,,Prominenz der Region ein vollkommen vergessener und in keinem
anderen Lexikon zu findender Mainzer Musiklehrer, wie etwa Frohwald Thiemer, von
dem eine Handvoll Kompositionen zu ermitteln war, ebenso selbstverstindlich enthalten
wie ein Niccolo Paganini, der in der Region konzertierte und einige Monate in Frankfurt
weilte — dass Personen von tiberregionaler und allgemeiner Bekanntheit wie etwa Letzterer
nur hinsichtlich ihrer Titigkeit oder ihrer Prisenz im mittelrheinischen Raum Bertick-
sichtigung finden, sei betont. Lebende Personen werden nicht berticksichtigt.

Geographische Abgrenzung

Der Raum umfasst zunichst das gesamte heutige Bundesland Rheinland-Pfalz, ferner das
Saarland, von Hessen den Rheingau und Teile des ehemaligen Firstentums Nassau, das
frithere GroBherzogtum Hessen-Darmstadt, von Baden-Wiirttemberg die ehemaligen
Teile der Kurpfalz, schlieSlich die im ehemaligen ,,Oberstift* des Kutfirstentums Mainz
in Bayern (Unterfranken) gelegenen Gebiete. Stadtische Zentren sind also folglich: Mainz,
Wiesbaden, Frankfurt a/M., Offenbach, Darmstadt, Aschaffenburg, Worms, Speyer,
Koblenz und Trier.

Netzwerke

Mit Hilfe interner Verlinkungen wird der hohe Grad der Vernetzung zwischen
Einzelpersonen und Institutionen (auch tber Stadt- und Landesgrenzen hinaus) sichtbar:
Sei es nun als Widmungstrigerin einer Komposition, als Ehemann der klavierspielenden
Schwester, Orchester- und andere Arbeitskollegen sowie Amtsnachfolger in verschie-
densten Positionen. Dies lisst wiederum Schliisse zur Lebenswelt und sozialen Einbettung
der betreffenden Person zu. Nebenstehende Graphik zeigt die Verlinkungen aller Artikel,
die sich, ausgehend von Joachim Raff, in maximal drei Schritten erreichen lassen.

Quellen

Fir die Erstellung der Artikel wird nicht nur auf vorhandene Literatur zuriickgegriffen.
Quellensuche und -auswertung auch in iberregionalen Archiven und Bibliotheken ist
grundlegend; neben dem Verlagsarchiv André in Offenbach und den digitalisierten
Bestinden des Schottverlags in Miinchen und Berlin sind es Stadt- und Staatsarchive in
den genannten Stidten, welche vor allem fiir die Recherche nach unbekannten Personen
hilfreich sind. Die Nutzung von Kirchenbtichern, Zivilstandsregistern, Korrespondenzen,
Musikalien, zeitgenéssischen Zeitungen/Zeitschriften, Lexika und diverser Akten ist dabei
unerldsslich und gewinnbringend. Insbesondere die Portraitsammlung Manskopf in der
UB Frankfurt/M. bietet reiches Material fiir die Bebilderung der Artikel, aber auch selbst
photographierte Grab- und Denkmiler der Region sowie zeitgendssische Titelillustra-
tionen der Kompositionen dienen der Veranschaulichung,

Technische Umsetzung

Die Open-Source-Software ,,DokuWiki* bildet die technische Grundlage, mit der sich
unser Online-Lexikon mit tiberschaubarem Aufwand und ohne tiefgreifende Informatik-
kenntnisse einrichten lieB. Auch fir das Einstellen neuer Artikel ist nur eine kurze Einar-
beitung notig,

Ausblick

Auch in Zukunft werden wir uns um Zusammenarbeit mit weiteren Forschungsinstituten
und Projekten bemiihen. Neben der bereits begonnenen Einarbeitung von Daten in
Personennormdatensitzen bei RISM gibt es Pline zur Verbesserung der gemeinsamen
Normdatei (GND) fur Personen und Korperschaften. Ziel und Zweck der Kooperationen
sind Nachnutzung und Nutzerfreundlichkeit fiir Bibliothekar*innen und Musik-
wissenschaftlerinnen. Daneben wird die Anbindung an die Lehre mit Schwerpunkt
Quellenkunde in Form einer weiteren Master-Ubung (WiSe 2019/20) fortgesetzt.

EE
B

WWWMMM2.MUGEMIR.DE

Daten und Fakten

1974, 1981: Vorginger (MMMT1) — Zwei von Hubert
Unverricht herausgegebene Lexikonbinde mit insgesamt
83 Artikeln

2001-2008 Vorarbeiten zu einer gedruckten Fortsetzung
2017 Entscheidung zur Onlinepublikation

Winter 2017/18 Erstellung der Website

2018 Revision alter sowie Erstellung neuer Artikel
Online seit Oktober 2018 mit 250 Artikeln

WiSe 2018/19 Mastet—Ubung ,,Ein Lexikon entsteht*
(JGU Mainz)

Juli 2019: 400 Artikel online
Aktueller Stand (Sept. 2019): 450 Artikel

Herausgeber: Prof. Dr. Axel Beer (JGU Mainz)
Mitarbeiter: Martin Bierwisch M. A., Kristina Kramer M. A.
Das Lexikon entsteht im Auftrag der Arbeitsgemeinschaft
fiir mittelrheinische Musikgeschichte unter Mitarbeit
zahlreicher Musik- und Lokalgeschichtsforscher*innen.






o\

9
o \\\

12

Was erzahlt Fritz Kreislers Geige?

MATEJ SANTI, WIEN

In diesem kurzen Beitrag wird der Bedeutung von audiovisuellen Quellen fiir die Erforschung
von historisch gewachsenen Topoi — wie der ,Wiener” Klanglichkeit — und deren Mitgestaltern
— etwa dem Geiger Fritz Kreisler (1875-1962) — nachgegangen. Einige dieser Quellen wurden
auf Onlineportalen digitaler Archive dank bereits vorhandener Metadaten recherchiert. Andere,
bei denen bestimmte Akteur*innen, Orte oder Musik(stlicke) nicht aus den vorhandenen Meta-
daten eruierbar waren, gerieten durch weiterfiihrende Recherche ins Blickfeld. Daraus ergibt
sich die wichtige Frage, ob solche nicht adaquat mit Metadaten erschlossene Quellen extern
(das heiBt nicht im Archiv, in dem sie gespeichert sind) mit Hilfe eines digitalen Tools durch
weitere Metadaten angereicht werden kdnnten. Solche Metadaten wiirden namlich die Auf-
findbarkeit von eventuell relevanten audiovisuellen Quellen im Rahmen weiterer Forschungs-
arbeiten wesentlich erleichtern.

Eine der jiingsten Quellen, die in der Osterreichischen Mediathek aufbewahrt sind und sich
um den Themenkomplex ,Fritz Kreisler” drehen, ist die Videodokumentation der Restaurie-
rungsarbeiten am Salonwagen der Kaiserin Elisabeth, der heute im Technischen Museum Wien
ausgestellt ist.! Die Aufnahme aus dem Jahr 2004 ist im Online-Archiv der Institution verflig-
bar und mit Fritz Kreislers Charakterstiick Schén Rosmarin unterlegt. Dieses und weitere Cha-
rakterstiicke komponierte Kreisler im ersten Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts und schrieb sie
Komponisten der Vergangenheit zu. Erst 1935 ertffnete er, dass er sie selbst verfasst hatte.? Er
komponierte auch die Operetten Apfelbliiten (1919) und Sissy (1932), Vorlage fiir die amerika-
nische Filmproduktion der Columbia Pictures The King Steps Out aus dem Jahr 1936, in der die
von Kreisler komponierten Charakterstiicke reichlich Verwendung fanden.®> Damit wurde ein
wesentlich Gber Kreislers Musik vermitteltes Altdsterreich-Bild produziert.

Fritz Kreisler war allerdings im angelsachsischen Sprachraum nicht nur als Geiger und Kom-
ponist bekannt. Seine Schrift Four Weeks in the Trenches, in der er bereits 1915 seine vierwdchi-
ge Erfahrung als Offizier der K.-u.-k.-Monarchie an der Front in Galizien schilderte, galt als eine
der bedeutendsten Quellen fir die Mentalitatsgeschichte im Ersten Weltkrieg — auf archive.org

1 Videodokumentation — Restaurierung des Salonwagens von Kaiserin Elisabeth [Ausschnitt], Osterreichische Media-
thek, <https://www.mediathek.at/atom/1596D2CA-084-000A6-00000E84-15961056> (24.08.2020).

2 Boris Schwarz, Art. Kreisler, Fritz", in: Grove Music Online, <https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.artic-
le.15504>.

3 The King Steps Out, Regie: Josef von Sternberg, USA 1936; vgl. <https://www.imdb.com/title/tt0027847/>
(24.08.2020).
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MATEJ SANTI - WAS ERZAHLT FRITZ KREISLERS GEIGE?

ist der englische Text sowohl als gedrucktes Buch als auch als Audiobuch abrufbar.* Der Bericht
Kreislers steht erst seit 2015 auch in der deutschen Ubersetzung unter dem Titel Trotz des To-
sens der Kanone zur Verfiigung. Zur Einleitung der deutschen Ubersetzung verfasste der Mu-
sikwissenschaftler und Geiger bei den Wiener Philharmonikern Clemens Hellsberg einen Auf-
satz mit dem Titel Fritz Kreisler — Kiinstler und Humanist. Hellsberg schreibt sowohl Fritz Kreisler
als auch Bruno Walter eine wesentliche Rolle in der Behauptung Wiens als ,Welthauptstadt
der Musik” zu.b Bemerkenswerterweise erwahnt Hellsberg als Quintessenz des musikalischen
Schaffens von Kreisler sein Caprice Viennois, das unter anderem auch als Signation der Reihe
von Radiosendung Austria’s Past is Uresent des englischsprachigen Senders Radio Osterreich
International im Jahr 1988 erklang.’

Weitere Quellen im Archiv der Osterreichischen Mediathek, die auf Fritz Kreisler verweisen
sind: die Verleihung des Karl-Renner-Preises an Kreisler im Jahr 19608 und der Nachruf Bruno
Walters auf Kreisler aus dem Jahr 1962.° An die universalistischen Werte der Musik, auf die
Hellsberg in seiner Einleitung zum Schrift Kreislers appelliert, bezog sich auch der Geiger Ye-
hudi Menuhin in einer Aufnahme aus dem Jahr 1979, als der Kreisler-Violinwettbewerb zum
ersten Mal in Wien stattfand.’® Diese Idee einer universalistischen und humanisierenden Wir-
kung der Musik stellte einen der zentralen Topoi dar, mit dem die Verbreitung der deutschen
musikalischen Kultur im spaten 19. und friihen 20. Jahrhundert vor allem in den USA assoziiert
wurde.!!

Die heute als ,wienerisch” bezeichnete Klangkultur Kreislers wurde aber nicht von Anfang
an mit Beifall aufgenommen. Sein durchgehendes Vibrato wurde zum Beispiel von einigen sei-
ner Zeitgenossen als unangenehm und als Bruch mit der Tradition empfunden. Bedenkt man,
dass Kreisler nur seine Jugend in Wien verbrachte, in Paris seine Ausbildung genoss, in New
York und Berlin lebte und nach der Machtliibernahme des NS-Regimes endgliltig in die USA
emigrierte (wie neben vielen anderen der bereits erwahnte Bruno Walter) erweist sich die oft

4 Fritz Kreisler, Four Weeks in the Trenches. The War Story of a Violinist, Boston 1915, <https://archive.org/details/
fourweeksintren00unkngoog/mode/2up>. LibriVox, <https://archive.org/details/four_weeks_trenches_0910_li-
brivox> (beides 24.08.2020).

5 Fritz Kreisler, Trotz des Tosens der Kanone: Frontbericht eines Virtuosen, Wien 2015.

Clemens Hellsberg, ,Fritz Kreisler — Kiinstler und Humanist”, in: Fritz Kreisler, Trotz des Tosens der Kanone: Front-
bericht eines Virtuosen, Wien 2015, S. 8-19, hier S. 18.

7 Austria’s Past is Present, Osterreichische Mediathek, <https://www.mediathek.at/portalsuche/?q%5B%5D=Aus-
tria%C2%B4s +past+is+present> (24.08.2020).

8 Originalbericht von der Uberreichung des Dr.-Karl-Renner-Preises an Fritz Kreisler durch den ésterreichischen Ge-
neralkonsul Dr. Karl Wolf und der anschlieBenden Rede von Fritz Kreisler, Osterreichische Mediathek, <https://
www.mediathek.at/atom/09108FBC-244-00052-00000314-090FC364> (24.08.2020).

9 Nachruf von Bruno Walter auf Fritz Kreisler, Osterreichische Mediathek, <https://www.mediathek.at/
atom/09186A43-320-00111-0000063C-0917AC63 > (24.08.2020).

10 Von Tag zu Tag. Der Fritz-Kreisler-Wettbewerb, Osterreichische Mediathek, <https://www.mediathek.at/
atom/OE68E11A-374-00034-0005BCB8-0E68387F> (24.08.2020).

11 Vgl. Jessica C. E. Gienow-Hecht, Sound Diplomacy: Music and Emotions in Transatlantic Relations (1850-1920),
Chicago u. a. 2009, S. 20-39.
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vertretene Idee, dass sich ,Heimat” erst im Exil herauskristallisiert, auch hier bestatigt. Das Nar-
rativ von Kreisler als pars pro toto einer als wienerisch apostrophierten Klanglichkeit ist nichtde-
stotrotz aktueller denn je: 2018 wurde das Institut fiir Konzertfach (Streichinstrumente, Gitarre
und Harfe) an der Universitat fir Musik und darstellende Kunst Wien nach Kreisler benannt.?

Bei der Quellensuche kamen verschiedene Strategien zum Einsatz. In einigen Fallen war das
Stichwort ,Kreisler” in den bereits bestehenden Metadaten, meistens in der Beschreibung des
Dokumentes, vorhanden. Dies war bei der Recherche im Onlineportal der Osterreichischen
Mediathek der Fall. In anderen Fallen, wie bei der Signation der Radiosendung Austria’s past
is present, fehlte jegliche Referenz auf Kreisler — das Dokument wurde durch Zufall gefunden.
Besonders solche Falle machen deutlich, dass nur durch das Anreichern mit Metadaten die
Prasenz von Musik(en) in unterschiedlichen audiovisuellen Kontexten sichtbar gemacht werden
kann. Der Text Kreislers auf archive.org wurde durch eine Google-Recherche aufgespirt.

In archivierten audiovisuellen Dokumenten kommen aber auch weitere Entitaten wie Orte,
Personen, Institutionen, Repertoires und Zeiten vor, die in den vorhandenen Metadaten nicht
vertreten sind. Das Ziel eines externen digitalen Tools bestiinde darin, die Netzwerke zwischen
solche Entitaten sichtbar zu machen. Erst dadurch kann die Aufmerksamkeit auf die Schichten
der Sedimentierung von Bedeutungszuschreibungen gelenkt werden. Nicht mehr die Darstel-
lung von Chronologie, sondern die Kontinuitaten im Sinne von ,longue durée” wirden ins
Zentrum des Interesses rlicken.

Zitation: Matej Santi, ,Was erzahlt Fritz Kreislers Geige?", in: Briickenschldge zwischen Musikwissenschaft und Infor-
matik. Theoretische und praktische Aspekte der Kooperation, in Verbindung mit der Fachgruppe Digitale Musikwis-
senschaft hrsg. von Stefanie Acquavella-Rauch, Andreas Miinzmay und Joachim Veit (= Musikwissenschaft: Aktuelle
Perspektiven. Bericht Uiber die Jahrestagung der Gesellschaft fir Musikforschung 2019 in Paderborn und Detmold,
Bd. 3), Detmold, Musikwissenschaftliches Seminar der Universitat Paderborn und der Hochschule fiir Musik Det-
mold, 2020, S. 207-210, DOI: 10.25366/2020.109

12 Universitat fur Musik und darstellende Kunst Wien, Fritz Kreisler Institut flr Konzertfach Streichinstrumente,
Gitarre und Harfe, <https://www.mdw.ac.at/str/> (24.08.2020).
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Abstract

This short contribution shows the relevance of audiovisual sources for the history of 20" centu-
ry music. It traces the role played by the violinist Fritz Kreisler (1875-1962) in shaping the wide-
spread cliché of the “Viennese sound” via an examination of audiovisual sources. The sources
stored in different online archives or social media portals play a key role, but the traceability
of a given agent is not guaranteed. For this reason, controlled vocabularies and a digital tool
which enable the addition of new metadata to already existing sources should be developed in
the near future. This would enable researchers to trace agents, such as institutions and artists,
and to connect them with places, repertoires and cultural topod.

Kurzvita

Matej Santi studierte Geige und Musikwissenschaft. Am Institut fir Musikwissenschaft und
Interpretationsforschung (IMI) der Universitat fur Musik und darstellende Kunst Wien (mdw)
schloss er das PhD-Studium mit einer Dissertation Uber die Rolle der Musik in der Ausbildung
nationaler Identitaten in Triest ab. Derzeit ist er als Post-Doc am Institut fiir Musikwissenschaft
und Interpretationsforschung beschaftigt (Projekt: Telling Sounds) und Lehrbeauftragter an der
mdw sowie der Webster University Vienna.
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Alle Menschen werden Briider?!

Ein historisches Dokument aus dem Nationalsozialismus in den
sozialen Medien

ELIAS BERNER, BERLIN

Einleitung

Der vorliegende Artikel basiert auf einem Vortrag, der auf dem Symposion Born Digital der
Fachgruppe Digitale Musikwissenschaft im Rahmen der GfM-Tagung 2018 gehalten wurde.
Eine Absicht der hier prasentierten Fallstudie ist es, das seit 2017 an der Universitat fir Musik
und Darstellende Kunst Wien laufende Projekt Telling Sounds* vorzustellen. Dabei sind folgen-
de methodologische Ansatze hervorzuheben: Audiovisuelle Dokumente werden als primare
Quellen der Musikgeschichtsforschung genutzt, dabei soll und muss reflektiert werden, wie
sich die traditionell an schriftlichen Quellen orientierte musikhistorische Praxis verandert und
welche neuen Erkenntnisse sie ermoglicht. Das folgende Beispiel soll zeigen wie Musik und ihre
Geschichte in der medialen Konstruktion von Vergangenheit zum Einsatz kommen.

Im Zentrum des Forschungsinteresses stehen nicht ,reine’ Musikaufnahmen und Mitschnit-
te, sondern solche Dokumente, die das Vorkommen von Musik in sozialen oder politischen
Kontexten festhalten. Dabei kann es sich um den Mitschnitt einer politischen oder 6ffentlichen
Veranstaltung handeln, in der Musik aufgeflihrt oder abgespielt wird; um eine Reportage im TV
oder im Radio, in der Musik zur Untermalung genutzt wird; oder aber um einen Vortrag oder
ein Oral-History Interview in dem Uber Musik gesprochen wird.

Digitalisierte Archive machen es mdoglich, relativ schnell auf eine Vielzahl von unterschied-
lichen auditiven oder audiovisuellen Quellentypen aus unterschiedlichen Bestdanden zuzugrei-
fen und die darin festgehaltenen Interaktionen zwischen bestimmter Musik und bestimmten
Kontexten aufeinander zu beziehen. Auch auf der sozialen Plattform YouTube lassen sich, wenn
auch nur auf unbestimmte Zeit, solche festgehaltenen Interaktionen zwischen Musik und ihren
Kontexten beobachten. Die ungewisse Speicherung spielt auch in diesem Beitrag eine Rolle,
da die meisten fur den Vortrag 2018 verwendeten Uploads zum Zeitpunkt der Publikation
(2020) aus rechtlichen Griinden nicht mehr verfligbar sind. Hier ist zwischen VerstoBen gegen
das Urheberrecht auf der einen Seite und jenen gegen die Persdnlichkeitsrechte, die sich unter
dem Begriff der ,Hatespeech’ subsumieren lassen, auf der anderen Seite zu unterscheiden. Die
wissenschaftliche, schriftliche Analyse dieser zeitlich begrenzt auftretenden Clips und deren
Kommentierung ist eine Moglichkeit deren Auftreten — und Verschwinden — zu dokumentieren.

1 <https://www.mdw.ac.at/imi/tellingsounds/> (26.08.2020).
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Abbildung 1: Screenshot aus dem (nicht mehr verfligbaren) Youtube-Upload von mozpianol,
Furtwdngler - Beethoven's 9th Symphony - For Hitler's Birthday (19th April 1942) (wie Fn. 2)

Gegenstand und Ausgangspunkt der Analyse ist ein historisches Dokument aus dem Natio-
nalsozialismus, das — unter anderem — von dem User ,mozpiano2” auf YouTube hochgeladen
wurde.? Fur die folgende Analyse habe ich mich fiir jenen Upload aus dem Jahr 2011 mit den
meisten Views und Kommentaren entschieden. Der Beitrag ist mittlerweile auf YouTube ge-
sperrt, da die Kommentare teilweise als ,Hatespeech’ eingeordnet wurden. Die Kommentare bis
zum September 2018 wurden von mir extrahiert, gespeichert und kategorisiert und sind Ge-
genstand des zweiten Abschnittes meiner Analyse. Der Upload zeigt einige Ausschnitte einer
von Wilhelm Furtwangler dirigierten Auffihrung der 9. Symphonie Beethovens in der Berliner
Philharmonie 1942. Anlass des Konzerts war der Geburtstag Hitlers. Die Ausschnitte wurden
urspringlich in einem Beitrag der Deutschen Wochenschau vom 22. April 1942 verwendet. Die
gesamte Wochenschaufolge ist ebenfalls online verfligbar.? Die darin verwendeten Konzert-
ausschnitte werden darlber hinaus, ohne den Kontext der Wochenschau, in variierender Lan-
ge und Auflésung von verschiedenen Nutzer*innen, darunter auch ,mozpianol”, auf YouTube
hochgeladen. Darin zu sehen sind Furtwangler, die Berliner Philharmoniker, der Bruno Kittel-
Chor und die Vokalsolistinnen und -solisten,* zunachst musizierend und sich dann vor dem
applaudierenden Publikum verneigend. Sie werden in einer Totalen der Bihnenansicht gefilmt,
aber auch in halbnahen Profilansichten einzeln gezeigt. Zwischengeschnitten werden die Auf-

2 mozpianol, Furtwdéngler - Beethoven's 9th Symphony - For Hitler's Birthday (19th April 1942), <https://www.you-
tube.com/watch?v=2itdvlaEpG4> (01.02.2019, inzwischen nicht mehr verfligbar). Siehe Screenshot (Abb. 1).

3 <https://www.dailymotion.com/video/x341vew> (26.08.2020). Auf YouTube ist der Upload der Wochenschau-
folge inzwischen nicht mehr verfligbar: Vohat, WORLD WAR II: 1942-04-22 Die Deutsche Wochenschau 607,
<https://www.youtube.com/watch?v=zIvhBur5f_Q> (01.02.2019).

4 Am 19.4.1942 sangen Erna Berger (Sopran), Gertrude Pitzinger (Alt), Helge Rosvaenge (Tenor) und Rudolf Watzke
(Bass).
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nahmen der Musizierenden mit Aufnahmen des zuhérenden und dann eben applaudierenden
Publikums. Neben Gruppenaufnahmen werden hier auch Einzelpersonen in der Halbnahen
gezeigt, darunter verwundete Veteranen in Uniform und ParteigroBen, etwa Joseph Goebbels.
Als Abschluss werden beide ,Seiten’ der visuellen Montage, also Musizierende und Publikum,
zusammengefihrt, wenn gezeigt wird, wie Goebbels Furtwangler gratulierend die Hand reicht.

Die Analyse gliedert sich in zwei Teile. Im ersten Teil unterteile ich das Dokument in zwei
Medienschichten — die visuelle und die auditive Schicht. Dann untersuche ich, in welchen an-
deren auf YouTube verfligbaren Clips diese Schichten in Kombination oder auch einzeln auf-
treten und wie sie dort kontextualisiert werden. Im zweiten Teil beschaftige ich mich mit den
User-Kommentaren, die wiederum jeweils neue Kontexte fur das historische Fragment und
seine Schichten schaffen und es damit in einen aktuellen Diskurs einbinden. Ausblickhaft ver-
suche ich diesen aktuellen Diskurs schlieBlich auf Uberlegungen zur Rolle der Medien in der
Darstellung der deutschen und 6sterreichischen Geschichte in den Medienwissenschaften, und
auf das Wiedererstarken einer sogenannten Neuen Rechten zu beziehen.

Teilung der Medienschichten

Zunachst muss festgehalten werden, dass besagter Ausschnitt der Deutschen Wochenschau
zwar den Anschein macht, Zeugnis eines einzelnen historischen Ereignisses zu sein, namlich
eines Konzertes der Berliner Philharmoniker zu Ehren des Geburtstages Adolf Hitlers am 19.
April in der Berliner Philharmonie. Von den meisten Filmemacher*innen, die das Material wei-
terverwenden, von Wissenschaftler*innen, die es untersuchen, und von Nutzer*innen, die es
kommentieren, wird es auch als solches behandelt. Tatsachlich handelt es sich allerdings um
eine fir den Wochenschaubeitrag angefertigte Montage von Materialen (mindestens) zweier
unterschiedlicher Ereignisse. Wahrend die Bilder das Konzert am 19. April zeigen, wurde fir
die Audiospur, vermutlich aufgrund besserer Aufnahmequalitat, der Mitschnitt einer der eben-
falls von Furtwangler dirigierten Auffihrungen der Symphonie verwendet, die einen knappen
Monat vorher an demselben Ort dreimal zwischen dem 20. und 22. Marz 1942 stattgefunden
haben. Als Authentifizierungsstrategie haben die Verantwortlichen des Wochenschaubeitra-
ges, sobald der Applaus einsetzt und das Publikum zu sehen ist, den Originalton des 19. April
verwendet, bzw. diesen vermutlich auch zusatzlich manipuliert, etwa durch eine Anhebung des
Lautstarkepegels oder auch Hinzumischung von zusatzlichen Applausgerauschen, die entwe-
der von wiederum anderen Aufnahmen stammen oder sogar separat aufgenommen wurden.
Darauf, dass es sich bei dem Dokument um ein Konstrukt von Aufnahmen unterschiedlicher
Ereignisse handelt, bin ich nicht allein aufmerksam geworden. Der Hinweis geht auf den Kom-
mentar eines Users zurlick, der die Stimmen anderer Sanger und Sangerinnen erkennt als jener,
die am 19. April im Einsatz waren.> Diesem Hinweis konnte ich dann entsprechend nachgehen,

5 Von den Solisten hat nur Rudolf Watzke sowohl im Mérz als auch im April gesungen.
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da auf YouTube sowohl der Audiomitschnitt des Konzertes, das zwischen dem 20. und 22. Marz
in Berlin stattgefunden hat,® als auch jener vom 19. April” zu finden ist, der dann entsprechend
mit der Audiospur der Montage verglichen werden konnte. Noch auffalliger als die unter-
schiedlichen Stimmen ist der Unterschied der Aufnahmequalitdt. Die Aufnahmen vom Marz
wurden vor Ort professionell mit einer Bandmaschine angefertigt, wahrend es sich bei der ver-
offentlichten Aufnahme des 19. April um einen privaten Mitschnitt der Radiolibertragung han-
delt. Die unterschiedliche Qualitat der beiden Aufnahmen ist deutlich zu horen. Der User ,Peter
Heisler”, der den Hinweis zur Asychnchronitat zwischen Audio- und Videospur im Jahr 2016
gegeben hat, interpretiert dies als Indiz daflr, dass Furtwangler zu den Parteifeierlichkeiten
absichtlich schlecht reagiert habe, sodass die Aufnahme nicht zu gebrauchen war. Diese Ver-
mutung ist durch den Vergleich der beiden Aufnamen einfach zu widerlegen. Die Montage mit
der etwas alteren Aufnahme ist auf deren bessere technische Qualitdat und nicht Furtwanglers
Interpretation zurlickzufiihren. Wahrend viele weitere Kommtare die Haltung Furtwanlgers ge-
genliber dem Nationalsozialismus diskutieren, wird die Beobachtung von ,Peter Heisler”, dass
es sich um ein audiovisuelles Konstrukt handelt, in den folgenden 78 Kommentaren ignoriert
und weiterhin unkritisch von dem Clip als Zeugnis eines einzelnen Ereignisses ausgegangen.
Auf die Inhalte der Diskussion in den Kommentaren werde ich nocheinmal im letzten Abschnitt
dieses Beitrages zurtickkommen.

In welchen Dokumenten und Kontexten taucht das audiovisuelle Konstrukt auf?

Das aus unterschiedlichen Ereignissen collagierte audiovisuelle Konstrukt erscheint auch ein-
gebettet in einem Dokumentarfilm tber Furtwangler aus dem Jahr 1968, produziert von seinem
Neffen, Florian Furtwéangler. Auf YouTube findet sich nur die englische, von der BBC veranderte
Version.® Laut Informationen des Blogs classical iconoclast unterscheidet sich die englische Fas-
sung von der deutschen grundlegend, sie verwende lediglich dasselbe Originalquellenmate-

6 U. a.llja Livschakoff, Furtwdngler dirigiert: 9. Symphonie d-moll (Beethoven) — Mdrz 1942, <https://www.youtube.
com/watch?v=7pszB5Ic2KA> (01.02.2019). Aus urheberrechtlichen Griinden ist auch dieser Upload mittlerweile
gesperrt. Zu horen war folgende Aufnahme: Wilhelm Furtwéingler Conducting The Berlin Philharmonic Orches-
tra, Soloists And Chorus — Ninth Symphony (Choral), Everest, 1973, <https://www.discogs.com/de/Beethoven-
Wilhelm-Furtw%C3%A4ngler-Conducting-The-Berlin-Philharmonic-Orchestra-Soloists-And-Chorus-Nint/mas-
ter/828432> (01.02.2019).

7 lfurtwangler, Beethoven — Symphony No 9 ‘Choral’ - Furtwéingler, BPO (19 April 1942), <https://www.youtube.
com/watch?v=IgwRtknwI8k> (01.02.2019). Der hier hochgeladene Mitschnitt des Konzertes wurde von Archi-
pel Ltd. 2004 erstmals verdffentlicht; vgl. Ludwig van Beethoven — Wilhelm Furtwéingler, Erna Berger, Gertrude
Pitzinger, Helge Rosvaenge*, Rudolf Watzke, Bruno-Kittel-Chor*, Berliner Philharmoniker — Symphony No. 9 D
Minor (Berlin, 19.04.1942), <https://www.discogs.com/de/Ludwig-van-Beethoven-Wilhelm-Furtw%C3%A4ngler-
Erna-Berger-Gertrude-Pitzinger-Helge-Rosvaenge-Rudolf-Watz/release/12347220> (01.02.2019).

8 Wilhelm Furtwangler Documentary 3/4, hochgeladen am 29.12.2011 auf dem Kanal von Misha Horenstein,
<https://www.youtube.com/watch?v=LTRGA83YRi4> (26.08.2020), sieche Screenshot (Abb. 2).
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rial.? Die englische Version, trotz deutlich kirzerer Spieldauer, beinhalte zudem Interviews von
den vor der Shoah gefliichteten Kollegen Furtwanglers Hans Keller und Jasha Horenstein, die
in der deutschen Version fehlten. Gerade die Interviewausschnitte von Keller und Horenstein
sind aber in der englischen Version in direktem Anschluss an die Ausschnitte der Auffiihrung
der 9. Symphonie zu Hitlers Geburtstag zu sehen. Beide erzadhlen, dass Furtwangler kein Nazi
gewesen sei und judische Musiker gerettet habe. Horenstein duBert sich dann aber auch deut-
lich kritisch gegenliber Furtwanglers Verhalten im Nationalsozialismus, und deutet an, dass
sich Furtwangler etwa nur fiir ,groBe Namen’ eingesetzt habe:

Abbildung 2: Jasha Horenstein im Interview; Screenshot aus Wilhelm Furtwangler Documentary 3/4 (wie Fn. 8)

.He was definitely no Nazi, he used very strong language in a conversation with me in Vienna.
Very strong language against the regime. In saying so I would also like to stress that it does not
mean that I agree with his line of conduct, that is a different matter. He was a great musician, but
he was a weak man."1°

Es folgen Bilder von der Blicherverbrennung.

Dieselben Ausschnitte sind auch Teil des vom Profil der Berliner Philharmoniker hochgelade-
nen Trailers zum Dokumentarfilm The ,Reichsorchester” aus dem Jahr 2007 von Enrique San-
chez Lansch.! Die Ausschnitte der Auffiihrung werden in dem Trailer nur gekiirzt gezeigt, dafur
ist mehr vom Rahmenprogramm der Festveranstaltung, unter anderem ein Teil von Goebbels’
Geburtstagsrede, die im urspriinglichen Wochenschaubeitrag nur paraphrasiert wird, zu sehen
und zu horen. Dem gehen im Jahr 2007 gefiihrte Interviews mit ehemaligen Musikern des Or-

10 Interview mit Jasha Horenstein, wie Fn. 8, ab Min 02:10.

11 The ,Reichsorchester” — The Berlin Philharmonic and the Third Reich, hochgeladen am 31.05.2017 vom Kanal
der Berliner Philharmoniker, <https://www.youtube.com/watch?v=hyBFm-vBvTQ&t=97s> (25.09.2020), siehe
Screenshot (Abb. 3).
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chesters voraus, die unter Furtwangler in der NS-Zeit gespielt haben und sich — und Furtwang-
ler — als Opfer der Nazis und insbesondere Goebbels’ darstellen.'?

In beiden Filmen wird das Fragment verwendet, um die Verstrickung zwischen Furtwangler
(bzw. den Berliner Philharmonikern) und dem Nationalsozialismus zu illustrieren. In beiden Fal-
len wird es dabei von Interviews von ehemaligen Kollegen Furtwanglers gerahmt, die aber das
gezeigte Ereignis selbst nicht thematisieren, sondern indirekt Furtwanglers wesentliche eigene
Verteidigungsargumente der Nachkriegszeit wiedergeben, um damit die Verstrickung zu rela-
tivieren. Das eine Verteidigungsargument ist der Umstand, dass Furtwangler im Nationalsozia-
lismus offentlich das Berufsverbot einiger besonders prominenter jlidischer Musikerkollegen
kritisiert und einigen unter ihnen zur Flucht verholfen hat. Das andere Argument ist, dass er aus
einer behaupteten romantischen Naivitat heraus den Willen und die Hoffnung gehabt habe,
Musik und Politik hatten grundsatzlich nichts miteinander zu tun und seien deshalb voneinan-
der zu trennen. Dies suggeriert, dass man als Kiinstler*in und Musiker*in fiir die stattgefundene
Politik eben nicht verantwortlich gemacht werden kénne.

Abbildung 3: Interview mit einem ehemaligen Mitglied der Berliner Philharmoniker
Screenshot aus The ,Reichsorchester” — The Berlin Philharmonic and the Third Reich (wie Fn. 11)

Im Kontext der Inszenierung der beiden Dokumentarfilme tritt im illustrierenden Fragment
ein krasser Gegensatz zu Tage: zwischen den dusteren, schwarzweiBen Bildern von Haken-
kreuzfahnen, Goebbels und anderen ParteigroBen auf der visuellen Ebene, und der mit dem
Humanismus und der Aufklarung verbundenen 9. Symphonie in relativ guter Klangqualitat
auf der Audiospur. Zu dem auBerhalb des Politischen Stehenden gehdren aber auch die zivile
Abendgarderobe tragenden Musiker*innen und Furtwangler auf der visuellen Ebene. Durch die

12 Ebd. ab Min 01:34.
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Erzdhlungen in den Interviews rund um das historische Dokument wird die Musik, besonders
mit Furtwangler und seiner Humanitat assoziiert.

Die im Fragment verwendete Aufnahme von Marz 1942 wurde in der Nachkrieszeit zunachst
1973 von dem US-amerikanischen Label Everest vertffentlicht. Einen besonderen Aufschwung
erlebten Furtwanglers Aufnahmen aus der Kriegszeit, als sie unter dem Titel Furtwdngler — The
War Recordings 1942-44 bei der deutschen Grammophon erschienen.”? Die in dieser Reihe
erschienenen Auffihrungen wurden dann im Verlauf der Neunziger- und Nuller-Jahre, zum Bei-
spiel durch den deutschen Musikkritiker Joachim Kaiser, zu Furtwanglers besten kiinstlerischen
Leistungen erklart, angeblich hervorgerufen durch das Grauen und das Elend des Krieges.

Abbildung 4: Videokolumne von Joachim Kaiser; Screenshot aus Folge 11:
+Warum gilt Furtwangler als gréBter Dirigent aller Zeiten” (wie Fn. 14)

Dadurch sei ein solches Konzert in der Kriegszeit in besonderem Mal3e ein Trost fir die unter
dem Krieg leidende deutsche Bevolkerung gewesen.*

Kaisers AuBerung lasst sich einer von Historiker*innen und Medienwissenschaftler*innen
seit den 1990er-Jahren beobachteten Tendenz in der fiktionalisierten Darstellung des Zweiten
Weltkrieges im deutschen Fernsehen zuordnen, wonach in sogenannten Doku-Dramen deut-
sche Durchschnittsbirger*innen als die primadren Opfer des Nationalsozialismus dargestellt

13 Vgl. Sam H. Shirakawa, The Devils Music Master — The controversial life and career of Wilhelm Furtwdngler, New
York und Oxford 1992, S. 431-441.

14 Folge 11: Warum gilt Furtwdéngler als gréBter Dirigent aller Zeiten, Videokolumne von Joachim Kaiser, hochgela-
den am 14.9.2009 auf dem Kanal Stiddeutsche Zeitung Magazin, <https://www.youtube.com/watch?v=TTLm8Es-
C2KU&t=2s> (26.08.2020), ab Min 06:45. Siehe Screenshot (Abb. 4).
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werden.’® Wer zu welchem Zeitpunkt das Grauen und Elend des Krieges ausgelost bzw. dar-
unter gelitten hat und auf welcher Seite dabei Furtwangler, die Philharmoniker und die Musik
standen, dartber sind sich (auch) die auf YouTube Kommentierenden uneinig.

Die User-Kommentare

Von den insgesamt 229 Kommentaren®® sind fiir die folgende Untersuchung nur 172 relevant,
da nur jene berlcksichtigt werden, die in irgendeiner Weise auf den Zusammenhang der Auf-
fuhrung, und ihren politischen Kontext eingehen. Diese habe ich anhand folgender Kategorien
inhaltlich unterschieden.

A - Relativierung des NS / Antisemitismus / offene Wiederbetatigung:

(28 Kommentare)

Unter diese Kategorie fallen AuBerungen, in denen die Verbrechen des Nationalsozialismus
relativiert werden, in denen mit antisemitischen Verschwérungstheorien Juden die Schuld am
Zweiten Weltkrieg, dem umstrittenen Ruf Furtwanglers und der angeblich abnehmenden Be-
deutung von Kunstmusik zugunsten kommerzieller Popmusik gegeben wird, oder in denen
eine auf andere Weise offen den Nationalsozialismus gutheiBende Einstellung zu Tage tritt.
Beispiel:

.No other regime than national socialism could embody so perfectly the German values display-

ed in Beethoven or Wagner masterpieces: honor, freedom, sense of community (Volksgemein-
schaft’), strength, classical, even ,arithmetical’ beauty, patriotism.”

B - Kontrast zwischen der Aussage des Stiickes und Nationalsozialistischer Ideologie:

(19 Kommentare)

In diese Kategorie sind all jene AuBerungen einzubeziehen, die einen Kontrast zwischen der
Aussage des Musikstlickes und der nationalsozialistischen Ideologie feststellen, dabei aber
Furtwangler nicht erwahnen. Beispiel:

"All these Nazi's sitting there listening to this great work that proclaims, ,All Men Are Brothers’. I
wonder if any of them felt the irony”

C - Verteidigung Furtwénglers durch Stilisierung zum Anti-Nazi und/oder Opfer des NS:

15 Frank Bosch, ,Film, NS-Vergangenheit und Geschichtswissenschaft. Von ,Holocaust’ zu ,Der Untergang', in: Vier-
teljahreshefte fiir Zeitgeschichte 55/1 (2007), S. 1-32; Tobias Ebbrecht, ,Migrating Images: Iconic Images of the
Holocaust and the Representation of War in Popular Film*", in: Shofar: An Interdisciplinary Journal of Jewish Studies
28/4 (2010), S. 86-103.

16 Stand September 2018.
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(56 Kommentare)

Diese Kategorie umfasst eine Position, die sich auch in den erwdhnten Dokumentarfilmen und
in der biografischen Literatur'’ zu Furtwangler findet und ihn vor Anschuldigungen der Kolla-
boration mit dem Regime verteidigt. Er wird dabei zum Anti-Nazi stilisiert. Die widerstandige
Haltung des Kinstlers wird dabei in dessen Musikschaffen verortet. Dies reicht von der Wahl
des Repertoires bis hin zur Art der Interpretation der einzelnen Stiicke, die im Rahmen der NS-
Propaganda aufgefiihrt wurden. Beispiel:

.Nehmen wir an, dies war am Vorabend von Hitlers Geburtstag eine Auffiihrung zu Ehren des
Fuhrers, obwohl dieser selbst nicht anwesend war. Bemerkenswert finde ich, daB Furtwéngler
nicht Werke von Hitlers Lieblingskomponisten Richard Wagner aufgefiihrt hat, sondern Beet-
hovens Neunte. Hier wird uniiberhdrbar gesungen: ,Alle Menschen werden Briider .. Das heif3t
in letzter Konsequenz auch die Juden werden Hitlers Brider! Eine groBere Provokation ist nicht
denkbar! Das hat aber Herr Gobbels [sic] nicht verstanden, der am Schlul3 Furtwagler [sic] gra-
tulierte”

D - Angriff auf Furtwangler und/oder NS:

(24 Kommentare)
Die Kommentare dieser Kategorie sind es, die auf den historischen Kontext der Auffiihrung,
den Uberfall der deutschen Wehrmacht auf die Sowjetunion und den Beginn der industriellen

Vernichtung der europadischen Juden und Jadinnen im Jahr 1942 hinweisen.
Beispiel:

"because of people like you countries and bad regimes like nazi germany happend because
they accepted that is ok for them to play the music while not far away gas people and trying to

Auswertung und Schlusswort

In Kategorie B und C wird, wie durch die Kontextualisierung des Fragments in den vorher er-
wahnten Dokumentarfilmen, ein starker Gegensatz zwischen der Musik auf der Audiospur und
den dazu gezeigten Bildern wahrgenommen. Dieser Gegensatz ist flr die meisten Kommentare
der Kategorie C auch der Anhaltspunkt dafir, Furtwanglers Widerstand gegeniiber dem Natio-
nalsozialismus zu behaupten. In der Kategorie D hingegen wird der Gegensatz zwischen dem
im Fragment gezeigten feierlichen Ereignis, zu dem die Musik und Furtwangler wesentlich da-

17 Fred Prieberg, Kraftprobe. Wilhelm Furtwdngler im dritten Reich, Wiesbaden 1986; Sam H. Shirakawa, The
Devil’'s Music Master (wie Fn. 13). Zu aktuelleren kritischen Auseinandersetzungen mit dieser Furtwéngler ver-
teidigenden Haltung vgl. Oliver Bordin, ,,Der Taktstock als Waffe'. Zum Kriegseinsatz deutscher Dirigenten”, in:
Die Reichsmusikkammer: Kunst im Bann der Nazi-Diktatur, hrsg. von Michael Custodis und Albrecht Riethmdiller,
Kéln 2015. S. 189-220; Chris Walton, ,Furtwangler the Apolitical?”, in: The Musical Times 145/1889 (Winter 2004),
S. 5-25.
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zugehoren, und ihrem historischen Kontext, konkret der Shoah, wahrgenommen. In Kategorie
A wird Uberhaupt kein Gegensatz wahrgenommen, Bilder und Musik zeugten als Einheit davon,
dass die Nationalsozialist*innen, die eigentlich ,Guten” gewesen seien, die den Frieden gewollt
hatten. Voll antisemitischer Verschworungstheorie wird den Feinden des NS, den angeblich
jadisch kontrollierten ,Mainstreammedien’, die Schuld gegeben, die in der Musik transportierte
Harmonie und Einigkeit der Volks- oder gar der Volkergemeinschaft verhindert zu haben oder
weiterhin zu verhindern.’® Diese Kommentare aus der Kategorie A geben vermutlich ziemlich
genau den Zweck der damaligen Veranstaltung, bzw. die Absichten hinter der Gestaltung des
Wochenschaubeitrages 1942 wieder, die das Repertoire fur die Feier aussuchten bzw. Bilder
und Musik entsprechend montierten.® Gleichzeitig widerlegen sie dabei die Hoffnungen der
Kommentator*innen aus Gruppe C und B, und wohl auch der Filmemacher der beiden Do-
kumentarfilme, in der Auffihrung der 9. Symphonie 1942 anlasslich Hitlers Geburtstag einen
subversiven Akt zu erkennen. In Hinblick auf den Umgang mit audiovisuellen Dokumenten als
Quellen in der musikhistorischen Forschung soll das deutlich machen, dass diese, wie andere
Quellen auch, nicht fur sich sprechen, sondern einer Interpretation und historischen Kontex-
tualisierung bedirfen, selbst — oder gerade dann — wenn in einem Dokument eine Interak-
tion zwischen Musik und einem politischen Kontext festgehalten ist. So interpretieren auch die
Kommentierenden je Kategorie das im Clip festgehaltene und die Bedeutung der Musik véllig
unterschiedlich. Die Kategorisierung zeigt aber auch, dass die unterschiedlichen Interpreta-
tionen kein originares Produkt einer auf den sozialen Medien stattfindenden Diskussion sind.
Vielmehr lassen sie sich jeweils unterschiedlichen Geschichtsnarrativen und damit verbundenen
Umgangsweisen mit der Shoah zuordnen. Die Kategorie A lasst sich mit dem die Verbrechen
des Nationalsozialismus relativierenden bis verleugnenden Geschichtsrevisionismus, der unter
anderem in Deutschland in den 1980er Jahren den sogenannten ,Historikerstreit”?° ausloste,
zurlckfihren. Kategorien B und C, die letztlich Beethovens Stiick als Symbol des Widerstandes
interpretieren, lassen sich mit einer in der Nachkriegszeit insbesondere im konservativen Lager
verbreiteten Auffassung, wonach die Mehrheit der deutschen Biirger*innen ausschlieBlich als
die Opfer des totalitdren Regimes zu verstehen sind, in Einklang bringen.?* Die Verbrechen des

18 Vgl. z. B. den Kommentar von User ,JaquesM” aus dem Jahr 2016: ,Everybody knows about Nazism, but nobody
knows about Zionism, which is equally bad and has caused much pain and suffering in this world and continues
today. Not many people know the facts because the media is run by Zionists ... just look around and do some
research. Even in places like Sweden the mainstream media is run by Zionist families. Look up the Bonnier Group.
Also: Jan Scherman (TV4), Pehr G Gyllenhammar, Marianne Ahrne, Helle Klein, Robert Aschberg, Leif Pagrotsky,
etc. The Zionists run everything and decide public opinion ... because the CREATE the ONLY opinion. Can you
IMAGINE?!? That's just Sweden!”

19 Es ist nicht davon auszugehen, dass Furtwangler selbst hier mitentschieden hat, da im Folgejahr unter dem Diri-
gat von Knappertsbusch wieder die 9. Symphonie zu Hitlers Geburtstag aufgefihrt wurde.

20 ,Historikerstreit”. Die Dokumentation der Kontroverse um die Einzigartigkeit der nationalsozialistischen Judenver-
nichtung, Texte von Rudolf Augstein u. a., Miinchen und Zirich 1987.

21 Dabei erinnern sie gleichzeitig an die schon erwéhnte aktuelle Tendenz in der Darstellung der NS-Vergangenheit
im deutschen Fernsehen.
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Nationalsozialismus werden demnach, wie beispielsweise in Joachim Fests Hitlerbiografie ??
auf Hitler und einen engen Fihrungszirkel reduziert. Auch prominente Personen in der NS-
Propaganda, wie Furtwangler, denen aber keine unmittelbare Beteiligung an den Verbrechen
nachgewiesen werden kann, werden nicht als Kollaborateure Hitlers, sondern als seine Opfer
verstanden. George Steiner und Theoder W. Adorno erachteten in der zweiten Halfte des 20.
Jahrhunderts Hochkulturelle Kunst als Symbol des Humanismus und der Aufklarung durch den
Nationalsozialismus prinzipiell infrage gestellt.? Diese Skepsis scheint auch in den Kommenta-
ren der Kategorie D durch.

Die Zuordnungen zu diesen Diskursen — und das scheint mir schon ein Effekt der sozialen
Medien zu sein — verlaufen zunehmend weniger entlang nationaler und generationenmaBiger
Grenzen. In Hinblick auf aktuelle Entwicklungen kann man aus diesem von Nationalsozialisten
konstruierten audiovisuellen Dokument lernen, dass sich Rechtsextreme, damals wie heute,
nicht selbst als ,die Bdsen” verstehen oder als solche auftreten, sieht man einmal von auf
Provokation abzielenden, adoleszenten Neo-Nazi-Schlagern ab. Die Neue Rechte, oder die
Identitdre Bewegung wie sie sich nennt, tragt keine Springerstiefel und Glatzen, prasentiert sich
gebildet, intellektuell, heimatliebend und weltoffen, wahrend sie in medienwirksamer Aktion
sogenannte Fllichtlingsboote mit allen Mitteln vom Queren des Mittelmeers abhalten mdchte,
um das ,europadische Abendland’ — welches ja auch durch das im besprochenen Dokument
erklingende Musikstiick symbolisiert wird — zu schiitzen. Anders gesagt, wir sollten uns nicht
darauf verlassen, dass wir Nazis an Uniformen, Hakenkreuzen, tiefen Bassen und Maschinen-
gerauschen erkennen, nur weil wir es aus Filmen, Doku-Dramen und TV-Dokumentationen so
gewohnt sind.

Zitation: Elias Berner, ,Alle Menschen werden Brlder?! Ein historisches Dokument aus dem Nationalsozialismus
in den sozialen Medien", in: Briickenschldge zwischen Musikwissenschaft und Informatik. Theoretische und prakti-
sche Aspekte der Kooperation, in Verbindung mit der Fachgruppe Digitale Musikwissenschaft hrsg. von Stefanie
Acquavella-Rauch, Andreas Miinzmay und Joachim Veit (= Musikwissenschaft: Aktuelle Perspektiven. Bericht Uber
die Jahrestagung der Gesellschaft fiir Musikforschung 2019 in Paderborn und Detmold, Bd. 3), Detmold, Musikwis-
senschaftliches Seminar der Universitdt Paderborn und der Hochschule fir Musik Detmold, 2020, S. 211-222, DOL
10.25366/2020.110

22 Joachim Fest, Hitler — eine Biographie, Miinchen 2010.

23 George Steiner, George Steiner: A Reader, New York 1984; Theodor W. Adorno, Kulturkritik und Gesellschaft I:
Prismen, Ohne Leitbild, hrsg. von Rolf Tiedemann (= Gesammelte Schriften 10,1), Frankfurt/M. 1977.
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Abstract

This article deals with the recent emergence on social media of a particular kind of audiovisual
sources from the time of National Socialism, namely extracts from a performance of the 9th
Symphony that took place in 1942 at the ‘Berlin Philharmonie’ on Hitler’s birthday. The concert
was conducted by Wilhelm Furtwangler. In the footage, Joseph Goebbels can be seen in the
applauding audience, before he congratulates the conductor with a handshake at the end of
the concert. The material was filmed for propaganda purposes and used in a German News
Reel in April 1942. Excerpts from the concert have, in varying lengths and usually without any
context, been uploaded to YouTube by different users. This article examines these excerpts,
revealing different layers of media within the collaged material. It then illustrates how the ori-
ginal propaganda material was also incorporated into documentary films after the war as part
of a strategy to rehabilitate Furtwangler from his involvement with National Socialism. In the
second part of the article, an analysis of user comments shows how the relationship between
National Socialism, Furtwangler and the symbolism of the symphony is evaluated differently,
and how these evaluations may be aligned with four political ideologies — each of which mani-
fests a different understanding of the relationship between society and music.

Kurzvita

Elias Berner studierte an der Universitat Wien Musikwissenschaften. Er hat 2020 das Disserta-
tionsprojekt ,Gedachtnis, Trost, Provokation — Musik in Spielfilmen tber die Shoah” eingereicht.
Mit diesem Projekt war er von 2015 bis 2017 Junior Fellow des Internationalen Forschungs-
zentrums Kulturwissenschaft. Seit Juli 2017 ist er Mitarbeiter des Forschungsprojektes ,Telling
Sounds” an der Universitat fur Musik und Darstellende Kunst in Wien.
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