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Editorial

Musikmachdinge konnen Rasseln, Schildkrtenpanzer, aber auch Violinen oder Digital Audio
Workstations (DAWS) sein. Aktivititen mit solchen Dingen fithren zu musikalischen Resulta-
ten, die wiederum soziokulturell eingebunden und geformtsind. Eine besondere Situation ent-
steht dabei, wenn kulturelle Kommunikation nicht nur {iber, sondern mit den musikalischen
Gegenstinden stattfindet, und dies auch noch zeitversetzt und nicht in einer gemeinsamen
spielerischen Gegenwart, wie etwa beim Ensemblespiel. Hinzu kommt in den Datenwelten der
hier behandelten Online-Musikproduktion eine andere Kérperlichkeit des Musizierens, die
vertraute Mechanismen des Instrumentalspiels transformiert und tiberschreitet.

Maurice Stenzels empirische Studie »kollaborativer Onlinemusikproduktion« hat es ent-
sprechend mit einer komplexen Problemstellung zu tun, die kaum auf altbewihrten Untersu-
chungsmethoden aufbauen kann. Es gehtihm nicht nur um eine Beschreibung der empirischen
Fakten, sondern um den Zusammenhang zwischen Handeln und Bedeutungskonstruktion
fiir das Individuum. Identititen und performative Strategien dienen dabei als methodische
Anker, die nach einer ausfiihrlichen Diskussion ins Zentrum seiner Untersuchung gertickt
werden. Damit wird hier ein sehr eigenstindiger Weg beschritten, um Prizision und Relevanz
zu erzielen.

Gleichzeitig ist das Internet, wie wir es heute nutzen, ein nahezu unerschopflicher und viel-
deutiger Generator der unterschiedlichsten wissenschaftlichen Diskurse. Im Hinblick auf mu-
sikalische Online-Kollaboration sind ohne grundlegende Kritik weder diese Diskurse noch ein
traditioneller Musikbegrift verwendbar. Daraus folgt, dass neben methodischen auch diskur-
siv-begriftliche Vortiberlegungen notwendig sind. In diesem Sinne wird auch in einer neuen
Perspektive auf >Social Media< und >Musik< Pionierarbeit geleistet.

In der Studie wird etwa prizise herausgearbeitet, wie vage (vor allem im &rtlich und hardware-
technisch nicht gebundenen Raum der digitalen, browser-basierten Audio Workstation) nur
von etwas fixem Seiendem gesprochen und geschrieben werden kann. Hier prisentiert sich
audiotool, zum Beispiel, was die Devices angeht, duflerst konservativ: Effekte sind graphisch
in Anlehnung an analoge Gitarren-Effektgerite gestaltet, die fetischisierten analogen Drum
Machines und Synthesizer kénnen simuliert verkabelt werden und die User*/Producer*innen
verhandeln auch sehr vieles noch in einem (metaphorischen) Sprech, der Hypermedialitit und
Dynamik in audiotool nur unzureichend bewiltigt.

Bemerkenswert ist das Niveau, auf dem sich Maurice Stenzel durch die manchmal undurch-
sichtigen Untiefen digital vernetzter Musikpraxis bewegt. Erfolgreich riskiert er »einen analy-
tischen Blick auf Wissensprozesse unter den Bedingungen der dritten Form der Schriftlichkeit



von Musik. Nach der Notation von Spielanweisungen und maschinellen Klangschrift entsteht
mit der Online-DAW eine Form der Schriftlichkeit, die zugleich mit der Entstehung eines neu-
en Archivtypus einhergeht.«

Rolf Groffmann €3 Jobannes Salim Ismaiel-Wendt
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1 Einleitung

Fortschreitende Digitalisierungsprozesse haben das globale soziale, kulturelle und
wirtschaftliche Geschehen auf allen Ebenen fundamental verindert und es gibt wenig
Grund anzunehmen, dass diese Entwicklungen nicht auch weiterhin anhalten, zu-
nehmen und sich ausdifferenzieren werden. Dabei sind gerade die Kontingenz und
die Unvorhersehbarkeit der Durchsetzung von Innovationen bzw. ihren kulturellen
Aneignungs- und Ubersetzungsprozessen elementare Kennzeichen von Digitalisie-
rungsdynamiken, die eine Beschiftigung mit der kulturellen Bedeutung und den
Implikationen gegenwirtig relevanter Technologien notwendig machen. Ohne Frage
ist eine Begleitung von Durchsetzungsprozessen disruptiver technischer Innovatio-
nen nicht erst seit dem Aufkommen digitaler Technologien in den vergangenen 75
Jahren erkenntnisbringend. Stellvertretend sei an dieser Stelle etwa an die 1878 von
Thomas Alva Edison patentierte Erfindung mit dem Titel [mprovement In Phono-
graph Or Speaking Machines (Pat.-Nr. 200,521) erinnert. Diese Maschine zur analogen
Schallaufzeichnung wurde zunichst wenig erfolgreich als Diktiergerit vermarktet, um
Sekretir*innen die Arbeit im Biiro zu erleichtern. Ihren Siegeszug sollte sie schliellich
durch die Nutzung zur Aufzeichnung von Musik antreten. Ihre Durchsetzung fithrte
in der Folge zu fundamentalen musikstrukturellen, dsthetischen, sozialen und 6kono-
mischen Umwilzungen (vgl. Wicke, 2019: 4).

Als 1946 in Philadelphia mit dem raumfiillenden ENIAC der erste vollelektronische,
programmierbare digitale Computer vorgestellt wurde, der dem amerikanischen Mi-
litdr zur Berechnung ballistischer Tabellen diente, waren die weitreichenden Folgen in
keiner Weise vorhersehbar. Etwa 20 Jahre spiter sollte mit dem ebenfalls militdrisch
finanzierten ARPANET ein translokales Kommunikationsnetz entstehen, welches
die interaktive Nutzung von (damals noch duflerst kostenintensiven und nur einge-
schrinkt zuginglichen) Zentralcomputern erlauben sollte (vgl. Warnke, 2011: 30ft.).
Die Grundlage fiir all das, was wir heute unter dem Begrift Internet-Technologien sub-
sumieren — also jenen Technologien, mithilfe derer wir online Schuhe kaufen, Emails
oder Kurznachrichten schreiben, uns iiber Neuigkeiten informieren, mit denen sich
selbstfahrende Kraftfahrzeuge orientieren, Gefahren einschitzen und Entscheidun-
gen treffen, mit denen sich Produktionsmaschinen tiber Standorte hinweg abstim-
men und vieles mehr — war geschaffen. Die immensen Auswirkungen der Vertiefung
komplexer Infrastrukturen aus sich kontinuierlich weiterentwickelnden, vernetzten
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1 EINLEITUNG

digitalen Computern auf simtliche Bereiche des Lebens pointierte Manuel Castells in
seiner Zeitdiagnose bereits vor zwanzig Jahren:

»The Internet is the fabric of our lives.« (Castells, 2001: 1)

Der Computer in seinen vielgestaltigen Erscheinungsformen ist — unter anderem
auch als technische Grundlage des Internets sowie hinsichtlich der oben beispielhaft
genannten Anwendungsgebiete — eine Universalmaschine. Diese ist dazu in der Lage,
einen an ein Programm tibergebenen /nput entsprechend den im Programmcode fest-
gelegten Verarbeitungsregeln zu prozessieren und in einen Output zu tiberfithren. Me-
dientechnische Relevanz kommt dem Computer insofern zu, als ihn diese Eigenschaft
zu einem technischen Gerit macht, »das in der Lage ist, auf digitalem Wege alle ande-
ren Medien zu simulieren« (Miinker, 2009: 64). Dadurch unterliegt auch die Natur
kreativer Prozesse sowie dessen Ausfithrung und Wahrnehmung grundlegenden Um-
wilzungsprozessen (Prior, 2018). Der digitale Computer ist nunmehr auch »be locus
for creativity« (Strachan, 2017: 1; H.i.O.).

Die Konvergenz von Technologien fiir 4sthetische kulturelle Praktiken in ezzem digi-
talen Endgerit ist auch fiir musikalische Praktiken so bemerkenswert wie folgenreich.
So kann etwa das Smartphone neben dem Fotoapparat, der Videokamera und dem
Diktiergerit nun auch ganze Musikproduktionsanwendungen bereitstellen. Durch
die Ubiquitit digitaler Vernetzung bleiben potentielle Nutzungsweisen jedoch nicht
blof§ auf individuelle kulturelle Praktiken beschrinkt. Insbesondere durch sich ste-
tig weiterentwickelnde Internettechnologien werden iiber Online-Plattformen mit
integrierten Produktionsanwendungen, auf die von tiberall auf der Welt zugegriffen
werden kann, neuartige Formen vernetzter, gemeinschaftlicher musikalischer Prakti-
ken moglich (Ruth, 2018). Der Einzug des Computers als Medium in kreative Pro-
zesse begriindete fundamentale Transformationen der Grundziige von Musik, denn
»[d]amit ist Musik nicht mehr genau das, was sie bis jetzt immer war, sondern das
Resultat komplexer technischer, medialer und symbolischer Interaktionen« (Haren-
berg, 2012: 10).

An diese Diagnose schlief$t diese Studie an und richtet den Blick auf eine Form musi-
kalischer Praxis, die in besonderer Weise durch Medien vermittelt ist. Sie ist dadurch
gekennzeichnet, dass die beteiligten Musiker*innen nicht in rdumlicher und tempo-
raler Koprisenz interagieren, sondern unter den medientechnischen Bedingungen
eines Being With (Zhao/Elesh, 2008). Es geht um ein von den Bedingungen des syn-
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1.1 UBER IDENTITATEN IN ONLINE-KULTUREN

chronen Zusammenspiels entbundenes asynchrones Produzieren von Klingen tber
das grafische Interface eines Internetbrowsers. Diese Klinge werden in der Folge im
online jederzeit erreichbaren generativen Medienarchiv der Plattform bereitgestellt
und im integrierten Sozialen Netzwerk zuginglich gemacht. Betrachtet wird in dieser
Studie ergo eine Ausprigung von Nezzmusik (Follmer, 2005) einer kulturellen Ge-
meinschaft, die nicht lokal konzentriert, sondern online situiert ist. Im Zentrum steht
eine Community, die sich nicht entlang traditionell verbindender Charakteristika, wie
etwa einen bestimmten Musikstil, Ethnizitit, Klasse, Religion oder Race, organisiert,
sondern um ein geteiltes Interesse an einer spezifischen Musikproduktionstechnolo-
gie im Internet.

Die vorliegende Studie geht von der medienkonstitutiven Primisse aus, dass solche
Formen kultureller Gemeinschaften und die von ihren Mitgliedern vollzogenen Prak-
tiken in ihrer konkreten Ausprigung erst durch ihre Medien und ihrer jeweiligen me-
dientechnischen Bedingungen entstehen kénnen: »Medien erzeugen Offentlichkei-
ten; das ist ein Aspekt ihres sozialen Charakters« (Miinker, 2009: 29). Es wire jedoch
verkiirzt, daraus ein einseitiges Abhingigkeitsverhiltnis oder gar eine medientechni-
sche Determination kulturellen Handelns abzuleiten, denn Medien und Kultur ste-
hen in einem wechselseitigen, sich gegenseitig bedingenden und formenden Verhilt-
nis (Castells, 2017). Medienwelten sind gleichermaflen auch Lebenswelten (Baacke/
Sander/Vollbrecht, 1990). Durch die verinderten Bedingungen einer Kultur der
Digitalitit (Stalder, 2016) eréffnet sich mit dem Blick auf ein derartiges Phinomen
die Moglichkeit, nach den Wechselwirkungen von Kultur und digitalen Medien zu
fragen. In den Blick genommen werden im Folgenden dabei insbesondere die Zusam-
menhinge zwischen musikalischer Praxis und digitalen Technologien im Hinblick auf
ihr transformatives Potential fiir elementare Bereiche von Individualitit, Subjektivitit
und Gemeinschaft.

1.1 Uber Identititen in Online-Kulturen

Aufgrund der medientechnischen Bedingungen unterliegt die Art und Weise, wie
Identititen im Internet und insbesondere auch in Sozialen Netzwerken hervor-
gebracht werden, massiven Transformationsprozessen (Pint, 2019). Fur die Frage
nach Spezifik der Hervorbringung von Identititen in diesen technisch vermittelten
Lebenswelten ist die Auseinandersetzung mit den Plattformen und ihrer technisch-
funktionellen Gegebenheiten insofern fruchtbar, als »[tJhe medium itself is that
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1 EINLEITUNG

which shapes and transforms the limits and possibilities for identity performed on-
line« (Bollmer, 2018: 131). In dieser Studie riickt eine Online-Community, eine digitale
Offentlichkeit und Lebenswelt im Internet in den Blick, die in dieser Form erst durch
die Bedingungen ihrer Medientechnologien entstehen konnte. Vor dem Hintergrund
der medienkonstitutiven Primisse wird in dieser Studie der Frage nachgegangen, wie
Identititen in dieser digital vernetzten Form musikalischer Praxis im Internet hervor-
gebracht werden.

Die Forschungstrage zielt damit explizit nicht auf die Erarbeitung und Festschreibung
einer essentialistischen Identititsvorstellung in der untersuchten Kultur. Diese Studie
geht davon aus, dass eine empirisch begriindete Antwort auf die Frage nach Identitit
kein Rahmenwerk sein kann, welches mit einem Wort hinreichend erkliren konnte,
dass Musiker*innen im Vollzug musikalischer Praktiken im Internet ezze wie auch
immer geartete Form (z.B. ethnischer, nationalistischer oder post-nationalistischer
Identitit, eine Gender-Identitit oder kulturelle Identititen wie Blackness oder Whi-
teness etc.) hervorbringen wiirden. Diese traditionellen Identititskategorien im Singu-
lar werden der Diversitit und Komplexitit gegenwirtiger Lebenswelten, insbesondere
auch in Online-Riumen, nicht ausreichend gerecht. Die leitende Forschungsfrage
stellt daher auf die Modi der Hervorbringung von Identititen im Sinne von idealen
und utopischen Orientierungsclustern fiir Partizipation und Zugehdrigkeit ab und
riickt das an- und wiedererkennbar Werden als ezn bestimmter Jemand' in kulturellen
Gemeinschaften vor der Folie ihrer medialen Bedingungen in den Vordergrund. Die
in dieser Studie empirisch erschlossene Form musikalischer Praxis soll ferner als Lin-
se fiir die Analyse iibergeordneter kultureller Prozesse dienen, denn »a viable under-
standing of culture requires an understanding of its articulation through music just
as much as a viable understanding of music requires an understanding of its place in
culture« (Shepherd/Wicke, 1997: 34).

Die Annahme, dass Musik als kulturelle Praxis auf vielschichtige Weise identitdtsstif-
tend wirken konne, ist durch den Diskurs hinreichend gedeckt (vgl. dazu Altenburg/
Bayreuther, 2012; Bennett, 20155 DeNora, 2000; Frith, 1996; Gilroy, 1993; MacDonald

Auf eine genderneutrale Schreibweise dieses Begriffs wird verzichtet, um die konzeptuel-
len Beziige zu den Subjektivierungsansitzen von Louis Althusser, Michel Foucault und
Judith Butler sichtbar zu machen. Diese fragen geschlechtsunabhingig danach, »wie und
in welchen Formen aus »etwas< bzw. einem >niemand< (>nobody«) ein >jemand« (>some-
body<) gemacht wird, der als miindig, handlungsfihig und erinnerungswiirdig anerkannt
wird und sich auch selbst so versteht« (Alkemeyer, 2013: 37).

16



1.1 UBER IDENTITATEN IN ONLINE-KULTUREN

et al., 2002, 2017; Résing, 2002). Innerhalb musik- und kulturwissenschaftlich ori-
entierter Forschungsarbeiten ist mit Identitit jedoch keineswegs immer das Gleiche
gemeint. Die Bedeutungsvielfalt des Terminus liegt in seiner Etymologie begriindet,
denn der Begriff ist paradox: Identitit bedeutet dem lateinischen Wortstamm nach
zugleich absolute Entsprechung #nd Unterscheidbarkeit (Buckingham, 2007). Aus-
gehend von dieser Paradoxie wurde der Begriff in der bis in die Antike zuriickreichen-
den Diskursgeschichte in verschiedenen Disziplinen — wie bspw. in der Soziologie,
Anthropologie, Philosophie, Psychologie oder auch der Kulturwissenschaft — ambi-
valent gedacht. Zu diesem komplexen Geflecht aus Bedeutungszuschreibungen und
Begriffskonnotationen kommt hinzu, dass angrenzende Konzepte wie das Selbst, Ich,
Subjekt, Rolle, Persona, Kategorie oder Identifikation nahezu synonym verwendet
werden, was eine Anwendung im Rahmen wissenschaftlicher Untersuchungen durch
die konzeptuelle Unschirfe im Diskurs zu einer komplexen Aufgabe werden lisst.

Die Problematik der Konjunktur des Identititsbegriffs und der breiten diszipliniren
Zugrifte sowie unterschiedlicher Foki auf einzelne Begriffsdimensionen bei verschie-
denen Fragerichtungen ist nicht vollstindig aufldsbar. Benjamin Jorissen weist darauf
hin, dass ein umfassendes interdisziplinires Inbezichungsetzen verschiedener Identi-
titsbegriffe bereits im Ansatz problematisch sei. Disziplinen miissten zwangsliufig
»den fur sie relevanten Aspekt [isolieren], woraus bisweilen eine zwar partikulare,
jedoch geschirfte Identititsbegriftlichkeit entsteht, die iiberhaupt erst eine fachspezi-
fische Forschung méglich macht« (Jorissen, 2000: 10). Bei der Arbeit am Begriff mit
dem Ziel eines tibergreifenden Meta-Konzepts von Identitit wiirden konzeptuelle De-
tails und fachspezifische Terminologien in der Breite verschiedener Identititsbegrifte
im Diskurs derart konfligieren, dass eine Bezugnahme zueinander nicht erkenntnis-
fithrend sei.

Aufgrund der in der etymologischen Grundproblematik angelegten Paradoxie wird
der Identititsbegriff daher massiv kritisiert: Rogers Bruback und Frederick Cooper
unterstellen dem Begriff etwa »to mean too much (when understood in a strong sen-
se), too little (when understood in a weak sense), or nothing at all (because of its sheer
ambiguity)« (Brubaker/Cooper, 2000: 1). Der Historiker Philip Gleason sprach der
Frage nach der Bedeutung des Begriffs durch den verallgemeinerten Gebrauch und
der damit einhergehenden Diffusion sogar jeglichen Mehrwert ab (Gleason, 1983).
Doch wire der Begriff tatsichlich nichts weiter als eine »Problemwolke mit Nebel-
bildung« (Marquard, 1979), nur ein blofles Symbol, welches — so die Kritik von Jiirgen
Straub zusammengefasst — »wuchernde, unkontrollierbare Konnotationen und Asso-
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ziationen wecke, aber keinen definierten oder wenigstens einigermaflen klar bestimm-
ten semantischen Gehalt besitze« (Straub, 2011: 277), so wire es schwer erklirbar, wes-
halb Fragen rund um den Begriff Identitit bis heute eine der kategorialen Leitlinien
kulturwissenschaftlicher Fragestellungen darstellen. Straub wendet die Frage um die
Bedeutung des Identititsbegriffes jedoch entgegen der oben umrissenen Kritikpunk-
te, indem er bemerkt, dass gerade sein Umstritten-Sein ein Indiz f7r die Bedeutung des
theoretischen Begriffes der Identitit darstellt (ebd.).

Welche Moglichkeiten erdffnet der Identititsbegrift also fiir die Auseinandersetzung
mit einem kulturellen Feld? Der Identititsbegriff, an den hier als sowohl soziologische
als auch kulturwissenschaftliche Basiskategorie angeschlossen werden soll, dient im
Folgenden als Linse fiir die analytische Rekonstruktion von Kultur und ihren Her-
vorbringungs- und Ordnungsmechanismen. Identititen spielen eine zentrale Rolle
fiir das Erleben und Verstehen unserer Welt, denn sie sind »strukturelle Vorausset-
zung des subjektiven Handlungspotentials und insbesondere der Autonomie eines
Handlungssubjekts [...], welches sein Leben selbstbestimmt zu fithren imstande ist«
(ebd.: 288). Dadurch stehen sie unmittelbar und unauflésbar in Wechselwirkung mit
symbolischen Ordnungen, Macht, Ideologien, Reprisentationen und den Wertesyste-
men kultureller Phinomene. Den Identititsbegrift als analytische Linse ins Zentrum
der empirischen Arbeit zu stellen bedeutet dann auch, den Bedingungen von Kultur,
ihren groflen Ideen, Wissenssystemen und ihren technischen Bedingungen auf den
Grund zu gehen. Die Frage nach Identitit, nach dem Wer bin ich? in einer bestimm-
ten kulturellen Gemeinschaft, stellt zugleich ganz fundamental die Frage danach wie
Kultur hervorgebracht und organisiert wird. Die Frage nach Identitit ist damit eine
Frage nach den Wechselwirkungen von Individuum und Gemeinschaft unter spezi-
fischen kulturellen Bedingungen, Méglichkeiten, Beschrinkungen und Herausforde-
rungen. In dieser Hinsicht ist eine Beschiftigung mit Identitit in digital vernetzten
musikalischen Praktiken eine Frage nach Kultur unter den Bedingungen ihrer media-
len Vermittlung im Spannungsfeld zwischen einem technologisch umgrenzten Még-
lichkeitsraum und musikalischen Praktiken als Formen der Auseinandersetzung mit
tibergreifenden kulturellen Fragestellungen.

Dieser Studie liegt ein anti-essentialistisches, performatives Verstindnis von Identitit
zugrunde: »It is a process — identification — not a >thing<. It is not something that one
can have, or not; it is something that one does« (Jenkins, 2008: 5; H.i.O.). Identiti-
ten werden hier als plurale und situativ divergente kulturelle Rollen-, Deutungs- und
Handlungsorientierungen sowie als Relationierungen auf Cluster aus Werten, Nor-
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men, Einstellungen und Weltsichten verstanden, die in musikalischen Praktiken in
Gemeinschaften performativ hervorgebracht werden. Identititen erméglichen Indivi-
duen in Gemeinschaften, fiir sich selbst und andere wiedererkennbar zu werden und
Handlungsfihigkeit zu erlangen. Identititen in Gemeinschaften hervorzubringen
bedeutet, in einem kulturellen Kontext als ezn bestimmter Jemand an- und wiederer-
kennbar erkennbar zu werden. Performative Praktiken sind somit auch Relationierun-
gen auf die in einem kulturellen Kontext zirkulierenden Orientierungen und haben
ein transformatives Moment. Identititen sind nie final oder fix, sondern verbleiben
als Ideale, als normativer Horizont stets utopisch und unerreicht. Musikalische Prak-
tiken spiegeln entgegen einem reprisentationalen oder homologen Verstindnis keine
auflerhalb von ihr liegenden Identititen wider. Identititen werden im jeweiligen kul-
turellen Kontext tiberhaupt erst performativ hervorgebracht.

Die in dieser Studie untersuchte musikalische Praxis lisst sich als eine Form von Nezz-
musik fassen. Diese definiert Golo Follmer wie folgt: »Mit dem Begriff >Netzmusik<
wird [...] Musik bezeichnet, die spezifische Eigenschaften des Internets strukturell
reflektiert [...] Die Strukturen des Internets dienen nicht nur der Verbreitung oder
Darstellung von Musik, sondern gehen in sie ein und prigen sie« (Follmer, 200s: 1).
Eine empirische Untersuchung von Netzmusik muss sich den Bedingungen medien-
technischer Vermittlung im kulturellen Kontext insbesondere vor der Frage nach dem
Zusammenhang von Musik und Identitit stellen, denn »what identity is becomes an
effect of how we encounter each other through the varied materialities of mediation
we use to communicate and perform identity« (Bollmer, 2018: 122). In den hier be-
trachteten musikalischen Praktiken treten User*innen nahezu ausschliefflich als Ava-
tare iiber die dabei generierten, auf Servern gespeicherten Daten in Erscheinung, mit-
hin als » >data selves< that are configured by the bits of information we generate and
collect« (Lindgren, 2017: 224). Aus diesem Grund muss hier ein gerichtetes Identi-
titsverstindnis angelegt werden, nimlich »one based less on physical context [...] and
more on intentional self-creation« (Bollmer, 2018: 121). Im Zentrum der Vorstellung
einer performativen Hervorbringung von Identitit in musikalischen Praktiken im In-
ternet stehen damit auch dezidierte Formen der Schriftlichkeit, iiber die Musiker*in-
nen Identititen online hervorbringen: »Writing online is writing oneself into being«
(Barton/Lee, 2013: 84).

In der Frithphase des World Wide Web erschienen die Versprechungen des sich-selbst-
Generierens-im-Netz und die Moglichkeiten zur uneingeschrinkten Selbstgestaltung
tber medientechnisch vermittelte symbolische Ordnungen geradezu grenzenlos.
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Leitend war dabei die Vorstellung eines Cyberspace als »Projektionstliche fiir utopi-
sche Besetzungen« (Kergel, 2018: 94) und als uneingeschrinkter Freiheitsraum, de-
ren Cyberkultur sich jenseits der echten, realen Welt abspielte (vgl. Cover, 2016: 81t.).
Der Science-Fiction Autor William Gibson hat den Neologismus Cyberspace 1984
in seinem Roman Nexromancer als Verbindung von Cybernetics und Space geprigt.
Als Gegenentwurf zu gesellschaftlich-normativen Zwingen und gouvernementalen
Kontrollmechanismen rekurrierte der Cyberspace auf grundlegend andere ideologi-
sche und kulturelle Uberzeugungen. Beispielhaft fiir dieses Selbstverstindnis steht die
1996 von John Perry Barlow veroftentlichte sog. Declaration of the Independence of
Cyberspace (Barlow, 1996). Barlow vertrat damals die Electronic Frontier Foundation
(EFF), eine Nichtregierungsorganisation, die sich fiir die Wahrung der Grundrechte
des Menschen im Internet einsetzte. Die Unabhingigkeitserklirung konstruiert in ei-
nem aus heutiger Sicht geradezu tiberschwinglichem Ton einen semiotisch kodierten
post-nationalistischen Freiheitsraum, in dem sich User*innen durch die »Implosion
des Raums« (Kergel, 2018: 95) simtlichen Fixierungen entzichen kénnen: »QOurs is a
world that is both everywhere and nowhere, but it is not where bodies live« (Barlow,
1996: Abs. 6).

Die in der Declaration of the Independence of Cyberspace formulierte Idee einer vir-
tuellen Welt im Internet, die von der echten abgekoppelt ist, wirkte sich auch auf das
lange Zeit vorherrschende Bild von Identititen im Netz aus. Die daran anschlieflen-
de akademische Konzeption eines dichotomen Verstindnisses disparater Identititen
wurde insbesondere durch die amerikanische Soziologin Sherry Turkle (dies., 1995)
geprigt (vgl. dazu auch Poster, 1995; Stone, 1995): auf der einen Seite, so die damalige
Auftassung, gebe es reale, verkorperte Identititen in der echten Welt. Auf der anderen
stiinden unechte, virtuelle Identititen, die im Internet unabhingig von ihren Offline-
Pendants iiber die Erstellung von Avataren, und das bedeutet: frei gestaltbaren sym-
bolischen Reprisentationen, hervorgebracht werden wiirden. Internetplattformen
wurden damals verstanden als »provid[ing] worlds for anonymous social interaction
in which one can play a role as close to or as far away from one’s >real self< as one
chooses« (Turkle, 1995: 12).

Dieser Sichtweise, und insbesondere auch der Position von Sherry Turkle, ist in der
Folge vielfach widersprochen worden. Kern der Kritik war, dass sie mit ihrem dekon-
struktivistischen Ansatz von falschen Grundannahmen wie der Unterscheidung vom
Realen und vom Virtuellen, dem Sozialen und dem Technischen sowie dem Oﬁnt[z’-
chen und dem Privaten ausgehe (vgl. Miller, 2011: 165 ff.). Eleanor Wynn und James E.
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Katz haben kritisiert, dass Turkle Identitit stark essentialistisch und nicht als Prozess
sozialer Krifte versteht und damit auch den wechselseitigen Einfluss von Kollektivzu-
sammenhingen nicht ausreichend berticksichtigt.* Die Idee einer performativen Her-
vorbringung im Internet zielt insofern in die gleiche Richtung, als Identititen zwar
intentionales und strategisches Handeln von Individuen in einer kulturellen Gemein-
schaft orientieren, diese aber aufgrund der entstehenden Dynamiken der wechselseiti-
gen Eigen- und Fremdhervorbringung nie nur als freier Selbstentwurf und damit los-
gelost von den sie umgebenden kulturellen Mechanismen verstanden werden kénnen.

Fir die Hervorbringung von Identititen im Internet ist die Materialisierung der
User*innen in der symbolischen Form eines Avatars jedoch bis heute von grofer Be-
deutung. Ein Avatar ist zunichst eine »interactive social representation of a user«
(Meadows, 2008: 13). Die ubiquitire Zuginglichkeit dieser »digital bodies« (boyd,
2007: 129) durch digitale Archivierung und 6ffentliche (auch riickwirkende) Bereit-
stellung simtlicher Interaktionsdaten macht Identititen im Internet stindig adres-
sier- und abrufbar: sie sind »always on« (Cover, 2016: X). Identititen und Avatare
stehen in einem engen Verhiltnis, denn erst tiber Avatare werden performative Akte
fir andere User*innen sichtbar, vor allem aber (je nach Plattform mehr oder weniger
eindeutig und persistent) zuordenbar. Die dsthetische, strukturelle und performative
Form von Avataren ist jedoch stark von der strategischen Konzeption und ihrer tech-
nischen Implementierung sowie den Handlungsmaglichkeiten und -beschrinkungen
der Plattformen abhingig.

Emblematisch pointiert wird das Verstindnis disparater Online- und Offline-Iden-
tititen in Peter Steiners bekannten Cartoon im The New Yorker aus dem Jahr 1993,
in dem zwei vor einem Computer sitzende Hunde dargestellt werden. Der Cartoon
On the Internet, nobody know you're a dog (Steiner, 1993) entstand zu einer Zeit, in
der das World Wide Web noch in den Kinderschuhen steckte, und karikiert die Ver-
heiffung, durch einen Avatar beliebige Identititen oder sogar Entititen annehmen zu
kénnen: selbst Hunde kénnen hier online etwas sein, das sie offline niemals werden
konnten (vor allem aber wiirde ohnehin niemand in der Lage sein, einen Unterschied

Wynn und Katz haben in ihrer Studie zu personlichen Homepages gezeigt, dass Iden-
titdten im Internet stark an kontextunabhingiger Kohirenz orientiert sind und somit
nicht von einem »plausibly disembodied, depoliticized, fragmented »self«« (Wynn/
Katz, 1997: 297) ausgegangen werden kann. Homepages sind daher nicht als utopischer
Freiraum zu betrachten, sondern als »attempt to pull together a cohesive presentation of
self across eclectic social contexts in which individuals participate« (ebd.: 324).
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festzustellen). Der Cartoon ist die weltweit am meisten nachgedruckte Illustration des

Magazins (Fleishman, 2013) und diente als Vorlage fiir zahlreiche Bezugnahmen. So

wird der Cartoon bis heute in Diskussionen um globale digitale Uberwachung und

Datenschutz aufgegriffen und verweist ikonisch auf die niichterne Entzauberung der

triumerischen Vorstellungen vergangener Tage, die von den hochauflésenden digita-

len Uberwachungsstrukturen der Gegenwart ginzlich konterkariert werden.?

“On the Internet, nobody knows you're a dog.”
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your awareness and intention« (Bollmer, 2018: 23).

Abbildung 1: On the
Internet nobody knows
you're a dog (Steiner,

1993).

Vincent Miller fasst die
vier Grundannahmen,
welche diese dichoto-
me Trennung von rea-
len, verkorperten und
virtuellen, #ber Avata-
re vermittelte Identiti-
ten stiitzten, wie folgt
zusammen (vgl. Miller,
201:163f.):  Erstens
erlaube die Anonymi-
tit und das Auftreten
iiber Avatare in On-
line-Umgebungen eine
Freiheit far das sog.
identity play (Poster

Abgehoben wird dabei auf den Umstand, dass heute simtliche Nutzungsdaten gespei-
chert und mit anderen Daten in Beziehung gesetzt werden konnen, was nicht zuletzt
durch die NSA-Aftire und die Enthiillungen von Edward Snowden im Jahr 2013 mit
Wucht ins 6ffentliche Bewusstsein getreten ist. Aufgrund der komplexen Analysemetho-
den zur Auswertung riesiger Datenmengen bleiben frei gewihlte, multiple Identititen
damit ein Relikt vergangener Zeiten, denn »[e]ven if you do perform multiple identities
online, data analytics companies attempt to identity and control the >real you< beyond
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1995; Rheingold, 1993; Stone 1995; Turkle, 1995), das in der Offline-Welt nicht zuging-
lich sei. Zweitens konnen Identititen vollkommen beliebig gewihlt werden, da sie
ber Selbstbeschreibungen entsprechend der intendierten Selbstprisentation herge-
stellt werden kénnen. Drittens konnen multiple Identititen parallel, etwa in verschie-
denen Browserfenstern oder Online-Spielen, exploriert werden, denn » [w]hen we run
a multimedia program on our desktop computer, each windowed space [...] offers us
a different mediation of the subject« (Bolter/Grusin, 2000: 232). Und viertens wiir-
den Identititen in Online-Rdumen ermdglicht, welche oftline ginzlich unzuginglich
wiren.

Diese Annahmen zu Online-Identititen haben sich in den vergangenen 30 Jahren
grundlegend umgekehrt. Vorstellungen von experimentellen, der Realitit entkop-
pelten Identititen im Internet — etwa in Form online gehender Hunde - sind heute
tiberholt. Nichtsdestotrotz fithren gingige Termini wie Online-Identititen, virtuelle
Identitdten, digitale Identititen oder Cyberidentitdten auch weiterhin die Differenz
zu Offline-Identitdten implizit mit sich und schreiben damit die dichotome Unter-
scheidung zwischen real und virtuell fort. Heute muss jedoch anerkannt werden, dass
eine Grenzzichung zwischen beiden Bereichen nicht linger haltbar ist (Urry, 2007).
Das Internet und insbesondere auch Soziale Netzwerke sind lingst ein integraler Be-
standteil des hybriden tiglichen Lebens und damit »fiir ihre User eben in vielen Fillen
kein alternatives Selbstdarstellungsmedium« (Miinker, 2009: 77), sondern schlicht
eine Lebenswelt.

Das potentiell hohere Mafd an Anonymitit und die gesteigerten Moglichkeiten krea-
tiver Selbstgestaltung sind bei der Nutzung von Internettechnologien ohne Zweifel
gegeben. Dies fithrt Michael Hardey zufolge jedoch gerade nicht zu einem fantasievol-
leren Umgang mit Online-Identititen (Hardey, 2002). Lena Pint zufolge sind unsere
»allgemeinen Konzepte von Subjektivitit und Individualitit« (Pint, 2019: 312) auch
in Zeiten medienvermittelter Interaktionen stabil. Digitale Medien bilden anstelle der
Erstellung beliebiger Identititen vielmehr eine Basis zum kontextiibergreifenden Her-
stellen und Aufrechterhalten sozialer Verbindungen (Ellison et al.,, 2010; Lindgren,
2017). Um diese Diagnose auch terminologisch zu stiitzen und die Dichotomie zwi-
schen Realen und Virtuellem in Bezug auf Identititen und das Internet zu tiberwin-
den und deren situativ-kontextuellen Charakter zu unterstreichen, plidieren Crispin
Thurlow et al. dafiir, anstelle von Online-Identititen eher von Identititen online zu
sprechen (vgl. Thurlow et al., 2004: 104£.). Das Internet im Allgemeinen und Soziale
Netzwerke im Speziellen sind demzufolge kein »virtueller Ort fiir Multirollenexisten-
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zen in der Virtualitit als Gegenentwurf zur Realitit [...] Das Internet ist kezz anderer
Raum« (Eickelmann, 2019: 171 H.i.O.).

Erkennt man diesen Befund an, so nihert sich eine empirische Untersuchung von
musikalischen Praktiken im Hinblick auf die Frage nach der Hervorbringung von
Identititen keinem artifiziellen Gegenstand. Auch die medientechnischen Besonder-
heiten des Internets bzw. der untersuchten Plattformen miissen als grundlegende Be-
dingungen kultureller Praktiken in den Blick genommen werden, da sie die performa-
tive Hervorbringung von Identititen als Weichen fiir Handlungsméglichkeiten und
-beschrinkungen unter besondere Bedingungen stellen. Dass sich die Bedingungen
von Medientechnologien auf die Hervorbringung von Identititen auswirken, ist je-
doch keineswegs ein Umstand, der erst mit dem Internetzeitalter auftritt, denn » [o]ur
perfomances (and thus our identities) have always been about the materiality of tech-
nology and how it mediates our interactions« (Bollmer, 2018: 121f.). Die Frage nach
der Hervorbringung von Identititen im Internet ldsst sich mithin nur in Bezug auf
die medialen Bedingungen des betrachteten Kontexts beantworten. Dies — und damit
schlief3t sich die Klammer der Kritik am lange vorherrschenden Ton im Diskurs — im-
pliziert jedoch mitnichten auch gleichermaf$en eine hierarchisierende Abwertung von
online hervorgebrachten Identititen:

»The identities you perform may be different depending on context. You appear to
others, and that appearance matters. [...] The point here is not to say that one of these
[identity; Anm. d. Verf.] performances is more >you< than another. Rather, they’re all
part of you. We break part and parcel out who we are depending on context, which is
about how we encounter others and present ourselves to them.« (Bollmer, 2018: 117 f.)

Daran anschliefend wird diese Studie nicht von der Frage geleitet, ob die in musi-
kalischen Praktiken online hervorgebrachten Identititen echt oder beliebig sind, in
welcher Weise diese auf traditionelle Identititskategorien rekurrieren und inwieweit
sie damit ein legitimer Gegenstand einer kulturwissenschaftlich orientierten Ausein-
andersetzung sind (Georgalou, 2017; Hine, 2015). Es gilt vielmehr, die Praktiken und
ihre medientechnischen Bedingungen als solche anzuerkennen und den empirischen
Fokus auf die Frage zu lenken, wze und unter welchen Bedingungen Identititen in den
Praktiken dieser Gemeinschaft hervorgebracht werden.

24



1.2 ZUGANGE ZU IDENTITATEN IN MUSIKALISCHEN PRAKTIKEN

1.2 Zuginge zu Identititen in musikalischen Praktiken

Der Zusammenhang von Musik und Identitit ist in den verschiedenen (Teil-)Diszi-
plinen musik- und kulturwissenschaftlich orientierter Forschung eingehend beleuch-
tet worden (vgl. dazu etwa Altenburg/Bayreuther, 2012; MacDonald/Hargreaves/
Miell, 2002, 2017). Nichtsdestotrotz spiegelt sich die oben umrissene Problematik der
Heterogenitit und Ambivalenz der verschiedenen soziologisch, psychologisch und
philosophisch fundierten Identititsbegriffe auch in der Forschung zu Identititen in
musikalischen Praktiken wider. Eine Vergleichbarkeit der Konzepte ist daher ledig-
lich partiell gegeben. Der Diskurs zu Musik und Identitit ldsst sich im Hinblick auf
das Forschungsinteresse und die betrachteten Phinomene in verschiedene Kernberei-
che unterteilen, deren unterschiedliche Foki im Folgenden aufgezeigt werden sollen.
Dieser Zugang ist fiir einen Umriss des Forschungsstands erkenntnisfoérdernd, da das
vielen Arbeiten zugrunde liegende Begriffsverstindnis und der Verweis auf die theo-
retische(n) Denkschule(n) hiufig nicht ausreichend kenntlich gemacht werden. Es
scheint vielmehr, als wiirde ein geteiltes Verstindnis des Identititsbegriffs im Diskurs
implizit vorausgesetzt. Eine breit angelegte, komparative Meta-Studie zu den verschie-
denen Identititsbegriffen, die in Studien zu musikalischen Praktiken Anwendung
finden, ist zum gegenwirtigen Zeitpunkt nicht bekannt.*

Ein Forschungsschwerpunke liegt bis heute auf der Untersuchung des Zusammen-
hangs von Musik und Identitit in subkulturellen Zusammenhingen und in opposi-
tionellen Agenden zu hegemonialen und repressiven Ordnungen, wie sie in den Cu/ztu-
ral Studies rund um die Forscher*innen am Centre for Contemporary Cultural Studies
(CCCS) in Birmingham ab den spiten 1970er-Jahren ihren Anfang nahmen. In den
Cultural Studies wird Identitit als ein kontinuierlicher Prozess der Identifikation im
Sinne einer tiberdeterminierten Artikulation begriffen, die tiber das Herstellen von
Difterenz wirksam wird (Hall, 1996). Insbesondere Dick Hebdiges Forschungen zu
subkulturellen Zusammenhingen im Punk (Hebdige, 1979) bzw. in afro-karibischen
Musikkulturen (ders., 1987) und ihrem semiotisch aufgeladenen Style haben bedeu-
tend dazu beigetragen, Identititen iiber symbolische Ordnungen als Markierungen
von Differenz zu orthodoxen kulturellen Formationen in den Blick zu nehmen. Un-
tersuchungen der kulturellen Zusammenhinge populirer Musikformen fokussieren

+  In weitaus kleinerem Rahmen vergleicht und systematisiert Julie Derges (dies., 2020)
die Identititskonzepte aus 23 empirischen Studien, die den Zusammenhang von Musik,
Identitit und Social Media untersuchen.
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die Zusammenhinge von Musik und Identitit dabei neben ihrer Einbettung in poli-
tische Agenden, wie sie etwa in Punk und Hardcore verfolgt werden (Haenfler, 2006;
Hannerz, 2013), insbesondere auch in Verbindung zu traditionellen Identititsankern
wie Ethnizitit und Race, vor allem in Bezug auf Rap und Hip-Hop, sowie deren Ein-
bettung in minorisierten Gruppen in urbanen Kontexten (Mitchell, 1996; Rose, 1994).

Daneben kommt Musik bei der Konstruktion nationaler Identititen eine besondere
Bedeutung zu (Biddle/Knights, 2007), wenngleich Konzepte nationaler Identititen
aufgrund der Heterogenitit moderner Gesellschaften und der politischen und nicht
zuletzt geografischen Transformation nationalstaatlicher Konstrukte im historischen
Verlauf ideologische Konstrukte darstellen. Nach Benedict Anderson sind Nationen
als imagined communities (Anderson, 1983) durch Diskurse, Uberzeugungen und
Verhaltensweisen sozial konstruiert. Als Konstruktion rekurrieren diese auf mitunter
problematische und gewaltvolle Abgrenzungen der eigenen imaginierten Essenz von
anderen nationalen und kulturellen Gemeinschaften als deren konstitutivem Ande-
ren (Bauman, 2004). David Miller definiert nationale Identititen {iber fiinf Charak-
teristika (Miller, 1995): Nationale Identititen werden erstens als Folge von geteilten
Uberzeugungen gedacht. Diese werden zweitens in ihrer Verk6rperung historischer
Kontinuitit begriindet, auch wenn die Geschichte in diesem Sinne selbst ein ima-
ginierter Prozess ist. Drittens sind nationale Identititen aktiv, denn Nationen »do
things together« (ebd.: 24). Dies ist jedoch iiber Institutionen oder andere verkérper-
te Identifikationsanker wie bspw. Musiker*innen oder auch Sportler*innen als sym-
bolisch vermittelt zu verstehen. Viertens sind nationale Identititen in besonderer Wei-
se an einen explizit begrenzten geografischen Bereich gekntipft. Und fiinftens bedarf
es nach Miller einem geteilten »set of characteristics that in the past was often referred
to as a >national character< « (ebd.: 25), wenngleich ein solcher nationaler Charakter
lediglich ein essentialistisches Idealbild sein kann.

Auf der symbolischen Ebene kommt Musik insbesondere in Gestalt von National-
hymnen bzw. von Instrumentalisierungen national bedeutsamer Musiken im Kontext
offizieller Anlisse, Sportveranstaltungen bzw. anderen kulturellen oder politischen
Zusammenhingen als historisch situierte, identititsstiftende klingende Staatssym-
bole (Schurdel, 2006) besondere Bedeutung zu (Folkestad, 2002, 2017; Stokes, 1994;
Winston/Witherspoon, 2015). Hinsichtlich der Gemeinschaftsbildung und der Ima-
gination einer Nationalidentitit fungieren diese als »series of aural signifiers through
which listeners articulate a sense of identity as inherently linked to nation« (Bennett,
2015: 144). Die Problematik der Fest- und damit Fortschreibung von vermeintlich
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ibergeordnet rekonstruierbaren musikalischen Charakteristika, Kompositionsstilen
oder klanglichen Merkmalen sowie den Modi ihrer diskursiven Konstruktionen, wie
sie sich etwa in dem den Dresdner Philharmonikern zugeschriebenen >Deutschen
Klang< manifestieren, sind selbst Gegenstand einer kritischen Diskussion im Kontext
von Musik, Identitit und Nation (Potter/Appligate, 2002; Wiffmann, 2015). Daneben
werden in den Popular Music Studies die (mit Ausnahme explizit nationalistischer
Musiken) in populiren Musikformen hiufig unterschwelligen Verweise auf das Na-
tionale kritisch in Beziehung zu Internationalitit und Globalismus als zentrale Para-
meter von Popmusik gesetzt (Ahlers/Jacke, 2018; von Appen/Hindrichs, 2020, Dérf-

ler, 2020; Kahn-Harris, 2020; Schiller, 2018a, 2018b).

Das identititsstiftende Potential von Musik als »signifier of »community« at local,
trans-local and affective levels« (Bennett, 2015: 145) geht jedoch weit tiber die an ter-
ritorialen Grenzen orientierten ideologischen Formationen nationaler Identititen
hinaus. Die rapide Zirkulation von Menschen und Dingen, aber auch von kulturel-
len Giitern wie Musik stehen in der globalisierten Welt vor ginzlichen neuen Heraus-
forderungen, sodass tradierte Konzepte kultureller Gemeinschaften herausgefordert
werden. In diesem Zuge werden auch Fragen nach dem Zusammenhang von Musik
und Identitit in Bezug auf Lokalitit unter den Bedingungen globaler Mobilitit und
dem Fluss kultureller Giiter, Zeichen und Praktiken neu gestellt (Biddle/Knights,
2007; Connell/Gibson, 2002). Im Hinblick auf Musik und Identitit riickt damit eine
Unterscheidung von Lokalitat, Translokalitit und Virtualitit in den Fokus. Lokale
Szenen fasst Bennett als »focused social activity that takes place in a delimited space
and over a specific span of time in which clusters of producers, musicians, and fans
realize their common musical taste, collectively distinguishing themselves from others
by using music and cultural signs often appropriated from other places, but recombi-
ned and developed in ways that come to represent the local scene« (Peterson/Bennett,
2004: 8). Im Zentrum lokal situierter Identititen, wie sie Bennett in seinen Arbeiten
zu populdren Musikformen im Kontext von Jugendkulturen empirisch an Phinome-
nen wie der New Asian Dance Music in Newcastle oder der Frankfurter Hip-Hop-
Szene bearbeitet hat, stehen kollektive Produktions- und Aneignungsweisen kulturel-
ler Zeichensysteme in Rekurs auf lokale Bedingungen und Charakteristika (Bennett,
2000; Bennett/Peterson, 2004).

Jenseits eines lokal begrenzten Rahmens operieren t7anslokale Gemeinschaften. Die-
se sind in besonderer Weise durch vielschichtige Verbindungen und den Austausch
von Symbolen und materiellen Giitern tiber Distanzen hinweg gekennzeichnet, denn
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»while they are local, they are also connected with groups of kindred spirits many miles
away« (Peterson/Bennett, 2004: 8). Identititen geraten hier im Spannungsfeld kom-
plexer Bezugnahmen auf verschiedene, miteinander verwobene Lokalititen ins Blick-
feld, die insbesondere durch fortschreitende Globalisierungsprozesse herausgefordert
werden. Verschiedene Studien haben die Arten und Weisen aufgearbeitet, wie Mu-
sik in translokalen Kulturen, in Migrationsbewegungen diasporischer Kulturen bzw.
Flucht praktiziert wird und welche elementare Rolle sie bei der Aufrechterhaltung
und Weiterentwicklung von Traditionen und kultureller Zugehérigkeit einnimmt.
Dabei werden auch Effekte kultureller Hybridisierung erkennbar, iiber die Vorstel-
lungen von Identitit im Spannungsfeld eines (in Teilen idealisierten) Ursprungsortes
und eines kulturellen Zwischenraums unter den soziokulturellen und politischen Be-
dingungen vor Ort musikalisch verhandelt werden (Corona/Madrid, 2007; Karlsen,
2013; Leopold, 2013; Maier, 2020; O’Hagin/Harnish, 2006).

Im Gegensatz zu lokal situierten Gemeinschaften, bei denen Identititen mitunter in
hohem Maf3e auf Vorstellungen von konkreten Orten bzw. spezifischen Konzepten
von Lokalitit einhergehen (Hudson, 2006; Whitely/Bennett/Hawkins, 2004) bzw.
translokalen Gemeinschaften, die sich trotz eines hoheren Grades an riumlicher
Zerstreuung durch explizite lokale Verankerungen bei gleichzeitiger Verbindung zu
anderen Szenen kennzeichnen (Peterson/Bennett, 2004) stehen physische Orte als
kulturelle Bezugsriume fiir reine Online-Gemeinschaften nicht in gleichem MafSe
zur Verfugung.’ Dies bedeutet jedoch keineswegs, dass Online-Communities sich
nicht auch dezidiert mit bestimmten Lokalititen auseinandersetzen. Andy Bennett
(Bennett, 2002; 2004) hat am Beispiel des Revivals des sog. Canterbury Sound® der
1960¢r- und 7oer-Jahre, das in einer global dispersen Online-Community rund um
einige wenige Webseiten in den 1990er-Jahren begann, eindrucksvoll gezeigt, wie on-
line Narrative iiber Orte und die Modi der Reprisentationen ihrer Lokalitit in der
Gemeinschaft verhandelt und im Zuge der Konstruktion von Identititen als Bezugs-
ort neu konstruiert werden (vgl. dazu auch Draganova/Blackman/Bennett, 2021). Fiir

s Fir eine ausfiihrliche differenzierende Gegeniiberstellung der Charakteristika lokaler
und virtueller Szenen siehe Lee & Peterson (dies., 2004).

Unter dem sog. Canterbury Sound wird ein Subgenre des Progressive Rock verstanden,
welches in der englischen Stadt Canterbury Anfang der 1960er-Jahre rund um ein tiber-
schaubares Netzwerk lokaler Musiker*innen entstanden ist. Distinkte Genreeigenschaf-
ten des Canterbury Sound festzuschreiben ist aufgrund der Breite musikalischer Aus-
drucksformen unter diesem Begriff problematisch, es lisst sich aber eine Nihe zum Jazz
feststellen (Macan, 1997; Stump, 1997).

28



1.2 ZUGANGE ZU IDENTITATEN IN MUSIKALISCHEN PRAKTIKEN

die Difterenz zwischen translokalen und virtuellen” Gemeinschaften ist die globale
Verstreuung und die aus diesem Grund erforderliche mediale Vermittlung simtli-
cher Interaktionen in der Gemeinschaften entscheidend: »virtual scene participants
around the world come together in a single scene-making conversation via the Inter-
net« (Bennett, 2004: 10).

Bedeutend fiir die initiale Erschlieffung vernetzter musikalischer Praktiken tiber das
Internet waren Golo Follmers Untersuchungen zu Netzmusik (Follmer, 1999; 2004;
2005). Dabei geht es, anders als etwa beim Revival des Canterbury Sound, nicht um
die blofe Verinderung der Kommunikations- und Distributionsmodi in Online-Ge-
meinschaften und die Imagination eines Ortes. Im Fokus stehen vielmehr medien-
technische Transformationen isthetischer Praxis, wodurch sich die Bedingungen
tir die Hervorbringung von Identititen in Gemeinschaften grundlegend verindern.
Musikbezogene Online-Gemeinschaften, die sich nicht nur zber Musik austauschen,
sondern dartiber hinaus auch produktiv mit Klang umgehen, sind jedoch — nicht zu-
letzt aufgrund der relativen Neuartigkeit der Plattformen — auch iiber einen dezidiert
identititsbezogenen Zusammenhang hinaus bislang wenig erforscht. In aktuellen Ar-
beiten liegt der Schwerpunkt vornehmlich auf den Implikationen medienvermittelten
synchronen Musizierens in Echtzeit tiber riumliche Distanzen hinweg (vgl. Gabrielli/
Squartini, 2016; Mills, 2019; Mills/Slawaig/Uterméhlen, 2016; Rottondi et al., 2016).

Die Ethnografie von Trevor Pinch und Katherine Athanasiades ist eine frithe Empirie
asynchroner kollaborativer Praktiken, die fir diese Studie in besonderer Weise rele-
vant ist (Pinch/Athanasiades, 2012). Pinch und Athanasiades nahmen mit der von der
Firma Sony betriebenen (und inzwischen eingestellten) Plattform ACIDplanet.com
eine Online-Gemeinschaft in den Blick, die sich um ezze spezifische Musikproduk-
tionssoftware herum organisiert.® Im Fokus der Auseinandersetzung mit dieser »sonic
sociotechnical community« (ebd.: 498) stand die Frage, wie Reputation online her-

7 Der Begriff des Virtuellen wird hier in Bezug auf seine Verwendung bei Bennett (ders.,
2004) in Abgrenzung zu den Konzepten lokaler und translokaler Gemeinschaften auf-
gegriffen, welcher die oben angefiihrte Kritik an einer impliziten Dichotomie des Realen
und des Virtuellen nicht konterkarieren soll.

8 Von der in dieser Studie betrachteten Musikproduktionsanwendung der Plattform
audiotool unterscheidet sich die bei Pinch und Athanasiades (dies., 2012) betrachtete
Software ACID Pro jedoch dahingehend, dass sie keine Online-Anwendung war, sondern
auf der lokalen Festplatte installiert werden musste. Gegenstand der Auseinandersetzun-
gen auf der Plattform waren lediglich die mit dieser Software produzierten Tracks.
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gestellt wird, wie musikalische Identititen verhandelt werden und inwieweit in Bezug
auf Reputation und Identititen online und offline Gemeinsamkeiten erkennbar wer-
den. Das Ergebnis ist weitreichend:

»Online music of this sort is capable of not only radically reconfiguring the ways musi-
cians can form identities and reputations but also building upon and reinforcing rather
conventional forms of musical identity and ways of allocating status (such as charts and
contests).« (ebd.: 499; H.i.O.)

Abgehoben wird auf eine medientechnisch konstituierte Konvergenz musikalischer
Rollen, die in die Praktiken hineinwirkt, denn »[w]hat is ultimately unique about this
community is that producers are consumers and vice versa, and, as we have seen, this
directly affects the norms, identities, and reputations by means of which the commu-
nity operates« (ebd.: 4981.). Problematisch an der Studie ist jedoch, dass in der Frage
»how much, if anything, there is in common between the online and oftline world of
musical identities and reputations« (ebd.: 481) die oben kritisierte dichotome Unter-
scheidung von Online- und Offline-Identititen mitgeftihrt und fortgeschrieben wird.

Fur die in dieser Studie betrachtete asynchrone Form gemeinschaftlicher musika-
lischer Praxis sind dariiber hinaus die Arbeiten von Martin Koszolko von Relevanz
(Koszolko, 20155 2016; 20173; 2017b). Im Rahmen qualitativer Forschungen hat dieser
sich mit dem Einfluss von Online-Technologien auf Prozesse musikalischer Kollabo-
ration auf Online-Produktionsplattformen auseinandergesetzt. Erarbeitet wurden
unter anderem eine Klassifikation verschiedener Modi kollaborativer Arbeit mit On-
line-Produktionsumgebungen (ders., 2017a, 2017b), eine Adaption des Jamming-Be-
griffs an die Bedingungen medientechnischer Vermittlung (ders., 2015) und die Aus-
wirkungen online-basierter Produktionstechnologien auf elektronische Musikformen
(ders., 2016).

Dartiiber hinaus sind Studien, die sich mit Identititen in musikalischen Praktiken
im Internet befassen, hauptsichlich musikpidagogisch orientiert (Cayari, 20115 20153
O’Flynn, 2015; Partti/Karlsen, 20105 Partti/ Westerlund, 2013; Salavuo, 2008; Waldron,
2009; 2013; 2017; 2018). Die musikpidagogische Hinwendung zu Online-Gemein-
schaften und die Verschrinkung von kollaborativem Lernen und identititsrelevan-
ten Aspekten begriindet sich in den vielschichtigen Qualititen Sozialer Netzwerke:
»Social media is not only a site where people express aspects of themselves and con-
nect with others; it is also a space for rich learning experiences« (Derges, 2020: 327).
Bearbeitet werden dabei hiufig Prozesse des gemeinschaftsorientierten sowie des
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selbstgesteuerten Lehrens und Lernens tiber wechselseitigen Austausch und das ge-
meinschaftliche Entwickeln von Problemlésungsstrategien, der Kritik an geteilten
Medieninhalten und der Kollaboration in musikalischen Projekten (Salavuo, 2008;
Waldron, 2013a; 2013b; Waldron/Veblen, 2008).

Auftillig ist jedoch, wie Julie Derges in ihrer Meta-Studie zu Identititsbegriffen in
musikpidagogischen Studien herausarbeitet, dass das den Arbeiten zugrunde liegende
Identititskonzept grofitenteils stark umgrenzt ist (Derges, 2020). In ihrer Untersu-
chung hat sie 23 empirische Studien zum Zusammenhang von Musik, Identitit und
Sozialen Netzwerken inhaltsanalytisch und in Bezug auf den theoretischen Hinter-
grund verglichen. Ergebnis ihrer Analysen ist, dass sich das, was in diesen Studien
unter Identitit verstanden wird, bei einem Grof3teil des Studienkorpus auf das Theo-
rickonstrukt der Community of Practice (Wenger, 1998; 2009) beschrinkt. Wihrend
der Identitdtsbegriff in frithen Arbeiten noch implizit verwendet wird (Lave/Wenger,
1991), wird der Begriff spiter explizit auf Lernen bezogen (Wenger, 1998; 2009). Wen-
ger versteht Lernen als »production of identity« (Wenger, 2010: 2) und Identitit als
»integral aspect of a social theory of learning [...] thus inseparable from issues of prac-
tice, community, and meaning« (Wenger, 1998: 145). In Wengers Verstindnis ist Ler-
nen insofern identititsrelevant, als es sich nicht auf den Erwerb von Fihigkeiten und
Wissen reduzieren lasse: »it is becoming a certain person — a knower in a context whe-
re what it means to know is negotiated with respect to the regime of competence of a
community« (Wenger, 2010: 2). Das Identititskonzept im Kontext der Community of
Practice (CoP) rekurriert damit jedoch streng genommen nicht auf eine kulturwissen-
schaftlich fundierte Identititstheorie, sondern auf eine piadagogische Lerntheorie, in
der mit Practice, Community und Meaning neben Identitit noch drei weitere Siulen
bedeutend sind. Studien, deren Identititsbegriff im Anschluss an CoP eng an Lern-
prozesse angebunden wird, verbleiben mithin entgegen theoretisch differenzierterer
Ansitze eingeschrinkt(er).

Der hier ficherartig dargestellte, thematisch und theoretisch differenzierte Umriss
disziplinirer Zuginge zur Erforschung von Musik und Identitit soll zwei Punkte ver-
deutlichen: Erstens bildet eine fundierte empirische Untersuchung kollaborativer
musikalischer Praktiken im Internet, die an einen musik- und kulturwissenschaftlich
begriindeten Identititsbegriff anschliefit, bislang ein Desiderat. Diese Studie soll da-
her auch dazu beitragen, kollaborative musikalische Praktiken im Internet an einem
exemplarischen Fallbeispiel unter besonderer Beriicksichtigung der medientechni-
schen Bedingungen empirisch zu erschlieflen. Zweitens hat der Umriss auch in theo-
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retischer Hinsicht das Grundproblem verdeutlicht. Im Forschungsdiskurs entfaltet
sich ein ganzes Spektrum unterschiedlicher Begriffsverstindnisse und thematischer
Anwendungsbereiche, deren individuelle Schwerpunktsetzung und die dafiir versam-
melten Ansitze ein heterogenes und mitunter ambivalentes Feld erzeugen. Die Theo-
retisierung nationaler Identititen tiber Musiken im Kontext hegemonialer politischer
Agenden operiert mit einem anderen Identititsverstindnis, als der Begrift etwa in Be-
zug auf Subkulturen oder Hybridisierungsprozesse marginalisierter Gruppen gedacht
wird. Wihrend nationale Identititen eng an einen ideologisch fundierten, essentialis-
tisch aufgeladenen nationalen Charakter sowie einen territorialen Bezugsraum ge-
kniipft sind, die Gber Institutionen und verkdrperte Identifikationsanker symbolisch
vermittelt werden, werden Identititen im Kontext musikalischer Praktiken in einem
an die Cultural Studies angelehnten Verstindnis als kollektivierende, aber widerstin-
dige Differenzmarkierungen gegeniiber dominanten Formationen gefasst. Identititen
in lokal situierten Gemeinschaften, deren Produktions- und Aneignungsweisen kul-
tureller Zeichensysteme auf die jeweils spezifischen lokalen Bedingungen rekurrieren,
verweisen mitunter auf andere Konzepte von Space und Place als dies in translokalen
oder virtuellen Gemeinschaften der Fall ist. Studien, die sich mit Musik und Identi-
tit auseinandersetzen, nehmen ergo bei der Arbeit mit dem theoretischen Konzept
grundlegend verschiedene Perspektiven ein oder setzen andere Schwerpunkte fiir die
analytische Betrachtung der Zusammenhinge.

Ein geteiltes Begriffsverstindnis wird jedoch oftmals implizit vorausgesetzt und die
theoretische(n) Denkschule(n) nicht hinreichend kenntlich gemacht: »most did
not provide an operational definition or conceptualization of identity« (Derges,
2020: 330). Dass das terminologische Grundproblem vielfach lediglich als Dilemma
benannt, jedoch kein Versuch unternommen wird, mit dem Problem produktiv um-
zugehen bzw. den Anwendungsbereich und den analytischen Mehrwert des jeweili-
gen Ansatzes zu markieren, verschirft die Brisanz der Heterogenitit und Ambivalenz
nebeneinander stehender Identititsbegriffe. In dieser Hinsicht soll mit dieser Schrift
auch ein Beitrag zum Diskurs geleistet werden, indem das zugrunde liegende Identi-
titskonzept ausfiihrlich theoretisch angebunden wird, um es fiir den Forschungsbe-
reich musikalischer Praxis im Internet nutzbar zu machen.
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1.3 Die Plattform audiotool - eine Einftihrung

Als Fallbeispiel kollaborativer musikalischer Praxis im Internet dient die Plattform
audiotool, die tiber die URL www.audiotool.com offentlich erreichbar ist (Stand:
Oktober 2023). Die Online-Plattform mit dem Slogan »Produce music online«
(audiotool, 0.D. a) verbindet eine Digital Audio Workstation Software (DAW) mit
einem Sozialen Netzwerk. Dies ist dahingehend bemerkenswert, dass DAW-Softwa-
re aufgrund der hohen technischen Anforderungen bislang (in der hier vorliegenden
Komplexitit) weitestgehend auf eine Ausfiihrung auf lokal operierenden Systemen
beschrinkt war. Die Uberfithrung einer Musikproduktionsanwendung in eine brow-
serbasierte Plattform verschiebt durch die daraus resultierende Unabhingigkeit von
einzelnen Endgeriten, die ubiquitire Verfiigbarkeit der Daten durch zentrale Speiche-
rung auf adressierbaren Servern sowie vollstindige Kompatibilitit durch Schaffung
eines geteilten Handlungsrahmens zentrale Koordinaten musikalischer Praxis. Die
Musikproduktionsanwendung sowie die Interaktionsfunktionen im Sozialen Netz-
werk kénnen erst nach einer kostenlosen Registrierung® zum Erstellen eigener Inhalte
genutzt werden. Der Aufruf von Profilen und die Wiedergabe von Tracks ist jedoch
auch ohne Account méglich, da diese Seiten 6ffentlich zuginglich sind.

Unter dem Sammelbegriff DAW werden verschiedene Formen digitaler Musikpro-
duktionssoftware zusammengefasst, die sich in Bezug auf den Funktionsumfang, den
Grad der Komplexitit klanglicher Gestaltung sowie die Qualitit der Audioproduktion
voneinander unterscheiden. DAWs ist jedoch in der Regel gemein, dass sie »einen voll-
stindigen Prozess, von der Aufnahme, iber das Arrangement und Editing, bis hin zu
der Abmischung und dem Mastering innerhalb von Software ermdglichen« (Ahlers,
2018: 4241.). Die Musikproduktionsanwendung auf audiotool stellt hierfiir Funktio-
nen zur separierten Klangproduktion und -bearbeitung durch Mehrspurtechnik so-
wie verschiedene Editoren und eine Vielzahl verschiedener simulierter Devices bereit.
Diese sind sowohl konzeptuell als auch grafisch Klangerzeugern und -manipulatoren,
wie bspw. Drum Machines, Synthesizern, Effektgeriten und Dynamikprozessoren,
nachempfunden. Ferner besteht Zugriff auf ein umfangreiches Medienarchiv, in dem
Samples und Presets fiir die integrierten MusikmachDinge (Ismaiel-Wendt, 2016) ab-

9 Auf die Kostenstruktur der Nutzung wird spiter genauer eingegangen. Die Registrierung
und damit die Nutzung der Software ist zwar kostenlos méglich, einzelne Zusatz-Funk-
tionen kénnen jedoch erst durch das Entrichten eines frei wihlbaren monatlichen Betra-
ges freigeschaltet werden (sieche dazu Kapitel 3.1).

33



1 EINLEITUNG

rufbar sind. Das Medienarchiv speist sich nahezu ausschliellich durch user-generated
content, das bedeutet durch Beitrige von User*innen. Dartiber hinaus stellt audiotool
mit der Anwendung Probe einen Sample-Editor bereit, der unabhingig von der Pro-
duktionsumgebung auch ohne vorherige Registrierung allen Internetnutzer*innen
zur Verfiigung steht. Probe bietet Werkzeuge zur Bearbeitung von Audio-Samples,
die entweder direkt in das audiotool-Medienarchiv importiert werden kénnen oder
tir die offline-Nutzung in verschiedenen digitalen Audioformaten heruntergeladen
werden kénnen.

Zusitzlich verfugt audiotool neben der Musikproduktionsanwendung tiber ein Sozia-
les Netzwerk, in dem registrierte User*innen die mit der audiotool-DAW produzier-
ten Tracks publizieren und so einer (Teil-)Offentlichkeit zuginglich machen kénnen.
Als Soziale Netzwerke, unter denen Plattformen wie Instagram, TikTok, YouTube
oder Facebook (zum gegenwirtigen Zeitpunkt) zu den bekanntesten zihlen, werden
Internetportale zum Austausch von Informationen sowie dem Aufbau und der Pflege
sozialer Beziehungen verstanden. Nach Ellison und boyd kann eine Internetplattform
anhand der folgenden Kriterien als Soziales Netzwerk bezeichnet werden:

»A social network site is a networked communication platform in which participants 1)
have unigquely identifiable profiles that consist of user-supplied content, content provided
by other users, and/or system-level data; 2) can publicly articulate connections that can
be viewed and traversed by others; and 3) can consume, produce, and/or interact with
streams of user-generated content provided by their connections on the site.« (Ellison/
boyd, 2013: 158 f.; H.i.0.)

Die Online-Plattform audiotool kann dementsprechend als Soziales Netzwerk klassi-
fiziert werden, da die Profile der User*innen auch bei wechselndem Alias eindeutig
und unverwechselbar tiber eine permanente und unverinderliche URL erreichbar
sind. Zu den Inhalten von Profilen kénnen sowohl die Profilinhaber*innen, als auch
andere User*innen beitragen. Verbindungen mit anderen User*innen tiber die Follow-
Funktion werden 6ffentlich dargestellt. User*innen haben die Méglichkeit tiber eine
Pinnwand (/) mit anderen User*innen o6ffentlich zu kommunizieren sowie die
veroffentlichten Tracks zu rezipieren und darauf Bezug zu nehmen. Im Gegensatz zu
vielen anderen Sozialen Netzwerken gibt es auf der Plattform audiotool keine priva-
ten Nachrichten. Simtliche Kommunikationsvorginge zwischen User*innen auf der
Plattform sind 6ffentlich einsehbar.
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Die Plattform audiotool bietet durch die Verschmelzung einer Technologie zur
browserbasierten Musikproduktion mit einem Sozialen Netzwerk das Potential zur
Bildung einer digitalen Offentlichkeit im Sinne von networked publics (boyd, 2010).
Gemeint sind damit digitale Offentlichkeiten, welche durch Netzwerktechnologien
restrukturiert werden. Als solche umspannen sie gleichzeitig »(1) the space construct-
ed through networked technologies and (2) the imagined collective that emerges as
a result of the intersection of people, technology, and practice« (ebd.: 39). Mit der
Plattform audiotool riickt damit nicht blof} eine digitale Musiktechnologie in den
Fokus, sondern vielmehr eine medientechnisch vermittelte Lebenswelt, eine »vibrant
sociocultural arena« (Georgalou, 2017: 3). Innerhalb dieser Zusammenhinge gruppie-
ren und organisieren sich User*innen als »sonic sociotechnical community« (Pinch/
Athanasiades, 2012: 498). Die Online-Plattform audiotool eréffnet einen Zugang zu
einem Kulturbereich, in dem vernetztes Musikmachen und digitale Lebenswelten ge-
radezu exemplarisch zusammenlaufen und stellt somit einen fruchtbaren Ausgangs-
punke fiir die Frage nach der Hervorbringung von Identititen in dsthetischen kul-
turellen Praktiken unter den medientechnischen Bedingungen digitaler Vernetzung
durch das Internet dar.

1.4 Methodologie und empirisches Vorgehen

Die Frage, wie Identititen in bestimmten Kontexten vor dem Hintergrund ihrer so-
zialen, kulturellen, technischen und 6konomischen Bedingungen hervorgebracht
werden, kann nur empirisch beantwortet werden. Wo wissenschaftliche Forschung
Individuen und ihre Praktiken, Werte und Vorstellungen in alltagsweltlichen Zusam-
menhingen in den Blick nimmt, kénnen die notwendigen Zuginge zu den Lebens-
welten nur durch eine unmittelbare Auseinandersetzung mit den Individuen sowie
durch Immersion ins kulturelle Feld erschlossen werden. Die Grundprinzipien empi-
rischer Sozial- und Kulturforschung leiteten auch diese Studie. Fiir die Realisierung
des Forschungsvorhabens wurde daher ein qualitatives Forschungsdesign entwickelt,
mithilfe dessen die Prozesse im Feld in situ rekonstruiert wurden. Die multimedialen
qualitativen Forschungsdaten wurden auf audiotool im Rahmen eines mehrjihrigen
online-ethnografischen Feldaufenthaltes (Boellstorft et al., 2012; Hine, 2000; 2015) er-
hoben und mithilfe der Grounded Theory (Charmaz, 2014) in einem iterativen Pro-
zess ausgewertet. Das Design der Studie soll im Folgenden kurz dargestellt werden.
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Die konstruktivistische Grounded Theory

Mit der konstruktivistischen Grounded Theory folgt diese Studie einem systemati-
schen und komparativen Ansatz zur Bearbeitung qualitativer Forschungsvorhaben.
Forschen mit der Grounded Theory zielt darauf ab, die Weltwahrnehmungen und
Deutungen von Individuen von Grund auf ausgebend von den gesammelten Daten zu
rekonstruieren. Die besondere Stirke der Grounded Theory liegt in der hohen Adap-
tabiltit der vorgeschlagenen Forschungspraktiken »as a set of principles and practices,
not as prescriptions or packages« (Charmaz, 2006: 9) sowie in ihrer Offenheit:

»While there can be no hard and fast rules governing qualitative analysis — given the
diversity of social settings, research projects, individual research styles, und unexpected
contingencies that affect the research — it is possible to lay out general guidelines and
rules of thump to effective analysis.« (Strauss, 1987: 1)

Aufgrund ihrer breiten Anwendbarkeit auf verschiedenste Forschungskontexte und
Fragestellungen ist die Grounded Theory heute zu einem der am weitesten verbreite-
ten Verfahren der interpretativen Sozialforschung geworden. Die Grounded Theory
zielt »gleichermaflen auf Progess und Ergebnis, auf problemlosendes Forschungshan-
deln und auf die dabei hervorgebrachten gegenstandsbezogenen Theorien« (Stribing,
2019: 5255 H.i.0.). Dementsprechend ist ein auf diese Weise erarbeitetes Forschungs-
ergebnis nur »aus dem Arbeitsprozess heraus zu verstehen [...], in dem es produziert
wurde« (ebd.: 526). Die hohe Riickbindung der sich entwickelnden Theorie an den
Gegenstand resultiert aus dem »iterativ-zyklischen Charakter [des Forschungsprozes-
ses; Anm. d. Verf.], der mit dem hermeneutischen Gedanken der Spiralférmigkeit der
Erkenntnisentwicklung korrespondiert« (Breuer, 2010: 55). Der Prozess des Theoreti-
sierens als Praxis der Konstruktion einer Theorie meint hierbei »the practical activity
of engaging the world and of constructing abstract understandings about and within
it« (Charmaz, 2006: 128). Grounded Theory ist nicht thesenprsifend, sondern thesen-
generierend, denn das Ziel des Forschungsprozesses ist die Entwicklung eines »theo-
retical account of the general features of a topic while simultaneously grounding the
account in empirical observations or data« (Martin/Turner, 1986: 141).

Seit den 1960er Jahren wurde die Grounded Theory kontinuierlich weiterentwickelt.
Janice M. Morse arbeitete in ihrer Genealogie der Grounded Theory fiinf unter-
schiedliche Ausrichtungen heraus (vgl. Morse, 2009: 16f.). Hierzu zihlen neben dem
urspriinglichen Ansatz (Glaser/Strauss, 1967) die Weiterentwicklungen von Glaser
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(Glaser, 1992) bzw. Strauss in Zusammenarbeit mit Juliet Corbin (Strauss/Corbin,
1996) sowie Schatzmanns Dimensionale Analyse (ders., 1991). Die Soziologin Kathy
Charmaz entwickelte die konstruktivistische Grounded Theory in enger Auseinander-
setzung mit sowohl Glasers als auch Strauss” Ansatz (Charmaz, 2006; 2014). Zuletzt
legte Adele Clarke mit der Situationsanalyse eine postmodernistische Erweiterung der
Grounded Theory vor (Clarke, 2012). Fiir diese Studie liefert die konstruktivistische
Grounded Theory nach Charmaz (Charmaz, 2006; 2014) eine geeignete Methodo-
logie, da konstruktivistische Denkansitze von der Annahme geleitet werden, dass
menschliches Erkennen vom Betrachtenden selbst erst konstruiert wird, nimlich
»through their own situated perspective« (Clarke, 2019: 5). Insbesondere bei hoch-
gradig aufgeladenen Themenbereichen wie dem Sujet der Identititen ist es entschei-
dend, die beobachtete Rekonstruktion einer individuellen Wirklichkeit, die unter-
schiedlichen Positionen und Betrachtungsweisen sowie die eigenen Annahmen und
Interpretationsschemata zu reflektieren.

Die konstruktivistische Grounded Theory beruht auf folgenden Primissen: Es wird
erstens davon ausgegangen, dass multiple Wirklichkeiten unsere Lebenswelten kon-
struieren. Zweitens werden Daten erst in der Interaktion zwischen Forschungsteilneh-
mer*innen und Forscher*innen konstruiert (vgl. Charmaz, 2011: 196). Diese werden
durch die individuellen Sichtweisen, Werte, Positionen und Handlungen geformt,
denn »[n]either observer nor observed come to a scene untouched by the world«
(Charmaz/Mitchell, 2001: 162). Die aus den Daten abgeleiteten Kategorien sind die-
sen drittens nicht inhirent, sondern werden durch die Forscher*innen im Prozess ge-
neriert. Viertens ist die Prisentation von Daten bei der Darstellung von Forschungser-
gebnissen ganz grundsitzlich problematisch, da der situative Hintergrund empirischer
Daten im Text in der Regel lediglich unvollstindig abgebildet werden kann.

Aus diesen Grundannahmen leitet Charmaz folgende Konsequenzen ab: Subjekti-
vitit und Reflexivitit durchziehen als integrale Bestandteile simtliche Aspekte des
Prozesses der Datenauswertung. Zur Explikation der Analysen sollen insbesondere
die »Stimmen« (Charmaz, 2011: 196) des Feldes und weniger die der Forscher*innen
dienen. Eine Verallgemeinerbarkeit der Ergebnisse iiber den untersuchten Kontext
hinaus wird nicht angestrebt. Abstraktionen im Rahmen der entwickelten Theorie
verbleiben grundsitzlich unvollstindig und werden »als situiert in Zeit, Raum, Posi-
tionen, Handlungen und Interaktionen« (ebd.) verstanden. Das erklirte Ziel einer
konstruktivistischen Grounded Theory ist es, »eine Theorie zu entwickeln, die glaub-
wiirdig, originir, resonant und nitzlich ist« (ebd.).
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Online-ethnografische Feldforschung

Fir die Erhebung der Daten wurde ein ethnografischer Ansatz gewihlt. Ethnogra-
fie bezeichnet ein empirisches Forschungsprogramm, mithilfe dessen »mehr oder
weniger unbekannte ethnische, kulturelle oder soziale Gruppen, Gemeinschaften,
Institutionen oder andere soziale Einheiten und deren Handlungsweisen, Wissens-
formen und materiale Kulturen« (Knoblauch/Vollmer, 2019: 599) erforscht werden.
Das Ziel dieses der Ethnologie (Volkerkunde) bzw. Anthropologie (Menschenkunde)
entstammenden Ansatzes ist die Erforschung von Individuen »in their own time and
space, in their own everyday lives« (Burawoy et al., 1991: 2) durch Rekonstruktion,
Beschreibung und Nachvollzug des Zusammenlebens und der sozialen Organisation
einer Kultur in ihrer Alltagswelt als »soziale Wirklichkeit im Vollzug« (Knoblauch/
Vollmer, 2019: 603).

Fiir eine erkenntnisreiche Ethnografie ist es entscheidend, die Lebenswirklichkeit des
Feldes in der unmittelbaren Eigenerfahrung kennenzulernen. Der Mehrwert eines eth-
nografischen Forschungsansatzes liegt in seiner »einzigartigen Nihe zum Forschungs-
gegenstand« (Knoblauch/Vollmer, 2019: 599). Ethnografische Forschung leitet das
»commitment to the first-hand experience and exploration of a particular social or
cultural setting on the basis of (though not exclusively) participant observation«
(Atkinson et al., 2001: 4). In der Fachgeschichte lassen sich eine Vielzahl verschiedener
Traditionen und Ansitze identifizieren, die jeweils unterschiedliche Schwerpunkte
setzen.” Die Ethnografie stellt »Instrumentarien und Verfahrensweisen zur metho-
disch angeleiteten und reflektierten Kartografierung kultureller Welten sozialer Grup-
pen« (Thomas, 2019: 1) bereit. Neben der Teilnehmenden Beobachtung umfasst das
Spektrum eine Vielzahl weiterer Methoden zum Sammeln sowohl qualitativer als auch
quantitativer Daten mit einer entsprechenden Breite an daraus resultierenden Daten-
sorten.

Die Teilnehmende Beobachtung (Boellstorff et al., 2012; Miinst, 2010) ist auch fiir
Ethnografien auf Online-Plattformen eine geeignete Methode zur Entwicklung eines
tiefen Verstindnisses tiber die untersuchte Kultur. Im Zuge der Immersion ins Feld

°  Einen Uberblick tiber die Fachgeschichte der Anthropologie bietet etwa Pattersons Soczal
History of Anthropology (ders., 2001). Ethnologische Grundbegriffe sowie Unterschiede
zwischen den verschiedenen Fachtraditionen und Strémungen werden bei Hans Peter
Hahn (ders., 2013), Bettina Beer und Hans Fischer (dies., 2013) oder Stefan Thomas (ders.,
2019) diskutiert.
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werden Spezifika der Praktiken erschlossen und in Beobachtungsprotokollen fest-
gehalten sowie Feldkontakte gekniipft. Das qualitative Interview (Hermanns, 200s;
Heyl, 2001 Hopf, 2005) bildet die zweite Siule der Datenerhebung online-ethnografi-
scher Forschung. Durch den Austausch mit dem Feld konnen besondere Einblicke
in die Lebenswirklichkeiten der User*innen gewonnen und forschungsrelevante The-
menbereiche vertieft werden. Den dritten Kernbereich bildet das Sammeln von Do-
kumenten im Feld. Diese drei Instrumente fiir die Datenerhebung bilden den Kern
der online-ethnografischen Feldarbeit unter einer partizipativen Grundprimisse. Mit-
hilfe der erhobenen Daten konnen die Praktiken des Feldes auf der Online-Plattform
rekonstruiert und analytisch erschlossen werden.

Ethnologische Forschung lisst sich aufgrund der Dynamiken kultureller Prozesse
nicht linear konzipieren und stringent durchfiihren. Eine grundsitzliche Offenheit
hinsichtlich des Ablaufs des Forschungsprozesses ist daher zwingend erforderlich,
denn selbst bei griindlichster Planung eréffnet sich im Verlauf nicht selten ein »Ab-
grund zwischen theoretischer Planskizze und realer Feldstruktur« (Benkel/Meitzler,
2015: 234). Bei der Ethnografie handelt es sich um eine »boot-strapping method,
which builds itself afresh in each location, based upon the ethnographer’s emerging
understanding of the situation« (Hine, 2015: 5). Die Herausforderungen ethnografi-
scher Feldforschung erschépfen sich damit nicht blof in der korrekten Anwendung
der Methoden, sondern in der iterativen Reflexion und kontinuierlichen Evaluierung
der Methodenwahl und -durchfithrung im Hinblick auf die Mikro- und Makroebene
der untersuchten Kultur. Mit der adaptiven Forschungshaltung und der Anerken-
nung, »that in some circumstances living with a lack of certainty and an enduring am-
biguity about what things mean« (ebd.), riickt die Unsicherheit als unhintergehbare,
dabei jedoch produktive Bedingung ethnografischer Forschung in den Vordergrund:

»The paradox then slips away — an ethnographer can focus best on understanding modes
of life through immersion in them, learning their values and practices from the inside,
and focusing on making active and strategic choices about what to study and how to

study it.« (ebd.)

Die Allgegenwart des Digitalen hat auch die Ethnografie vor neue Herausforderungen
gestellt. Winfried Marotzki tituliert die Hinwendung zur ethnografischen Explorati-
on kultureller Praktiken im Internet nach der »Riickwendung des ethnographischen
Blicks auf das Fremde in der eigenen Kultur« (Zinnecker, 2000: 383) in den Sozial-
wissenschaften als die »zweite Transformation« (Marotzki, 2017: 150) der Ethnogra-
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fie. Die Hauptaufgabe bestehe nun darin, »die neuen Kulturriume des Internets zu
explorieren, d.h. den ethnographischen Blick auf virtuelle Welten zu richten« (ebd.).
Bei ethnografischen Ansitzen zur Online-Forschung besticht zunichst die Vielfalt im
Diskurs, die eine trennscharfe Unterscheidung der verschiedenen Konzepte erschwert
(Udenze, 2019). Bekannt geworden ist etwa die urspriinglich auf Konsumforschung
zielende Netnography als »new qualitative research methodology that adapts ethno-
graphic research techniques to study cultures and communities that are emerging
through computer-mediated communications« (Kozinets, 1998: 366). Gingige Be-
zeichnungen im Diskurs sind dartiber hinaus Online Ethnography (Hart, 2017), Cyber
Ethnography (Hallett/Barber, 2013), Virtual Ethnography (Hine, 2000) oder Webno-
graphy (Puri, 2007). Isomiki und Silvennoinen unterscheiden in ihrer Typologie ins-
gesamt 16 verschiedene Ausprigungen ethnografischer Forschungsansitze, bei denen
in verschiedener Weise und zu einem unterschiedlichen Grad ein Interesse auf der Er-
forschung von Online-Praktiken liegt (Isomiki/Silvennoinen, 2012: sf.). Die sich aus
der Spezifik des Mediums ergebenden Herausforderungen erfordern je nach konkre-
ter Ausgestaltung gegenstandsbezogene Strategien, um mit den inhirenten Heraus-
forderungen einer online-ethnografischen Feldarbeit umzugehen. Dies betrifft insbe-
sondere auch forschungsethische Fragestellungen, die sich in Online-Kontexten auf
besondere Weise stellen.”

Feldzugang, Datenerhebung und Auswertung

Am Beginn dieses Forschungsvorhabens stand zunichst die Frage nach dem Zusam-
menhang von Musik und Identitit in zu diesem Zeitpunkt noch nicht enger einge-
kreisten gemeinschaftlichen musikalischen Praktiken im Internet. Die bottom-up
Exploration dieses weiten Feldes begann mit einer Frage in einer Facebook-Gruppe
zu musikalischen Praktiken mit digitalen Technologien: »Hi, I'm looking for apps
for some kind of online collaboration music making. What are you using and why?«
(2018-03_FB). Durch die zahlreichen Vorschlige gerieten neben audiotool auch On-
line-Plattformen wie BandLab, Amped Studio oder SongTree in den Blick. Im Zuge
der tieferen Auseinandersetzung mit den verschiedenen Anwendungen und der
Schirfung der Fragestellung kristallisierte sich audiotool als besonders vielverspre-

n Zur forschungsethischen Leitlinie dieser Studie vgl. Anhang 1.
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chend heraus. In der Konsequenz wurde das Forschungsdesign als single site Unter-
suchung einer Online-Plattform konzipiert (vgl. Tuncalp, 2014: 15).

Der erste Schritt zum Feldzugang bestand in der Erstellung eines Profils auf audiotool.
Aus forschungsethischen Uberlegungen wurde besonderes Augenmerk darauf gelegt,
den User*innen das Forschungsinteresse tiber die sog. short description des Profils
transparent zu kommunizieren. Die Frithphase des Feldaufenthalts war geprigt von
der Exploration der Plattform und ihren Funktionen, der Analyse der Kommunika-
tionsmodi sowie den in der Community verhandelten Themen. Hier war neben der
Auseinandersetzung mit den Funktionen der Plattform eine fortlaufende Beobach-
tung und Auswertung von Kommunikationszusammenhingen im plattformeige-
nen Forum (dem sog. Board). Da darin auch frithere, archivierte Kommunikationen
abrufbar sind, konnte auf eine Vielzahl nicht-reaktiv generierter Daten zugegriffen
werden. Unter diesen Spurendaten werden all jene Daten gefasst, die »nicht fiir eine
bestimmte Fragestellung erhoben (Interview, Befragung etc.) [worden sind], sondern
[...] »Spuren« von Interaktionen und Kommunikationen, die nun erneut befragt
werden« (MeifSner, 2015: 38). Durch gezieltes Nachfragen in Diskussionen im Board
sowie dem Erstellen eigener Themen wurden dartiber hinaus auch generativ Daten
erhoben. Diese Interaktionen mit anderen User*innen unterstiitzten ferner die Bil-
dung von Feldkontakten und die Rekrutierung von Forschungsteilnehmer*innen fiir
Einzelinterviews. Aufgrund der riumlichen Distanzen wurden alle Interviews tiber
Videotelefonie geftihrt, aufgezeichnet und fiir die Analyse transkribiert.”” Uber das
sich stetig ausdifferenzierende Netzwerk entstanden zudem Kollaborationsprojekte
mit anderen User*innen, bei denen die Produktionspraktiken des Feldes teilnehmend
beobachtend erforscht werden konnten.

Das Sampling der Forschungsteilnehmer*innen erfolgte anfangs explorativ, um zu-
nichst ein moglichst breites Verstindnis tiber die Praktiken des Feldes zu entwickeln.
Im spiteren Forschungsverlauf erfolgte die Auswahl differenzierter im Hinblick auf
den Stand der Theoriebildung und den sich daraus ergebenden Fragestellungen. Die
Einzelinterviews orientierten sich an den im Vorfeld ausgearbeiteten Leitfiden. Weni-
ger als starres Gertist denn als thematischer Rahmen entlang einiger Kernfragen liefSen
diese gentigend Raum, um inhaltliche Schwerpunktsetzungen seitens der Forschungs-
teilnehmer*innen aufgreifen und in der Studie abbilden zu kénnen. Im Sinne des

»  Die Mitschnitte der Interviews wurden mit der Transkriptionssoftware Fs transkribiert.
Die Transkriptionsregeln, denen bei der Umschrift des Gesprochenen gefolgt wurde,
sind in Anhang 3 aufgefiihrt.
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iterativ-zyklischen Vorgehens im Forschungsprozess einer Grounded Theory waren
auch die Leitfiden zu Beginn eher breit angelegt. Im fortschreitenden Prozess wurden
diese dann konkretisiert und an den Stand der Theoriegenese angepasst.

Daten tiber Online-Interaktionen Dritter wurden hindisch nach individueller Abwi-
gung erhoben. Ein automatisiertes Sammeln von Online-Daten ohne Priifung im Ein-
zelfall, etwa durch Web-Scraping, erfolgte nicht. Dies wire sowohl datenschutzrecht-
lich als auch ethisch problematisch und sowohl mit der forschungsethischen Leitlinie
dieser Studie als auch dem Paradigma der Beschrinkung der Datenerhebung (vgl.
Hewson/Vogel/Laurent, 2016: 59) schwer in Einklang zu bringen. Die erhobenen On-
line-Daten wurden als PDF-Dokumente aus dem Webbrowser exportiert. Der Vorteil
dieses Vorgehens liegt darin, dass neben den primir fiir die Analyse relevanten Inhal-
ten, wie bspw. Profilbeschreibungen oder Kommentare, auch die weiteren Inhalte der
Webseite archiviert werden und in die Auswertung eingehen konnen. Nichtsdesto-
trotz fixiert ein solcher Export lediglich einen Snapshot zum Zeitpunkt des Abrufs,
sodass etwa Threads im Board fortlaufend beobachtet und kontinuierlich archiviert
werden mussten, um der asynchronen Kommunikation der User*innen tiber grofie
Zeitriume hinweg folgen und den Kommunikationszusammenhang bestmdoglich
rekonstruieren und analysieren zu kénnen. Zusitzlich wurden wihrend des Feldauf-
enthaltes Gedanken, Beobachtungen, Irritationen etc. in einem Forschungstagebuch
festgehalten. Alle qualitativen Forschungsdaten, die Transkriptionen der gefiihrten
Interviews, die Online-Interaktionsdaten sowie die Protokolle der teilnehmenden Be-
obachtungen, wurden mithilfe der Analyse-Software MaxQDA ausgewertet.

1.5 Ubersicht iiber die Kapitel

Diese Studie ist in finf Kapitel gegliedert, die von einer Einleitung und einem Fazit
gerahmt werden. Kapitel 2 widmet sich der Entwicklung eines theoretisch fundierten
Identititskonzepts. Dazu erfolgt zunichst eine kritische Anniherung an den Begriff,
um anschlieffend in die Theorie der Performativitit einzufithren. Uber den leitenden
Musikbegrifts wird sodann die Briicke zum Identititsbegrift geschlagen, der in sechs
Thesen formuliert wird. Der hier vorgestellte Zugriff fungiert zum einen als heuris-
tischer Rahmen fur die Analyse der empirischen Daten. Zum anderen ist dieser Zu-
griff aber auch als ein Angebot an den Diskurs gedacht, die dem Identititsbegriff zu-
grunde liegende Problematik nicht auszublenden, sondern mit den Grenzen und der
inhirenten Ambivalenz produktiv umzugehen.
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In Kapitel 3 wird der Forschungsgegenstand audiotool in den Blick genommen. Dafiir
wird im ersten Schritt die Entwicklung der Plattform entlang konzeptueller Wende-
punkte aufgearbeitet und vor der Folie der Innovationsgeschichte von Technologien
fiir Musik- und Klangproduktion im Netz medienhistorisch eingeordnet. Anschlie-
end erfolgt der konzeptuelle Umriss der beiden Kernparadigmen Asynchronitit und
Kollaboration in Bezug auf die untersuchte musikalische Praxis. Nachfolgend wird
der Forschungsgegenstand aus zwei verschiedenen Perspektiven tiefergehend in den
Blick genommen: Die Analyse von audiotool als MusikmachDing fragt, womit, anf
welche Weise und unter welchen Bedingungen auf dieser Plattform Musik gemacht
wird. Der Zugriff auf audiotool als Soziales Netzwerk beleuchtet, inwieweit und in
welcher Weise die Bedingungen, Anforderungen und Wechselwirkungen des medien-
technisch formierten Handlungsraums in die Praktiken des Feldes hineinwirken.

Kapitel 4 stellt scharf auf die kulturelle Gemeinschaft der User*innen auf audiotool.
Im Zentrum dieses Abschnittes steht die empirische Rekonstruktion performativer
Strategien des User*in-Werdens, also wie und unter welchen Bedingungen User*innen
an dieser Online-Gemeinschaft partizipieren konnen. Herausgearbeitet werden dafiir
zunichst die performativen Strategien der (Selbst-)Bezeichnung sowie der Profilge-
nerierung unter den Bedingungen auf audiotool. Anschlieffend werden die kultu-
rellen Leitlinien und Paradigmen, die Konventionen und das Selbstverstindnis der
audiotool-Community rekonstruiert, die als Anforderungsgefiige in die performative
Hervorbringung von Identititen hineinwirken. Abschlieffend wird entlang von zwei
ambivalenten Anforderungen das leitende partizipative Fortschrittsparadigma im Feld
herausgearbeitet. In diesem Zuge werden auch Disziplinierungsmechanismen aufge-
zeigt, in denen die audiotool-Community als Korrektiv fungiert.

In Kapitel s werden Praktiken kollaborativer Musikproduktion auf audiotool be-
leuchtet. Dafiir wird zuerst der Track als zentrales dsthetisches Objekt der Prozesse
im Feld in den Blick genommen, um anschlieflend die performativen Strategien sei-
ner Hervorbringung zu rekonstruieren. Dafiir ist zunichst eine kritische Auseinan-
dersetzung mit bestehenden Track-Begriffen im Diskurs erforderlich, um entlang der
medientechnischen Spezifika des Tracks auf audiotool einen erweiterten Begriff des
Tracks im Internet zu entwickeln. Im Anschluss daran wird tiber die zwei empirisch
rekonstruierten Track-Konzepte auf audiotool auf die verschiedenen Umgangsweisen
des Feldes mit diesen kulturellen Objekten abgehoben. Uber die Darlegung der im
Feld zirkulierenden Binnendifferenzierung zweier Kollaborationsmodi wird nachfol-
gend das Doing Collabs rekonstruiert. Entlang der Fragen, was und in welcher Weise
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User*innen auf audiotool gemeinsam produzieren, werden iiber den Track als kul-
turelles Objekt verschiedene performative Strategien der wechselseitigen Hervorbrin-
gung von Identititen in kollaborativen Produktionspraktiken herausgearbeitet.

In Kapitel 6 erfolgt eine Rekonstruktion kollaborativer Wissensprozesse auf audiotool
und der sich in diesem Doing Knowledge vollziehenden performativen Dynamiken.
Daftir wird zunichst der Zugrift auf Wissensprozesse im Internet tiber den Begriff der
Wissenskulturen, der Entwicklung des Konzepts der epistemischen Ressource und
dem Umriss von Partizipation an Online-Kultur als epistemische Praxis vor dem Hin-
tergrund der medientechnischen Bedingungen theoretisch fundiert. Im Anschluss
daran erfolgt eine empirische Rekonstruktion von Prozessen kollaborativer Wissens-
produktion im audiotool-Netzwerk. Uber einen heuristischen Dreischritt werden
entlang der Frage, welches Wissen auf welche Weise vor dem Hintergrund welcher Stra-
tegien bereitgestellt, angeeignet und mitunter auch wieder entzogen wird, performati-
ve Strategien in kollaborativen Wissensprozessen rekonstruiert. AbschlieSend werden
Wissensprozesse im audiotool-Netzwerk vor der Folie der Transformationsprozesse
von Wissen in den historischen Entwicklungslinien der Phonographie als dritte Form
der Schriftlichkeit verortet und dartiber Praktiken kollaborativer Wissensproduktion
mit der performativen Hervorbringung von Identititen im Internet verbunden.

Das Fazit stellt die Kernkategorie Growing als zentralen Modus performativer Hervor-
bringung von Identititen auf audiotool vor. Dieser Modus wirkt als Imperativ kultu-
rellen Handelns und damit als Modus von Welterzeugung sowohl als Verheiffung als
auch Anforderung in die drei umrissenen Dimensionen kollaborativer musikalischer
Praktiken auf audiotool — Becoming a user, Doing Collabs und Doing Knowledge - hi-
nein. Abschliefend werden die Ergebnisse dieser Studie zusammengefasst.
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2 Identititen, Performativitit und musikalische Praxis

Kaum ein Begriff ist in den geisteswissenschaftlichen Disziplinen seit dem Beginn der
Uberlegungen zu seiner Bedeutung im 17. Jahrhundert (vgl. Robins, 2005) so kon-
trovers diskutiert worden wie der Terminus Identitit. Die scheinbar einfache und all-
tagsnahe Frage »Who Am I?« (Chatman et al. 200s: 117), die wir stellen, wenn wir
nach Identitit fragen, erscheint bei niherer Betrachtung vielschichtig, mitunter so-
gar paradox. Bereits Versuche einer basalen Systematisierung fordern eine Vielzahl
verschiedener Typen formaler Konzeptionen von Identitit zutage, die heterogenen
Grundannahmen und grundverschiedenen Zugingen unterliegen (vgl. Zirfas, 2010).
Es ist jedoch die Zentralitit von Identitit fiir das Selbstverstindnis von Individuen,
deren tigliches Leben und kulturellen Praktiken, aufgrund dessen der Terminus Ein-
zug in verschiedenste akademische Disziplinen der Geistes- und Sozialwissenschaften
gehalten hat. Die Frage nach Identitit stellt sich @iberall dort, wo Individuen in Ge-
meinschaften als Individuen mit spezifischen Eigenschaften, Interessen und Fertig-
keiten agieren. Identititen ermdglichen es, sich sowohl von anderen abgrenzen, um
Individuum zu sein, als auch Anschliisse an die Gemeinschaft bilden, um Zugehéorig-
keit herzustellen.

Seit den frithen Uberlegungen zum Identititsbegriff wurden eine Vielzahl verschie-
dener Perspektiven auf das Konzept entwickelt. George Herbert Mead hat den sozio-
logischen Identititsdiskurs im 20. Jahrhundert mit seinem posthum veréffentlichten
Werk Geist, Identitdit und Gesellschaft aus Sicht des Sozialbehaviorismus (Mead, 1968)
mafSgeblich geprigt. Bemerkenswertist, dass Mead darin anstelle des Identititsbegriffs
mit dem Konzept des Se/f arbeitet, womit er jedoch »nicht die sich herausbildende
Personlichkeit bezeichne[t], sondern eine Struktur der Selbstbeziehung der Person«
(Liebsch, 2016: 82). Das Se/f unterteilt Mead in das Me (das soziale Se/f) und das 7 (das
personale Self), welche sich interdependent innerhalb von Symbolsystemen durch
Sprache, Spiel und Wettkampf herausbilden. Durch den inneren Dialog beider In-
stanzen und den Wechselwirkungen mit der Gesellschaft wird das Se/f als prozessuale
(und damit in der Folge grundsitzlich wieder verinderbaren) Einheit im Vollzug der
symbolischen Interaktion hervorgebracht. Mead legte mit seiner Theorie der Identi-
titsbildung tiber das Se/f einen Zugang vor, der Identitit als durch soziale Prozesse

konstruiert versteht, als »a product of relations with others« (Jackson, 2010: 124).
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Neben Mead sind bis heute die Arbeiten des Psychoanalytikers Erik H. Erikson be-
deutend (Erikson, 1966; 1988). Als Teil seiner Theorie der lebenslangen Entwicklung
hat Erikson in der Tradition Meads und in vertiefter Auseinandersetzung mit Freuds
Psychoanalyse eine Theorie der Herausbildung einer Ich-Identitiit vorgelegt. Erikson
versteht Identitit als eine »wechselseitige Bezichung, [...] ein dauerndes inneres Sich-
Selbst-Gleichsein wie ein dauerndes Teilhaben an bestimmten gruppenspezifischen
Charakterzigen« (Erikson, 1966: 124). Im Kern ging es um die Frage, auf welche
Weise Individuen Kontinuitit und Kohirenz im Prozess der Ich-Synthese herstellen.
Kennzeichnend fuir Eriksons Ansatz ist, dass Identitit als »stindiger Prozess des Aus-
tarierens und Angleichens unterschiedlicher Einfliisse und Erwartungen« (Liebsch,
2016: 83) in der Kindheit und im Jugendalter entsteht und mit dem Eintritt in das
Erwachsenenalter als »Zeitpunkt zum Eintritt in das Leben« (Descombes, 2013: 355
H.i.0.) abgeschlossen wird. Eriksons Ich-Identitit »lebt von dem stindigen An-
spruch, soziale Erwartungen und eigene Uberzeugungen, die Blicke der anderen auf
uns und unser Selbstbild, das Bild der anderen von uns und unsere Biographie se/bstbe-
wusst zu verbinden« (Abels, 2007: 324; H.i.O.). Durch die Popularitit seiner Theorie
hat Erikson in besonderem Mafle zur Konjunktur des Identititsbegriffs im akademi-
schen Diskurs beigetragen, wenngleich sein von tiberzeitlicher Kontinuitit bzw. tiber-
situativer Konsistenz geprigtes Identititsverstindnis heute nicht mehr zeitgemif? ist
(Glomb, 2005).

Erving Goffman hat ein kontingentes, multiples und fluides Verstindnis von Identi-
tit formuliert. Er versteht Identitit als zusammengesetzt aus social identity, personal
identity und ego identity (Goffman, 1967; 1969). Goffman fasst das soziale Leben als
Biihne. Identititen werden darauf im Sinne einer theatralen Selbstprisentation auf-
gefiihrt, wobei »die Identititsdarstellung jeweils davon abhingt, in welcher Rolle sich
eine Person befindet« (Kneidinger-Miiller, 2017: 65). Dabei orientiert sich die auftiih-
rende Person an normativen Rollenerwartungen, Selbstbildern und dem Publikum:
»Wir tun so, als ob, und schaffen uns damit einen Freiraum fiir unsere Identitit und
erlauben den anderen, so zu tun, als 0b sie genau dieses Schauspiel fiir die Wahrheit
hielten« (Abels, 2007: 324; H.i.0.). Die soziale Wechselseitigkeit nimmt bei Goffmans
Ansatz eine zentrale konstitutive Funktion ein (von Engelhardt, 2010). Goffman wen-
det sich damit grundlegend gegen die Vorstellung einer zatsdchlichen Identitit bzw.
eines fixen Kerns, der kontinuierlich und bestindig bleibt und von anderen a/s Kern
erfahrbar werden kann.
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Neben diesen prominenten theoretischen Ansitzen haben sich im Laufe des 20. Jahr-
hunderts eine Vielzahl soziologischer, kulturanthropologischer und sozialpsychologi-
scher Perspektiven auf den Begriff entwickelt. Mit Komposita wie Identitit der Mo-
derne (Willems/Hahn, 1999), Formen nationaler, ethnischer und kultureller Identitir
(Bizeul/Rufold, 20205 Giesen, 1996; Hall/du Gay, 1996; Jullien, 2017), geschlechtsspe-
zifischer Identitat (Butler, 1991; 1997) oder Identitit »als (kognitives) Selbstbild, als
habituelle Prigung, als soziale Rolle oder Zuschreibung, als performative Leistung, als
konstruierte Erzihlung usw.« (Zirfas, 2010: 9) wird sowohl die immense konzeptuelle
Breite verschiedener Zuginge als auch die Grundverschiedenheit zirkulierender Iden-
titdtsbegriffe sichtbar.

Zusitzlich zu dieser konzeptionellen Breite des Terminus erschwert seine Allgegen-
wart die kritische Auseinandersetzung, weil bei der »Verwendung des Identititsbe-
griffs [...] oftmals davon ausgegangen [wird], dass alle selbstverstindlich wiissten, was
gemeint ist« (Miiller, 2o11: 13). Eine umfassende und kritische Auseinandersetzung
und Differenzierung dieser schier uniiberschaubaren Vielzahl verschiedener Identi-
titsbegrifte ist durch den, wie manche Beobachter*innen kritisch anmerken, »gerade-
zu inflationire[n] Gebrauch des Wortes >Identitit<« (Mollenhauer, 1983: 156) schwie-
rig geworden.” Wenngleich angenommen werden kann, dass jede*r zumindest eine
rudimentire, alltagsnahe Vorstellung iiber grundlegende Bedeutungsdimensionen
des Identititsbegriffs haben dirfte, sieht sich die wissenschaftliche Auseinanderset-
zung mit dem »Inflationsbegriff Nr. 1« (Brunner, 1987: 63) mit der Unmdoglichkeit
konfrontiert, »to provide a single, overarching definition of what it [die Identitit;
Anm.d. Verf.] is, how it is developed and how it works« (Lawler, 2014: 7). Zielfithrend
tiir eine konzeptuelle Anniherung an den Begrift erscheint mithin eine diskurs- und
gegenstandsbezogen begriindete Erarbeitung einer Definition, welche fiir die empiri-
sche Arbeit nutzbar gemacht werden kann.

% Eine breit angelegte Rekonstruktion historischer Entwicklungslinien, eine Darstellung
verschiedener Identititstheorien sowie einen iberzeugenden analytischen Ordnungsver-
such versucht Bernadette Miller (dies., 2o1).
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2.1 Identititsbegriffe — eine Einfithrung

Etymologisch rekurriert Identitit, abgeleitet von lat. 7dem als derselbe bzw. dasselbe,
zunichst auf vollstindige Entsprechung. Diese wird als Kongruenz im Sinne einer
»Echtheit« oder »Gleichheit«, einer »véllige[n] Ubereinstimmung [einer Person
oder Sache] mit dem, was sie ist oder als was sie bezeichnet wird« (Duden, 2023) ver-
standen. Aus diesem allgemeinen Verstindnis resultiert die Ambivalenz des Terminus:
identisch zu sein meint, mit sich selbst, zugleich aber auch mit anderen gleich zu sein.
Der Ausgangspunkt fiir die Feststellung einer Entsprechung mit sich selbst und ande-
ren liegt im reflexiven Moment, in dem »sich das Individuum selbst zum Objekt seiner
eigenen Wahrnehmung macht« (Abels, 2017: 208; H.i.O.).

Im Zentrum dieser Uberlegungen steht die Differenz, denn Identitit kann erst durch
ihr Exklusionspotential als Ankntipfungspunket fiir die Verortung in der Welt fungie-
ren (vgl. Hall, 1996: 5). Identitit markiert in diesem Sinne immer auch ihr Anderes,
das was sie nicht ist. Erst durch den Anderen und dem Sich-selbst-Erkennen durch
Unterscheiden kénnen Identititen entstehen: »Identitit gewinnt ihre Konturen und
bestitigt sich allemal in der Differenz« (Bohn/Hahn, 1999: 38). Diese Konturen sind
jedoch keineswegs natiirlich gegeben oder schlicht da, sondern werden erst durch die
Bildung von Differenzen geschirft (vgl. Lawler, 2014: 12). Das Andere ist als Uber-
schuss an den Rindern fiir Identititen insofern entscheidend, als es die vorgestellte
Einheit des Inneren durch die Grenzziehung zum Aufleren konstitutiv bedingt:

»Every identity has at its >margin< an excess, something more. The unity, the internal
homogeneity, which the term identity treats as foundational is not a natural, but a con-
structed form of closure, every identity naming as its necessary, even if silenced and un-
spoken other, that which it >lacks. [...] So the >unities< which identities proclaim are,
in fact, constructed within the play of power and exclusion, and are the result, not of
a natural and inevitable or primordial totality but of the naturalized, overdetermined
process of >closure<.« (Hall, 1996: 5)

Ein erster Zugang zum Verstindnis des Identititsbegriffs dieser Studie erfolgt ergo
tiber zwei ambivalente Modi: »people are understood as being simultaneously the
same and different« (Lawler, 2014: 10). In diesem Spannungsverhiltnis, dem Entge-
genlaufen des Konzepts gegen die eigene Bedeutung im Wortsinn, begriindet sich ein
Identititsverstindnis, nach dem »Identitit als Ausdruck besonderer Merkmale einer
Person gesehen werden kann, die das Individuum einerseits von anderen Individuen
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unterscheidbar machen, andererseits aber auch eine Zuordnung des Individuums zu
gewissen sozialen Gruppen ausdriicken [kann]« (Kneidinger-Miiller, 2017: 63).

Warum aber tiberhaupt tiber Identititen nachdenken? Identitit wird hiufig erst in
Krisensituationen zum Thema, wenn Individuen oder Gemeinschaften existentielle
Schwierigkeiten haben, die Identititsfrage fiir sich und andere zu beantworten. Dies
ist etwa dann der Fall, »when something assumed to be fixed, coherent and stable is
displaced by the experience of doubt and uncertainty« (Mercer, 1990: 43). Dies meint
jedoch mitnichten blof pathologische Zustinde, wie etwa (temporirer oder dauerhaf-
ter) Gedichtnisschwund, Formen geistiger Verwirrung oder sonstige Unwigbarkei-
ten in Interaktionszusammenhingen, sodass die Frage Wer bin ich? tatsichlich nicht
eindeutig beantwortbar ist (denken wir an die Hunde in Fleishmans Cartoon). Fiir
Erikson, der den Begrift der Identititskrise gegen Ende des Zweiten Weltkrieges prig-
te, ist der Verlust eines Identititsempfindens zentral, welches auf Kontinuitit und
Wiedererkennbarkeit des eigenen Selbst beruht. In einer Identititskrise haben Indivi-
duen demnach das dramatische Empfinden »als ob ihr Leben subjektiv nicht mehr
zusammenhinge — und nie wieder zusammenhingen kénnte« (Erikson, 1971: 36). Die
Identititskrise bei Erikson ist eine Situation, in der ein Individuum innerhalb einer
symbolischen Ordnung »etwas verliert oder [...] ihm etwas abgesprochen wird, was
ihm unbedingt zukommt« (Abels, 2017: 195), sodass Identititen ins Wanken geraten.
Steph Lawler verweist jedoch auf die reduktionistische Kehrseite dieser Betrachtungs-
weise, da bei einer Fokussierung von Identititen als Krise bzw. in der Krise nicht nur
unkrisenbaft verbleibende, als selbstverstindlich angesehene Identititsdimensionen
unbeachtet bleiben wiirden (Lawler, 2014). Lawler kritisiert die in dieser Perspekti-
vierung implizit mitgefithrte Unterscheidung von normalen und abnormalen Identi-
titsformen, welche ihre fundamentale Konstruiertheit verkenne: »There is no silent,
untroubled, normal or natural identity« (ebd.: 2).

Kulturwissenschaftliche Perspektiven auf Identitit

Stuart Halls kulturwissenschaftlichen Perspektive zufolge steht hinter der Proble-
matik der Beantwortung der Identititsfrage kein krisenhafter Status Quo, sondern
vielmehr ein Kennzeichen der Moderne: »moderne Identititen [sind] >dezentriert,
>zerstreut< und fragmentiert« (Hall, 2012: 180). Hall rekonstruiert die Dezentrierung
des cartesianischen Subjekts und die Fragmentierung von Identititen entlang von
fiunf Denkschulen und Diskursen, die zu dieser Zerstreuung beigetragen haben. Ers-

49



2 IDENTITATEN, PERFORMATIVITAT UND MUSIKALISCHE PRAXIS

tens habe das marxistische Denken die Vorstellung des individuellen Handelns des
Subjekts dahingehend revidiert, dass Individuen »nicht unter selbstgewihlten, son-
dern unmittelbar vorgefundenen, gegebenen und tiberlieferten Umstinden« (MEW,
18: 115, zitiert nach Hall, 2012: 193) Handlungsfihigkeit erlangen konnen. Moglich ist
dies lediglich im Rahmen der jeweiligen historischen und kontextuellen Bedingungen.
Zweitens habe Freuds Theorie der Formierung von Identititen tiber Prozesse im Un-
bewussten die Grundfesten des wissenden und verniinftigen cartesianischen Subjekts
weiter destabilisiert. Drittens wiirde jede Bedeutungsproduktion qua Bezeichnung
auf das symbolische System der Sprache zuriickgreifen und damit erst unter den Be-
dingungen der Regeln der Sprache wirksam werden.

Fir Identitit ist die Differenzbezichung in der Bedeutungsproduktion von ent-
scheidender Relevanz. Derrida (ders., 1974, 1976) fasst Identititen im Anschluss an
Saussure als temporire und instabile Effekte, als Konstruktionen durch Praktiken
der Bezeichnung, denn »Ich weifi, wer >Ich< bin in Relation zu >dem Anderenc, z.B.
der Mutter, die ich nicht sein kann« (Hall, 2012: 197). Die vierte grofSe Dezentrie-
rung wird mit der Genealogie des modernen Subjekts in den Arbeiten von Michel
Foucault entwickelt, insbesondere in der darin herausgearbeiteten Disziplinarmacht,
die sich im neunzehnten Jahrhundert herausbildet (Foucault, 1969; 1973; 19765 1994).
Foucault zufolge werden Identititskategorien in historisch situierten und institutio-
nalisierten Diskursen konstruiert, wodurch diese untrennbar von Machtstrukturen
durchzogen sind (Thomas, 2009). Diese Identititskategorien sind jedoch keineswegs
essentiell und fix, sondern grundsitzlich verinderlich. Uber Institutionen, wie bspw.
Gefingnisse, Bildungseinrichtungen oder Krankenhiuser, reguliert, kontrolliert und
tberwacht die Disziplinarmacht die Menschheit, Bevlkerungen bis hin zu Individu-
en und deren Kérpern und bringen damit den Menschen als »fiigsame[n] Kérper«
(Foucault, 1976: 176) hervor. Die fiinfte Dezentrierung verortet Hall sowohl in theo-
retischer als auch in aktivistischer Hinsicht im Einfluss des Feminismus. Darin wurde
die Formung geschlechtlicher Subjekte zu einer politischen Frage und informierte da-
mit ganz entscheidend die Politisierung von Subjektivitit und Identitit.

Den Dezentrierungsgedanken entwickelt Hall entlang von drei verschiedenen Auf-
fassungen des Identititsbegriffes tiber die Konzeptionen des Subjekts in der Kultur-
geschichte'*: dem Subjekt der Aufklirung, dem soziologischen Subjekt und dem post-
modernen Subjekt. Das Subjekt der Aufkldrung fuflt auf einer Identititsvorstellung

' Eine ausfiihrliche Diskussion der verschiedenen geisteswissenschaftlichen Subjektkon-
zepte findet sich bei Raphael Beer (ders., 2014) oder Andreas Reckwitz (ders., 2008).
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der »menschlichen Person als vollkommen zentriertem und vereinheitlichtem Indivi-
duum« (Hall, 2012: 181), dessen » >Zentrumc [...] aus einem inneren Kern [besteht],
der mit der Geburt des Subjekts entstand und sich mit ihm entfaltete, aber im Wesent-
lichen wihrend der ganzen Existenz des Individuums derselbe blieb« (ebd.). Ausge-
hend vom cartesianischen cogito ergo sum entstand ein humanistischer Identititsbe-
griff, der von einer Vorstellung eines »autonomous, coherent, unified self« (Cover,
2016: §) geprigt war, vom menschlichen Subjekt »as having unquestioned certainty,
truth, and presence« (ebd.). Die Vorstellung einer natiirlich gegebenen Identitit des
autonomen Subjekts, welche auf einem fixen und integralen inneren Kern beruht,
bildet den Kern eines lange vorherrschenden essentialistischen Verstindnisses von
Identitit. Fiir dieses ist ferner die Vorstellung einer Kontinuitit von Identitit kenn-
zeichnend, wodurch sie gegeniiber zeitlichen und sozio-kulturellen Transformationen
im Kern grundsitzlich persistent bleibe.

Der Unmriss eines soziologischen Subjekts reagiert kritisch auf die Zuschreibung einer
Autonomie, die dem Subjekt der Aufklirung beigemessen wird. Hall verankert die
Entwicklung des soziologischen Subjekts im Soziologieverstindnis der sog. Chicago
School und der Denktradition des symbolischen Interaktionismus mit ihren Vertre-
tern G. H. Mead und G. C. Cooley. Im Zentrum steht hier die Verschrinkung der Be-
obachtung wachsender Komplexitit in der Moderne mit einer »interaktiven Konzep-
tion von Identitit [...], die im Wechselverhiltnis von Ich und Gesellschaft entsteht«
(Hepp, 2015: 259). Damit wird die (Mit-)Formung des Subjekts durch das Verhilt-
nis zu » >bedeutenden Anderenc [...], die dem Subjekt die Werte, Bedeutungen und
Symbole vermitteln« (Hall, 2012: 182) anerkannt. Identitit wird diesem Verstindnis
zufolge in einem Wechselverhiltnis zwischen Ich und Gesellschaft, in einem »konti-
nuierlichen Dialog mit den kulturellen Welten »auf8erhalb< und den Identititen, die
sie anbieten, gebildet und modifiziert« (ebd.). Nichtsdestotrotz beinhaltet auch die-
se Vorstellung letztlich »einen inneren Kern, ein Wesen, das >das wirkliche Ich< ist«

(ebd.).

Das postmoderne Subjekt unterscheidet sich grundlegend von beiden zuvor genannten
Vorstellungen. Dieses fragmentierte Subjekt ist nunmehr »nicht aus einer einzigen,
sondern aus mehreren, sich manchmal widersprechenden oder ungel6sten Identiti-
ten zusammengesetzt« (ebd.). Von Frankreich ausgehend setzten sich in den spiten
1960er und frithen 1970er Jahren mit dem Aufkommen des Poststrukturalismus und
Theorien zur Postmoderne, insbesondere durch Theoretiker wie Jacques Derrida,
Roland Barthes, Jacques Lacan, Michel Foucault, Gilles Deleuze und Félix Guattari,
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anti-essentialistische Denkweisen durch, welche die Existenz eines kohirenten und
persistenten inneren Kerns ablehnten. Identititen wurden plural und prozessual ge-
dacht, hervorgebracht in einem »fortlaufenden Prozess der Artikulation von Identi-
fikationen auf Basis verschiedener, insbesondere auch medial vermittelter kultureller
Ressourcen« (Hepp, 2015: 259). Daraus folgt, dass »[i]n uns [...] widerspriichliche
Identititen [wirken], die in verschiedene Richtungen dringen, so dass unsere Identifi-
kationen bestindig wechseln [...] Die véllig vereinheitlichte, vervollkommnete, sichere
und kohirente Identitit ist eine Illusion« (Hall, 2012: 183).

Die von Hall umrissenen Verschiebungen der Zuginge zu Identitit — vom Subjekt der
Aufklirung tber das soziologische Subjekt hin zum postmodernen Subjekt — schlieflt
an einen grundlegenden Wandel kultureller Leitlinien an: War der »strukturelle Kern
der klassischen Modeme, wie sie sich seit dem 18. Jahrhundert zunichst in Westeuropa
ausgebildet hat, [...] zundchst eine soziale Logik des Allgemeinen, die auf eine Stan-
dardisierung, Formalisierung und Generalisierung simtlicher Einheiten des Sozialen
dringt« (Reckwitz, 2019: 28; H.i.O.), haben seitdem »gesellschafltiche Prozesse der
Differenzierung, Individualisierung und Pluralisierung, die [...] traditionelle[n] For-
men der Vergemeinschaftung [...] kontinuierlich weggeschmolzen« (Eickelpasch/Ra-
demacher, 2004: 6; H.i.O.).

Zygmunt Bauman argumentiert, dass die im Laufe dieses kontinuierlichen Differen-
zierungsprozesses zunechmenden Instabilititen in der Welt sowie der Zusammenfall
von bis dahin als stabil erachteten Identititskategorien nach dem Zweiten Weltkrieg
durch die massiven Unsicherheiten an Bedeutung gewonnen haben (Bauman, 2004).
Als Beleg nennt er etwa die Infragestellung der als natiirlich gegeben angenommenen,
biniren Geschlechtsidentitit als Differenzmarker zwischen zentralen Identititskate-
gorien oder das Herausfordern von nationalidentitiren Konstruktionen im Zuge des
Postkolonialismus, dessen primirer politisch-ideologischer »razson d étre was the draw-
ing, tightening and policing of the boundary between >us< and >them<« (Bauman,
2004: 21; H.1.0). Die resultierenden Unwigbarkeiten traditioneller menschlicher Ver-
gemeinschaftungsanker und Leerstellen erfordern in der Konsequenz die Herstellung
neuer Formen der Zugehorigkeit fiir Individuen. Identititen riicken in dieser Weise
sowohl als Bedingung als auch Bestandteil von Partizipation in Vergemeinschaftungs-
prozessen in den Fokus: » >identification< becomes ever more important for the indi-
viduals desperately secking a >we< to which they may bid for access« (ebd.: 24).
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Uberlegungen zur Konzeptualisierung von Identititen

Aus diesen Uberlegungen ergeben sich folgende Schlussfolgerungen: Erkennt man die
Dezentrierung, Fragmentierung und Zerstreuung des Subjekts an, so folgt daraus ers-
tens, dass aus einer anti-essentialistischen Perspektive heraus Identitit nicht singulir,
sondern nur plural gedacht werden kann. Dementsprechend muss von Identititen ge-
sprochen werden, denn »identities cross categories (no one belongs to only one cate-
gory), and different forms of categorical identity must be managed« (Lawler, 2014: 7).
Cornelia Bohn und Alois Hahn verweisen darauf, dass die in einem Moment aktuali-
sierten Identititen andere jedoch keineswegs aufer Kraft setzen oder tiberschreiben.
Sie riicken diese jedoch (temporir) in den Hintergrund: »Identifikation tGber eine
Reihe von Identititen impliziert also stets eine Pluralitit von in Anspruch genomme-
nen Selbsten« (Bohn/Hahn, 1999: 37).

An die Pluralitit schlieft zweitens an, dass Identititen situativ und kontextuell diver-
gent sind. Das bedeutet, dass ihre Hervorbringung von den Bedingungen in Gemein-
schaften abhingt. Erst unter den jeweiligen situativen und kontextuellen Bedingungen
konnen differenzierte Verhilenisse Giiltigkeit erlangen, in denen sich das Individuum
von anderen unterscheidbar machen und zugleich Zugehérigkeit herstellen kann (vgl.
Kneidinger-Miiller, 2017: 681.). Identititen orientieren so Handeln an der Schnittstel-
le von Individuum und Gemeinschaft unter den Bedingungen des kulturellen Hand-
lungsrahmens.

Drittens lassen sich Identititen nicht als fix, abgeschlossen oder stabil begreifen. Sie
sind prozessual und damit stets 7m Werden: »identity is [...] a process not a thing, a
becoming not a being« (Frith, 1998: 109). Identititen sind nicht bereits vorhanden,
sondern missen von Individuen hervorgebracht, aktualisiert und aufrechterhalten
werden. Der performative Vollzug kultureller Praktiken ermdglicht es, Identititen als
situativ und kontextgebunden giiltige Handlungsorientierungen hervorzubringen,
die es Individuen erméglichen, fiir sich und andere wiedererkennbar zu werden. Die-
ser stetige, unabgeschlossene und ambivalente Prozess muss durch kontinuierliche
Aktualisierung aufrechterhalten werden.
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2.2 Identititen als performative Hervorbringung

Ein wegweisender Ansatz zum Verstindnis von Identititen ist das Konzept der Per-
formativitit. Identititen werden nicht als etwas begriffen, das Individuen haben,
sondern als in Praktiken durch Verhalten, Kommunikation und Artikulation bervor-
gebracht. Im Zuge des performative turn, infolgedessen der Begriff des Performativen
bzw. der Performanz® »von einem terminus technicus der Sprechakttheorie zu einem
umbrella term der Kulturwissenschaften« (Wirth, 2002: 10; H.i.O.) und zu einem
zentralen Konzept in den Geisteswissenschaften avancierte, geriet die »irreduzible
Prozesshaftigkeit kultureller Phinomene« (Hempfer/Volbers, 2011: 7) in den Blick.
Performativitit rekurriert jedoch nicht auf eine umfassende Theorie oder ein Para-
digma, sondern meint eine »theoretische Blickhilfe, ein[en] Betrachtungswinkel, von
dem aus kulturelle Phinomene angesehen werden (kénnen)« (Volbers, 2014: 4). Kul-
turelle Phinomene als performativ hervorgebracht zu verstehen, greift zurtick auf die
Vorstellung, dass »Sinn oder symbolische Bedeutung konstitutiv an den materialen
Vollzug ihrer (Wieder-) Auffithrung gebunden sind« (Hempfer/Volbers, 2011: 8). Ein
performativer Akt wird als »eine wirkende Kraft anerkannt, die als situiertes Ereignis
in die Welt eingreift und sie zu verindern vermag« (ebd.: 9). Der Gedanke, Kultur
in diesem Sinne als performativ zu begreifen, leitete in den 1990er-Jahren die Abkehr
vom Verstindnis von Kultur als Text (vgl. Fischer-Lichte, 2004: 37).

Das Konzept des Performativen wurde von John Langshaw Austin entwickelt, der
gemeinsam mit John Searle zu den Begriindern der Sprechakttheorie zihlt. In How to
do Things with Words (Austin, 1962) entwickelt Austin den Neologismus zur Bezeich-
nung »eine[r] spezifischen Klasse von Sprachverwendungen [...], bei denen durch
das AufSern bestimmter Worte >conventional procedures< vollzogen werden« (Wirth,
2002: 10). Im Unterschied zu rein konstativen Beschreibungen von Zustinden, welche

5 Was unter dem Begrift des Performativen bzw. der Performanz zu verstehen ist, wird in
geisteswissenschaftlichen Disziplinen verschieden beantwortet. Je nach Perspektive wird
der Blick etwa »auf das ernsthafte Ausfiibren von Sprechakten, das inszenierende Auffiih-
ren von theatralen oder rituellen Handlungen, das materiale Verkorpern von Botschaften
im >Aket des Schreibens< oder auf die Konstitution von Imaginationen im >Akt des Le-
sens<« (Wirth, 2002: 9; H.i.O.) gerichtet. Eine differenzierte Strukturierung des Theorie-
feldes um Performance, Performanz und Performativitit legen Hempfer (ders., 2o011) oder
Carlson (ders., 1996) vor.
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lediglich wahr oder falsch sein kénnen, haben performative Sprechakte® ein transfor-
matives Potential. Das wohl geldufigste Beispiel fiir einen solchen Sprechakt stellt der
Vermihlungsakt zweier Eheleute dar, bei dem tiber das beiderseitige Jawort und der
Vollzugsformel des Standesbeamten die Ehe geschlossen wird. Die Eheleute befinden
sich nach dem Vollzug dieser Sprechakte in einem anderen Zustand als zuvor, nim-
lich in einem Eheverhiltnis. Fir performative Sprechakte ist folgender Punkt ent-
scheidend: »sie beschreiben keine Tatsachen, sondern sie schaffen soziale Tatsachen«

(ebd.: m).

Judith Butler hat das Performativititskonzept fiir den Identititsbegriff in ihren Arbei-
ten zur Geschlechtsidentitit nutzbar gemacht. Bereits in ihren frithen Schriften Das
Unbebagen der Geschlechter (dies., 1991) und Korper von Gewicht (dies., 1997) positio-
niert sich Butler gegen essentiatlistische Vorstellungen fixer Geschlechtsidentititen.
Diese wiirden auf der Idee einer natiirlich gegebenen, inneren Identitit beruhen, die
jedoch verborgen bleibt, da es kein vordiskursives Ich gibt, welches diese Identitit be-
dingen kénnte. Fiir den Transfer des Butler’schen Konzepts der Performativitit von
Identitit ist entscheidend, dass diese nicht auf das Geschlecht beschrinkt bleibt. Aus
ihren Arbeiten lisst sich ableiten, dass »Geschlechtsidentitit (gender) — wie Identitit
tiberhaupt — nicht vorgingig, d.h. ontologisch oder biologisch gegeben ist, sondern
das Ergebnis spezifischer kultureller Konstitutionsleistungen darstellt« (Fischer-
Lichte: 2004: 37; H.i.O.).

Die kritische »Genealogie der Geschlechter-Ontologie« (Butler, 1991: 60) zielt auf
eine Rekonstruktion diskursiver Naturalisierungen der bindren Geschlechterdiffe-
renz, um dariiber Vorstellungen einer Essenz radikal zu reformulieren. Im Anschluss
an post-strukturalistische und anti-fundamentalistische Theorien versteht sie Identi-
tit und Subjektivitit nicht als einen ontologischen Status des Seins, sondern als ein
Werden, das sich iiber eine Reihe von Akten vollzieht. Wie Austin verweist Butler auf
die produktive Kraft von Sprache und versteht »eine performative Auflerung [als]
diejenige diskursive Praxis, die das vollzieht oder produziert, was sie benennt« (Butler,

Austin ersetzt die Dichotomie aus konstativen und performativen in der spiteren Aus-
arbeitung seiner Theorie der Sprechakte mit der Trias aus lokutiondren, illokutiondiren
und perlokutiondiren Akten. Handlungen werden bei lokutiondren Spechakten vollzo-
gen, »indem man etwas sagt« (Austin, 1979: 117, H.i.0.) und bei illokutioniren dadurch,
»dass man etwas sagt« (ebd.; H.i.O.). Bei perlokutioniren Sprechakten steht die »kiirze-
re oder lingere Kette von > Wirkungen<« (ebd.: 124; H.i.O.), die ein Sprechakt im Héorer
hervorbringt, im Fokus, etwa das Uberzeugen, Uberraschen oder auch in die Irre Fithren.
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1997: 36). Butler erweitert Austins Performativititskonzept aber dahingehend, dass
symbolische Ordnungen nicht mehr nur tiber den Gebrauch von Wortern hervorge-
bracht werden. In den Mittelpunkt riicken die performativ-symbolischen Praktiken
des menschlichen Korpers. Performativitit meint bei Butler ergo »keine Eigenschaft
sprachlicher Akte mehr, sondern eine konstitutive Komponente sozialer Praxis tiber-
haupt« (Volbers, 2011: 145).

Diese Wirkungsweise entwickelt Butler in Rekurs auf Konzept der Interpellation, das
der marxistische Philosoph Louis Althusser in seinen Studien zu Ideologie und Staats-
apparaten entwarf (Althusser, 1977). Butler iibersetzt die bei Althusser beschriebene
»Urszene der Subjektivierung« (Saar, 2013: 19) auf die Normalisierung binirer Ge-
schlechtsidentitit. Bei Althusser ruft ein Polizist einem Passanten He, Sie da! nach,
woraufhin dieser sich »in dem Glauben, der Ahnung, dem Wissen, es sei gemeint«
(Althusser, 1977: 143) umdreht und die Anrufung damit anerkennt. Durch den Akt
der Bezeichnung eines neugeborenen Kindes Es 75t ein Mddchen! seitens der Hebam-
me »wechselt das Kleinkind von einem >es< zu einer »sie< [...] und mit dieser Bezeich-
nung wird das Midchen >midchenhaft< gemacht« (Butler, 1997: 29). Die Adressie-
rung einer eindeutigen Geschlechtsidentitit im normativen Rahmen eines auf binirer
Differenz beruhenden Systems stellt »eine unausweichliche Zwangsdiskursivierung
des Selbst-Verhiltnisses« (Villa, 2017: 5) dar, wodurch »auch alle Gesten, Akte, Pra-
xen, die geschlechtlich relevant sind, sich in dieser Normativitit bewegen [werden]«

(ebd.).

Mit der analytischen Kategorie der Anerkennung gerit in den Blick, in welcher Wei-
se sich Individuen im Kontext ihrer Praktiken in ihrer Differenz wahrnehmen, stif-
ten oder bestitigen (Alkemeyer, 2013). Anerkennung erschépft sich jedoch nicht auf
der allgemeinen Bedeutungsebene im Sinne sozialer Wertschitzung oder Renommee
und meint »gerade nicht blofle positive Bestitigung und Affirmation« (Ricken,
2013b: 89). Anerkennung wird als performatives Anerkennungsgeschehen subjektivie-
rungstheoretisch verstanden. Das bedeutet, dass Individuen im Zuge wechselseitiger
Prozesse zu_jemandem werden, indem sie sich in Auseinandersetzung mit den Dyna-
miken des kulturellen Geftiges hervorbringen und anerkannt werden: »man ist nicht
erst jemand, der dann auf andere st68t, sondern man wird erst jemand durch ande-
re und von anderen her — ohne dass man deswegen vorher niemand war« (Balzer/

Ricken, 2010: 63). Das verbindende Element gegenwirtiger Anerkennungstheorien?,

7 Ausfithrliche Systematisierungen der verschiedenen Anerkennungstheorien haben etwa
Ilona Cwielong (dies., 2015) sowie Cathrin Reisenauer und Nadine Ulse8-Schurda (dies.,
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etwa von Axel Honneth (ders., 1992), Jessica Benjamin (dies., 1993) oder Judith Butler
(dies., 20015 2009), ist, dass Anerkennung ein »identititsstiftender und transformie-
render Charakter innewohnt« (Reisenhauer/Ulseff-Schurda, 2016: 3).

Anerkennung vollzieht sich in der Interaktion als wechselseitiges Adressierungsge-
schehen, indem »einer gegeniiber einem anderen etwas »tut« und sich dieser dazu
verhilt« (ebd.: 29). Im Zuge dieses Adressierungsgeschehens, aus Adressierungen und
Re-Adressierungen, entsteht ein »6ffentliches Geflecht kommunikativer Akte, in de-
ren Vollzug ein »irgendjemand< vor Dritten zu >jemandem< gemacht wird und sich
selbst dazu macht« (Alkemeyer, 2013: 64). Judith Butler hat den Begriff der Anerken-
nung seit dem Beginn der 2000er-Jahre neu konturiert, indem sie die Bezugnahme
auf Normen qua Anrufung in Adressierungsprozessen in den Mittelpunkt einer an-
erkennungstheoretischen Genese des Selbst stellt. Anerkennung wird Subjektivation
und ist damit eine Machtform, »weil und wenn in ihr/ihm Subjekte als spezifische,
anerkennbare bezeichnet, positioniert und (Normen) unterworfen werden« (Balzer,
2013: 582). Dabei ist entscheidend, dass das Individuum fiir das Werden zu einem be-
stimmten Jemand nicht nur von der Anerkennung des Anderen, sondern auch von
Macht abhingig ist. Anerkennung muss in Begriffen, Namen und Kategorien gesucht
werden, die das Subjekt nicht selbst hervorgebracht hat: » Damit sucht es [das Subjekt;
Anm.d. Verf.] das Zeichen seiner eigenen Existenz auflerhalb seiner selbst« (Butler,
2001: 25). Anerkennung geht dem wechselseitigen Adressierungsgeschehen jedoch
nicht voraus, denn »[a]ngesprochen werden bedeutet also nicht nur, in dem, was man
bereits ist, anerkannt zu werden; sondern jene Bezeichnung zu erhalten, durch die die
Anerkennung der Existenz moglich wird« (Butler, 2006: 15).

Entscheidend ist, dass das existent Werden, um zu sein hier nicht als einmaliger Voll-
zug gedacht wird, infolgedessen man 7sz. Werden ist ein reiterativer Prozess, also »die
stindig wiederholende und zitierende Praxis, durch die der Diskurs die Wirkungen
erzeugt, die er benennt« (Butler, 1997: 23). Dies geschieht nicht als »einmalige Ver-
koérperung oder bewusste Entscheidung der Realisierung« (Villa, 2017: 5), sondern
»durch die andauernde, niemals beendete, performative Praxis der somatischen und
sprachlichen Wiederholung« (ebd.). Die Wiederholung, die Rezteration birgt trans-
formatives Potential, denn »jede Reartikulation ist mehr oder weniger verschieden
von der vorherigen oder der in einem anderen Kontext und eine eigentliche oder ab-
schliefende Artikulation gibt es nicht« (Villa, 2017: 6). Mit Derrida argumentiert

2016) in ihren Arbeiten vorgelegt.
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Butler, dass jeder Wiederholung stets ein Moment der Abweichung, der Verschiebung
von Bedeutung inhirent ist: »Die Méoglichkeiten zur Verinderung der Geschlechts-
identitit sind gerade in dieser arbitriren Beziehung zwischen den Akten zu sehen,
d.h. in der Méglichkeit, die Wiederholung zu verfehlen bzw. in einer De-Formation
oder parodistischen Wiederholung, die den phantasmatischen Identititseffekt als eine
politisch schwache Konstruktion entlarvt« (Butler, 1997: 207). Subjekte artikulieren
mithin keine bereits giiltigen inneren Wahrheiten oder bestehenden Identititen. Viel-
mehr erzeugen erst wiederholte »Akte, Gesten und Begehren [...] den Effekt eines
inneren Kerns oder einer inneren Substanz« (ebd.: 200) durch das sich stindig wie-
derholende Zitieren von Normen, Attributen und Kodes von kohirentem Verhalten.

Butlers post-strukturalistisch fundierte Theorie der Performativitit ist fiir das hier
zugrunde liegende Identititsverstindnis insofern fruchtbar, als es den Fokus auf die
performativen Praktiken der Hervorbringung von Identititen lenkt. So kann rekon-
struiert werden, wie Strukturen der Signifikation und Bedeutungen durch Praktiken
hervorgebracht werden. Dadurch kann Identitit als Illusion eines handlungsorien-
tierenden Kerns verstanden werden, der durch Reiteration generiert wird. Identitit
wird somit nicht als Essenz oder metaphysische Entitit gefasst, sondern als »norma-
tive ideal [which] is the resultant effect of regimentary discursive practices« (Cover,
2015: 7). Die Anwendbarkeit in dieser Studie begriindet sich darauf, dass performative
Praktiken nicht blof§ tiber ihren Vollzug mithilfe beobachtbarer physischer Kérper
rekonstruierbar werden, sondern durch ihre Situiertheit in multimodalen Zeichen-
systemen auch in Online-Interaktionen (Hutchinson, 2013). Damit kann die Theorie
tiir das hier untersuchte Feld erkenntnisbringend nutzbar gemacht werden:

»Where Butler’s theories provide an important perspective for the study of social net-
working and identity construction is in extending the very idea of performance from the
bodily, the experiential, the affective into the field of online acts; in other words, online
social networking behaviour is just as much a performance as any other >real life< act,
and just as equally constitutes a sense of self and identity; online behaviour should not be
understood as an activity separate from those more ostensibly embodied performances
of identity categories.« (Cover 2012: 1781.)

Der Schluss von performativen Akten beobachtbarer Kérper zu jenen, die erst Giber
digitale Daten in Verbindung mit Avataren sichtbar werden, bedarf einer Einordnung:
Frithe Uberlegungen zum Zusammenhang von Identitit im Zeitalter des I7eb 1.0 (vgl.
Stone, 1995; Turkle, 1995) gingen davon aus, dass das Internet einen entkdrperlichten
Handlungsraum darstellen wiirde: »identities were thought of to be fluid and flexible,
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with our physical bodies replaced with self-fashioned avatars that reflected a playful
and transgressive approach to embodiment and identity« (Bollmer, 2018: 22) — den-
ken wir einmal mehr an die beiden Hunde in Fleishmans Cartoon. Diese Vorstellung
beruht jedoch auf einer problematischen dichotomen Trennung von Geist und Kér-
per entsprechend des cartesianischen Dualismus. Ubertragen wiirde dies bedeuten,
dass der menschliche Kérper bei Eintritt in Online-Riume zuriickgelassen werden
kénne »while an imagined astral projection of the subject’s mind traveled, surfed, or

associated through a conception of cyberspace« (Cover, 2015: 103).

Online-Riume sind jedoch schlicht Riume mediatisierter Kommunikationen und als
solche untrennbar mit dem Ko6rper verbunden. Christina Schachtner argumentiert im
Anschluss an Merleau-Ponty, dass »Kommunikation [...] auf unser kérperliches Po-
tenzial angewiesen [ist] « (Schachtner, 2010: 130), denn » [d]er Leib ist es, der [...] auch
Kulturgegenstinden, wie Worte es sind, ihren Sinn gibt« (Merleau-Ponty, 1966: 275).
Dieses Verhiltnis unterliegt einer wechselseitigen Dynamik, denn ausgehend von den
fundamentalen Verschiebungen in der Konzeptualisierung des Korpers in feministi-
schen Theorien (vgl. Grosz, 1994; Butler, 1997) ist dieser keineswegs ein von Kultur,
Sprache und sozialem Diskurs unabhingiger biologischer Organismus. Der Kérper
wird erst durch kulturelle Praktiken, Formationen und Diskurse produziert. Zu-
nichst ist es jedoch tatsichlich so, dass User*innen von Online-Interaktionsriumen
»nicht als sichtbare und prinzipiell nicht als anfassbare Kérperwesen prisent [sind]«
(Schachtner, 2010: 130£.), denn selbst bei Videotelefonie handelt es sich lediglich um
bertragene Abbildungen. Haptisch erfahrbar sind dabei nicht die Kérper selbst, son-
dern lediglich das Display des Endgerits.

Nimmt man den Kulturraum Internet jedoch als solchen ernst, dann geht es bei On-
line-Praktiken nicht darum, wie in traditionellen Interaktionssituationen eine Prisenz
physischer Kérper als Idealzustand menschlicher Relationierungen maéglichst nach-
zubilden. Mittels performativer Online-Praktiken tiber Avatare, Beschreibungen und
Artikulationen kultureller Produktion werden alternative Formen von Prisenz her-
gestellt »[that] are put there by embodied people acting in geographic locations em-
bedded in face-to-face social relationships and multimedia environments that shape
the meaning and consequences of those online practices« (Baym, 2009: 712). Es gilt
mithin, jenen performativen Praktiken nachzuspiiren, mit denen Identititen in ihren
jeweiligen medialen Kontexten hervorgebracht und sichtbar gemacht werden, und
diese als spezifische Form im Rahmen ihrer medientechnischen Bedingungen anzu-
erkennen. Eine Untersuchung, inwieweit oder in welchen graduellen Abstufungen
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Identititen online 7e4/ (im Sinne einer Aquivalenz zum Kérper) oder virtuell (im Sin-
ne einer Kreation) sind, wiirde die (technische) Spezifitit medienvermittelter Interak-
tionen und deren wechselseitige Wirkungsweisen im Kontext performativer Hervor-
bringung grundlegend verkennen:

»The identities you perform may be different depending on context. You appear to
others, and that appearance matters [...] but its specific form depends on the platform
or technology we may be using, along with the techniques demanded by that platform
or technology. [...] The medium itself is that which shapes and transforms the limits and
possibilities for identity performed online.« (Bollmer, 2018: 117, 128, 131)

Im Anschluss an Rob Cover, der in seinen Arbeiten eindrucksvoll die Anwendbarkeit
des Performativititskonzepts aufgezeigt hat, lassen sich vier signifikante Kernbereiche
von Butlers Theorie in Bezug auf die Hervorbringung von Identititen im Internet
zusammentfassen (Cover, 2004; 2012; 2015). Demnach trigt ein performativer Ansatz
erstens zu einem Verstdndnis bei, wie User*innen durch aufeinander Bezug nehmende
performative Praktiken als User*innen hervorgebracht werden. Performativitit nach
Butler negiert ein rein reprisentationales Verstindnis, sodass Identitit »nicht durch
Handlungen, Gesten oder Sprache »ausgedriickt< wird« (Butler, 2001: 135). Es gibt
kein inneres Selbst, das vorausgeht. Ubertragen bedeutet dies, dass eine bereits vor-
handene Offline-Identitit durch Online-Aktivititen nicht ausgedriickt wird, sondern
erlaubt eine Perspektive »how identities and practices of using online communication
in everyday life are interwoven and cocreative« (Cover, 2015: 2).

Zweitens geraten Online-Artikulationen im reiterativen Prozess des Zitierens von dis-
kursiv vorgegebenen Normen in den Blick (Cover, 2012: 180). Dabei spiclen insbeson-
dere die vorgegebenen Profil-Kategorien sowie individuelle Auflerungen in Posts eine
Rolle. Diese erscheinen vordergriindig als Wahlmaoglichkeiten, sind jedoch diskursiv
prikonfiguriert. Diese diskursiven Arrangements kénnen jedoch drittens durch das
Hinzufiigen neuer Kategorien oder alternativer Identititsnormen rekonstituiert und
rekonfiguriert werden. Diese Identititskoordinaten kénnen online durch performa-
tive Handlungen, wie etwa »the decision to add or »like< a fan page [...] which might
reconstitute a coordinate of that user’s identity« (Cover, 2015: 13), hervorgebracht und
sichtbar gemacht werden. Und viertens wird die Prozesshaftigkeit der performativen
Hervorbringung innerhalb eines Kohirenz-Narratives im zeitlichen Verlauf verortet,
dessen treibende Kraft der kulturelle Imperativ nach Intelligibilitit und Wiederer-
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kennbarkeit ist. Erst durch Anerkennung wird Partizipation und Zugehérigkeit mog-

lich:

»We perform our identities [...] »in accord« with cultural demands for recognizable,
unified, and coherent norms of identity as a tendency that responds to the broad cultural
demands for intelligible selves necessary for social participation and belonging. [...] we
also perform those identities in how we articulate ourselves online [...] through designing
and maintaining a social-networking profile, contributing to discussions on a blog, edit-
ing and distributing a self-image or selfie, or selectively encountering information on
Wikipedia, among many other forms of »identity work« [...] online.« (ebd.: xiv)

Die hier exemplarisch genannten performativen Online-Praktiken, durch die sich ein
Individuum als ein bestimmter Jemand in einer Online-Gemeinschaft hervorbringt,
sind nicht kontextspezifisch, sondern in einer Vielzahl verschiedener Online-Kultu-
ren zu finden. Fiir den Transfer zu den Praktiken des Feldes wird im Folgenden der
diese Forschung leitende Musikbegrift eingefithrt, um anschlieflend die Stringe zu
einer Konzeptualisierung von Musik und Identitit zusammenzufiihren.

2.3 Kollaborative musikalische
Praxis im Internet — ein Musikbegriff

Musikalische Praxis ist seit jeher ein bedeutender Bestandteil menschlicher Interak-
tion, Kommunikation und des kreativen Ausdrucks (Hargreaves/MacDonald/Miell,
200s). Bei der hier untersuchten gemeinschaftlichen musikalischen Praxis handelt es
sich um eine spezifische Form, bei der die Musiker*innen anders als in traditionellen
Bandkontexten, Orchesterauffithrungen oder anderen Szenarien des Zusammenspiels
ber das Internet interagieren. Entscheidend ist, dass die global verteilten Akteur*in-
nen gemeinsam Musik machen kénnen, ohne dabei notwendigerweise physisch
koprisent sein zu miissen. Kompensiert wird dies durch die Nutzung von Online-
Kommunikationstechnologien, wodurch sich Kollaboration organisieren und struk-
turieren lisst.

Nun mag diese Form musikalischer Praxis, bei der das browserbasierte Produzieren
einen ebenso zentralen Bestandteil darstellt wie das Pflegen des Online-Profils oder
das Posten im Forum, mit einer traditionellen Vorstellung gemeinsamer musikali-
scher Praxis im Sinne einer gemeinschaftlichen, koprisenten Hervorbringung von
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»humanly organized sound« (Blacking, 1973: 10) wenig vereinbar erscheinen.” Digita-
le Technologien haben musikalische Praktiken jedoch derart tiefgreifend durchdrun-
gen, dass sich bestehende Praktiken ausdifferenzierten und medientechnisch transfor-
mierten (Prior, 2018; Strachan, 2017): »There are multiple technologies for listening
to, storing and searching digital recordings of music, whilst the internet provides a
social forum for discussion, discovery and sharing of musical recordings« (Fencortt,
2012: 17). All diese Praktiken sollen hier gleichermaflen unter einem Begriff als Formen
musikalischer Praxis betrachtet werden.

Aus diesem Grund wird Musik als Musikmachen, als Musicking” im Sinne von
Christopher Small verstanden (Small, 1998). Small war keineswegs der erste, der Musik
als Praxis zu greifen versuchte. Die bis in die Gegenwart bestehende Unterscheidung
von Musik in Theorie und Praxis wurde bereits in der Antike vom Aristotelesschiiler
Aristoxenos in der Elementa harmonica (um 300 v. Chr.) eingefithrt. Darin beschreibt
er die klassifikatorische Grundunterscheidung von Musik in die theoretische Musik-
lehre (povorkn fewpntien)) und in die praktische Musikiibung (povoucy) mpaxtixn).
Small geht es bei seinem Konzept jedoch um etwas anderes: das Paradigma »[t]here
is no such thing as music« (Small, 1998: 2) formuliert die Abkehr von jeglicher Ding-
haftigkeit von Musik.

Negiert wird damit ein objektivierendes Verstindnis von Musik, das sich zum Beispiel
in Form einer Gleichsetzung von Musik mit einer medial fixierten, abstrahierten Re-
prisentation wie der Notenschrift manifestiert. Die transformative Wendung zu einer
Konzeptualisierung von Musik als einen aktiven Prozess, als »an activity, something

Auch wenn hier exemplarisch lediglich ez (ohne Zweifel prominenter) Musikbegriff zur
konzeptuellen Abgrenzung herangezogen wird, soll nicht aufler Acht gelassen werden,
dass konzeptuellen Uberlegungen zu Musik entsprechend ihrer kulturspezifischen Be-
dingungen im historischen Kontext verortet werden miissen. Viele Kulturen haben kein
dquivalentes Konzept zur westlichen Vorstellung von Musik. Konzeptualisierungen und
terminologische Umrisse kénnen mithin kein vollkommenes Gesamtbild vom »Wesens-
und Seinsgrund der Musik« abbilden, sie lassen lediglich Riickschliisse auf fragmentierte
Relevanzsetzungen und ein situiertes Verstindnis dariiber zu, was im jeweiligen kultur-
historischen Kontext als Musik verstanden wurde (vgl. MGG Musik).

© Smalls Musicking sollte nicht mit dem dhnlich bezeichneten Musicing-Konzept verwech-
selt werden, welches der Musikpidagoge David Elliot nur drei Jahre vor Small vorgelegt
hat (Elliot, 1995). Dabei handelt es sich jedoch um einen deutlich engeren Musikbegriff,
der mit dem Auftithren, Improvisieren, Komponieren, Arrangieren und Dirigieren ledig-
lich fiinf fest umrissene Bereiche umfasst.
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that people do« (ebd.), greift Small unter dem von ihm eingefiithrten Neologismus
Musicking. Dieser soll als Verbindung des altenglischen musick und des fiktiven Ge-
rundium o music verstanden werden (ebd.: 9). Im Zentrum des Konzepts steht die
Performativitit musikalischer Praxis und die Emphase »that >music< is at heart an
activity through which we bond with one another and by which we explore our en-
vironment and our own identities in relation to a group« (Borgo, 2007: 92; H.i.O.).

Das Musicking-Konzept wurde in den vergangenen Jahren sowohl im musikwissen-
schaftlichen als auch im musikpidagogischen Diskurs rezipiert (Boele, 2013; Reily/
Brucher, 2018; Weidner et al., 2021). Dass das Konzept eine weite Verbreitung fand, ist
jedoch in mehrfacher Hinsicht bemerkenswert. Dies liegt zum einen in der Biografie
Smalls begriindet, den Wolgang Fuhrmann als »akademischen Aufienseiter, der nie-
mals promoviert wurde, nur zeitweise (vor 1986) an Hochschulen unterrichtet hatte«
(Fuhrmann, 2018: 65) beschreibt. Zum anderen, so Fuhrmanns Kritik, wiirde dieser
mit den Qualititskriterien guter wissenschaftlicher Praxis eher »nonchalant« (ebd.)
umgehen. Die breite Rezeption des Konzepts erklire sich jedoch weniger aus einer
radikalen Transformation giiltiger Paradigmen, sondern aus einer konzeptuellen Zu-
spitzung im Zeitgeist einer sich neu orientierenden Disziplin. Forschungspriorititen
begannen sich durch eine Abkehr von positivistischen oder werkzentrierten Analy-
seansitzen im Kontext aufkommender Stromungen wie der New Musicology zu ver-
schieben. Small definiert das Konzept wie folgt:

» 10 music is to take part, in any capacity, in a musical performance, whether by perform-
ing, by listening, by rehearsing or practicing, by providing material for performance (what
is called composing), or by dancing. We might at times even extend its meaning to what
the person is doing who takes the tickets at the door and or the hefty men who shift the
piano [...] or the cleaners who clean up after everyone else has gone. They, too, are all
contributing to the nature of the event that is a musical performance.« (Small, 1998: 9;

H.i.0.)

Neben der Vorstellung vom Musikmachen als Partizipation an der Hervorbringung
von Musik im Rahmen eines Auffithrungskontextes erfahren bei Small auf einer ers-
ten Ebene jene Praktiken eine hierarchische Gleichstellung, welche nicht unmittelbar
zur Hervorbringung von Klang beitragen. Dies schliefit bspw. Praktiken des Horens —
auch von technischen Reproduktionen einer musikalischen Auffithrung auf einem
Trigermedium - ebenso mit ein wie Praktiken der Komposition oder das Herstel-
len medientechnisch fixierter Spielanweisungen in Schriftform. Entscheidend fiir die
Subsumierung von Praktiken unter den hier vorgeschlagenen Begrift ist, dass sie zur
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Gesamtsituation der musikalischen Auffithrung beitragen. Musikalische Praxis wird
damit konzeptuell weitreichend gedffnet: Auch die aus einer engeren Begriffsdeutung
zu einer Auffiithrungssituation eher peripher beitragenden Akteur*innen — von den
Einlassenden tiber die Bithnentechniker*innen bis hin zu den Reinigungskriften —
werden als konstitutiv fiir die Herstellung dieser Gesamtsituation betrachtet und in
die analytische Betrachtung einbezogen.

Denkt man musikalische Praxis diesem Verstindnis folgend als prozesshaft, so riicken
neben den beteiligten menschlichen Akteur*innen insbesondere auch nicht-mensch-
liche Akteure in den Blick. Hvidtfeldt und Tanggaard betonen in diesem Sinne im
Anschluss an Small: »Music is not a tangible >thing, but rather a socio-material >pro-
cess<« (Hvidtfeldt/Tanggaard, 2018: 631). Mit dem Blick auf die Soziomaterialitit
musikalischer Praxis wird der Einbezug von kulturellen Artefakten und Dingen als
heterogene Akteure in die Betrachtung musikalischer Praktiken vor neue Herausfor-
derungen gestellt. In gegenwirtigen Formen musikalischer Praktiken begegnet man
nicht mehr nur materiellen Dingen wie etwa dem Taktstock fiir das Dirigat oder dem
Schligel fiir das Orchesterschlagwerk, dessen spezielle Oberflichenstruktur bereits ei-
nen Unterschied machen kann. Die Praktiken des in dieser Studie untersuchten Feldes
sind hingegen durch sich mitunter kontinuierlich verindernde und der unmittelbaren
Einflussnahme entzogene digitale Technologien, Algorithmen und Netzwerktechno-
logien konstituiert und geprigt.

Seit der Entwicklung des Musicking-Begriffs sind die musikkulturellen Transforma-
tionen durch den Einfluss digitaler Vernetzung der letzten knapp 25 Jahre »in which
social actors and technology, specifically internet technologies, have altered the course
of how this one art form, music, is created, produced, consumed, worshipped, and
ultimately perceived« (Ayers, 2006: 2) zwangsldufig nicht berticksichtigt. Dies ist da-
hingehend von Bedeutung, dass Smalls Musicking-Konzept in erster Linie auf Prak-
tiken unter den Bedingungen riumlicher und temporaler Koprisenz rekurriert. Dies
ist jedoch bei Online-Praktiken nicht mehr notwendigerweise gegeben, da riumliche
und zeitliche Koprisenz durch medientechnische Vermittlung und Archivierung er-
setzt wird.

David Borgo hat auf diesen Umstand mit dem multimodalen Modell Metamusicking
(Borgo, 2007) bzw. dem daran anschlieBenden Transmusicking (ders., 2013) reagiert.
Borgo hat damit die Verbindung von Small zu medienvermittelten musikalischen
Praktiken jenseits traditioneller Auffihrungsordnungen unter den situationsbestim-
menden Grundbedingungen von Synchronizitit und Koprisenz hergestellt. Kon-
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kret bezieht er sich hierbei auf hochgradig medienvermittelte Praktiken wie »virtual
music, network music, generative music, reactive music, interactive music, navigable
music, telematic music and sound art« (ebd.: 322). Diese operieren im Unterschied
zum Performance-Begriff bei Small etwa mit »sound sources or data flows from artists
musicking, ambient sounds or archives, all blended, transformed and transmitted over
any distance, obscuring categorial distinctions between real-time and recorded or be-
tween sites of creation and sites of (re)production« (ebd.: 329). Fruchtbar ist dieser
erweiterte Zugrift auf den Musicking-Begriff insofern, als damit einerseits wechselsei-
tige Verschmelzungen traditionell disparater Rollenkonzepte durch den gesteigerten
Grad digitaler Vernetzung in den Blick genommen werden kénnen. Andererseits wird
die Diversitit der individuellen Erfahrungen und Verstrickungen beim Musicking an-
erkannt:

»These practices and communities differ in significant ways, but they often share an ori-
entation that questions presupposed boundaries between composers, performers and
listeners, or those between music conceived as product or process. Rather than seeking
to generate a shared experience — a customary goal of much conventional music perfor-
mance — transmusicking practices frequently accept or aim to produce a more diffuse
engagement in which everyone has a different experience or subsequent experiences are
dramatically different. The »performative« activity associated with transmusicking is
often interactive, immersive, even co-creative, and it frequently involves a distributed or

co-located aspect.« (ebd.: 322)

Borgo hat mit der Anerkennung der verinderten Produktions-, Rezeptions- und An-
eignungsweisen in digital vernetzten Praktiken das Konzept erweitert, indem so neben
den Produktionspraktiken auch das Erstellen und Bereitstellen von Samples fiir das
generative Medienarchiv der Plattform, das Verfassen von Kommentaren und Bewer-
ten von Tracks sowie das Anlegen und Kuratieren eines Profils zur kollaborativen mu-
sikalischen Praxis zihlen.

Beim Musicking geht es jedoch nicht blofs um die Legitimierung eines erweiterten
Analysefokus. Es wiirde zu kurz greifen, Musicking resp. die daran anschlieflenden
konzeptuellen Erweiterungen auf ein unscharfes (weil im Grunde nahezu grenzenlo-
ses) Konzept von Musik machen im Sinne einer simplen Handlungstheorie zu reduzie-
ren. Small geht es insbesondere um die Beziehungen zwischen allen Beteiligten, denn
»[t]he act of musicking establishes in the place where it is happening a set of relation-
ships, and it is in those relationships that the meaning of the act lies« (Small, 1998: 13).
Die hervorgebrachten sozialen Beziehungen »reprisentieren das soziale Idealbild, das
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sich die Menschen von ihrem Tun machen« (Fuhrmann, 2018: 63). Abgehoben wird
damit auf die Hervorbringung einer Idealvorstellung sozialer Bezichungen im Kon-
text gesamtgesellschaftlich-kultureller Zusammenhinge, die in musikalischen Prakti-
ken erlebbar wird:

»They are to be found not only between those organized sounds which are conventionally
thought of as being the stuft of musical meaning but also between the people who
are taking part, in whatever capacity, in the performance; and they model, or stand as
metaphor for, ideal relationships as the participants in the performance imagine them to
be: relationships between person and person, between individual and society, between
humanity and the natural world and even perhaps the supernatural world.« (Small,

1998:13)

Die Verbindung zur Hervorbringung von Identititen lisst sich tiber die sozialen Bezichun-
gen und die darin zum Ausdruck kommenden Vorstellungen herstellen. Identititsrelevant
sind diese Bezichungen, da sie zugleich kollektive Manifestationen der Zugehérigkeit dar-
stellen: »Those taking part in a musical performance are in effect saying — to themselves,
to one another, and to anyone else who may be watching or listening — 7his s who we are«
(ebd.: 134; H.i.O.). Uber die Relationen aller an einer Gesamtsituation Beteiligten werden
im Zuge ihrer Artikulationen in musikalischer Praxis gleichsam performative Affirmatio-
nen der Identititsfrage als Idealvorstellungen hervorgebracht — unabhingig davon, ob sich
dies in rdumlicher und temporaler Koprisenz oder iiber medientechnisch vermittelten
Austausch in Online-Riumen vollzieht.

2.4 Identititen in musikalischen Praktiken

Der Kultursoziologe und Musikforscher Andy Bennett konstatiert stellvertretend fiir
den Diskurs um Musik und Identitit: »There is little doubt that music, in each of its
myriad forms, plays a key part in the formation and articulation of identity« (Bennett,
2015: 143; H.i.0.). Daran anschlieflend liegt dieser Studie die Annahme zugrunde, dass
Musik als kulturelle Praxis identititsstiftend wirken konne. Die Performativitit von
Identititen anzuerkennen, also die Hervorbringung und kontinuierliche Aktualisie-
rung verschiedener, situativ divergenter Identititen innerhalb kultureller Gemein-
schaften, bedeutet jedoch auch, dass Identititen in musikalischen Praktiken unter
den jeweiligen sozialen, kulturellen und medialen Bedingungen auch auf verschiedene
Arten und Weisen hervorgebracht werden.
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Wie am Forschungsstand argumentiert, ist die konzeptuelle Breite wissenschaftlicher
Auseinandersetzungen mit Musik und Identitit immens. Das gesamte Spektrum der
verschiedenen theoretischen Zuginge zum Identititsbegriff spiegelt sich darin voll-
umfinglich wider. Was in diesen Arbeiten unter Identititen jedoch genau verstanden
wird unterscheidet sich mitunter eklatant. Da Identititsbegriffe tiber die Grenzen
von Theorieschulen, Denktraditionen und empirischer Herangehensweisen ohne-
hin kaum fruchtbar aufeinander bezogen werden kénnen (vgl. Jérissen, 2000: 10f.),
erscheint die Formulierung eines meta-theoretisch abstrahierten Identititsbegriffes
nicht zielfithrend: Einen ftr das Spektrum musikalischer Praktiken tibergreifend giil-
tigen, empirisch anwendbaren Begrift zu entwickeln, ist utopisch und kénnte die Spe-
zifika musikalischer Praktiken nicht ausreichend hoch auflésen. Erkenntnisférdernd
erscheint hingegen die Entwicklung eines geschirften, theoretisch fundierten, dabei
jedoch woméglich partikularen Identititskonzepts, das fiir die empirische Arbeit am
konkreten Fallbeispiel nutzbar gemacht werden kann.

Tia DeNora zufolge lassen sich die Qualititen von Musik als identititsstiftendes
Agens wie folgt beschreiben:

»First, [...] musical tastes and practices serve as proxies for social standing, status, and
lifestyle stances [...] Second, [...] music is not merely a badge of social affiliation but also
performs its consumer, re-mediating that consumer and her/his music simultaneously
[...] music is used by individuals [...] zo do things such as organize, appropriate, and gener-
ally configure identity and subjectivity in relation to situational and pragmatic circum-
stances, requirements, and aspirations.« (DeNora, 2017: 49; H.i.O.)

DeNora betont die Zentralitit von Musik in wechselseitigen Aushandlungsprozessen
zwischen Individuum und Gesellschaft und den kreativ-dsthetischen Zugang zum
Selbstverstindnis und Selbstbild, den sie in Rekurs auf Bourdieu (ders., 1987), Bryson
(dies., 1996) und Savage (ders., 2006) entwickelt. Musik schafft mediale Projektions-
flichen und »Identititsangebote als Vorlage zur reflexiven Auseinandersetzung mit
der eigenen Person im Sozialisationsprozess« (Wegener, 2010: §8). Zugleich kommt
im Sich-ins-Verhiltnis-Setzen der Modus der Differenz zum Tragen (Hennion, 2014;
Martin, 1995). Wie Robert Seifert im Anschluss an Simon Frith (1987) argumentiert,
gehoren zu diesen performativ hervorgebrachten Relationierungen, den »Identifika-
tionsleistungen [...] aber auch immer die Nichtidentifikation oder die Distinktion,
denn gerade bei Musik spielt nicht nur das, was gemocht wird, eine wichtige Rolle,
sondern eben auch das, was personlich abgelehnt wird« (Seifert, 2018: 171). Und zwei-
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tens, so DeNora, bringe sich das Subjekt durch musikalische Praxis erst hervor, so-
dass diese grundlegend in die Konfiguration von Identititen unter den situationalen
Umstinden hineinwirken (DeNora, 2000). Musikalische Praktiken fungieren »as a
resource through which individuals negotiate such structural forces and engage in the
co-production of their social-cultural identities« (Bennett, 2015: 144).

Die Frage nach der Hervorbringung von Identititen in musikalischer Praxis eréffnet
einen Zugang zur Frage nach den Bedingungen, Prozessen und Wirkungsweisen der
Produktion von Kultur, denn »a viable understanding of culture requires an under-
standing of its articulation through music just as much as a viable understanding of
music requires an understanding of its place in culture« (Shepherd/Wicke, 1997: 34).
Musikalische Praktiken sind damit auch ein Brennglas fiir Kulturanalyse, da iber Mu-
sik ein bestimmter kultureller Erfahrungsraum zuginglich wird:

»the issue is not how a particular piece of music or a performance reflects the people, but
how it produces them, how it creates and constructs an experience — a musical experi-
ence, an aesthetic experience — that we can only make sense of by zaking on both a subjec-
tive and a collective identity. The aesthetic, to put this another way, describes the quality
of an experience (not the quality of an object); it means experiencing ourselves (not just
the world) in a different way.« (Frith, 1996: 109; H.i.O.)

Im Anschluss an die in diesem Kapitel geleistete Theoretiearbeit soll im Folgenden
das leitende Identititsverstindnis in Bezug auf musikalische Praktiken in Thesenform
dargelegt werden.* Dies hat erstens den Vorteil, dass so die Leitlinien und Grenzen des
entwickelten Konzepts deutlich gemacht werden konnen. Der sukzessiv ausgestaltete
Unmriss erlaubt dann die pointierte Formulierung einer Heuristik fiir die empirische
Arbeit. Zweitens vermag es die Thesenform, gerade keznen Anspruch auf Vollstindig-
keit zu formulieren. Dies ist gemessen an der Fille verschiedener theoretischer Zu-
ginge, Denkschulen und Traditionen nur folgerichtig, denn nur durch ein eng um-
rissenes (und damit zwangsliufig partikulares) Verstindnis kann der Identititsbegriff
zielfihrend anwendbar gemacht werden.

** Das Format zur Darstellung des Identititsverstindnisses in Thesenform habe ich dem
Musikwissenschaftler Helmut R8sing entlehnt. Die bei R6sing formulierten Thesen un-
terscheiden sich von den hier dargelegten jedoch deutlich, da sich sein Umriss des Identi-
titsbegriffs vorwiegend an den Kategorien Ethnizitit und Lokalitit abarbeitet (Résing,
2002).
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Es liegt in der Paradoxie des Begriffs begriindet, dass keine allgemein giiltige und fixe,
tber Feld- und Diskursgrenzen hinaus argumentierbare Definition vorgelegt werden
kann. Die konzeptimmanenten Probleme anerkennend erlaubt die hier gewihlte
Form jene notwendige Offenheit, die erforderlich ist, um einen Identititsbegriff her-
zuleiten sowie diesen fiir die empirische Arbeit nutzbar zu machen; einen Begriff »in
Thesenform, ohne Anspruch auf Vollstindigkeit und ohne die Option auf endgiiltige
Antworten« (Rsing, 2002: 12).

— 1. Identititen sind plural und heterogen.

Identitit, so lautet die erste sozialkonstruktivistisch fundierte These, kann nicht als
monolithische Einheit gedacht werden kann. Sie muss vielmehr in ihrer Pluralitit an-
erkannt werden. Wolfgang Welsch schreibt: »Leben unter heutigen Bedingungen ist
Leben im Plural, will sagen: Leben im Ubergang zwischen unterschiedlichen Lebens-
formen« (Welsch 1990: 171). In dhnlicher Weise rekurriert auch Anthony Giddens
(ders., 1991) in seinen Ausfithrungen zur Segmentierung des modernen sozialen Le-
bens und der Pluralisierung im Offentlichen wie im Privaten auf die Beobachtung
der »Pluralization of Social Life-Worlds« (Berger/Berger/Kellner, 1974: 62) der Sozio-
log*innen Berger, Berger und Kellner. Identititen gewinnen in Zeiten zunehmender
Individualisierung und Pluralisierung insofern an Bedeutung, als ihre Hervorbrin-
gung als Strategie zum Umgang mit den differenzierten Anforderungen segmentierter
sozialer Zusammenhinge notwendig wird (Keupp/Bilden, 1989). Anstelle von Iden-
titit (im homogenen und essentialistischen Singular) muss ergo von Identititen im
Plural gesprochen werden.

Im Kontext musikalischer Praktiken bildet sich diese Pluralitit etwa in verschiedenen
Ausprigungen von Priferenzen in Bezug auf das Musikmachen und Musikhéren,
dem Nebeneinander unterschiedlicher solitirer oder kollektiver musikalischer Prakti-
ken sowie Partizipation in verschiedenen lokalen, translokalen oder virtuellen Gemein-
schaften ab: »a musician can be a >different person< on stage than when in solitary
rehearsals, and be different again when engaged in each of a number of non-musical
activities [...] identities are also always evolving and shifting — each interaction can lead
to new constructions« (Hargreaves et al., 2002: 10). Die Anerkennung der Pluralitit
und Heterogenitit von Identititen impliziert die Abkehr von der Vorstellung einer Es-
senz. Anstelle eines fixen, inneren Kerns sind Identititen fluid und kontingent. Kurz:
In musikalischen Praktiken werden heterogene Identititen in den nebenliufigen und
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mitunter ambivalenten Arten und Weisen hervorgebracht, in denen Individuen (im
Sinne eines Musicking) Musik machen und damit Musik als Ressource in die Kopro-
duktion von Kultur mit einbeziehen.

— 2. Identititen sind situativ und kontextuell divergent.

An die oben angefithrte These zur Pluralitit und Heterogenitat von Identititen
schliefit sich an, dass diese von den spezifischen Bedingungen desjenigen Kontexts ab-
hingen, in dem sie hervorgebracht werden. Identititen sind situativ und kontextuell
divergent. Die Arten und Weisen, wie Identititen in musikalischen Praktiken hervor-
gebracht und aktualisiert werden kénnen, sind kontingent und fluid und damit »in
relation to our musical and personal interactions, contexts, and the affordances that
musical experiences provide« (Elliot/Silverman, 2017: 32). Aus diesem Grund riicken
die sozialen, kulturellen, materiellen, politischen und medialen Bedingungen in den
Fokus, die den Interaktionszusammenhang formen und auf diese Weise identititsrele-
vant werden (Hargreaves/MacDonald/Miell, 2017). Identititen kénnen erst in Inter-
aktion mit anderen, das heif3t: in Gemeinschaften, hervorgebracht werden. Erst durch
die Differenz zum Anderen als das konstitutive Aufien (Hall, 1996) wird eine reflexive
Relationierung moglich:

»identities are not straightforward descriptions of who we are or of how we are located
in patterns of social relations. Rather, identities are what we do as we live our lives in
interactions with others, and within the social and cultural contexts that we inhabit.«
(McKinlay/McVittie, 2or7: 138; H.i.O.)

Interaktionen bringen fortlaufend Unterschiede hervor. Sich in einem Interaktions-
kontext fiir etwas zu entscheiden bedeutet auch, andere Méglichkeiten, die ebenfalls
zur Verfiigung standen, nicht zu verfolgen. In musikalischen Praktiken meint dies
beispielsweise kompositorische, klangisthetische oder produktionsstrategische Ent-
scheidungen, das Markieren von Hérpriferenzen oder Geschmacks- und Werturtei-
len @iber symbolische Ordnungssysteme (Hargreaves/Miell/MacDonald, 2002: 10).
Nicholas Cook pointiert den Zusammenhang der Identititsfrage Wer bin ich? mit
Entscheidungsprozessen in musikalischen Praktiken, die immer auch eine Entschei-
dung gegen etwas anderes sind: »deciding what music to listen to is a significant part
of deciding and announcing to people not just who you >want to bex, [...] but who
you are« (Cook, 1998: 5; H.i.O.).
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Dass sich Cook hier explizit auf Horpraktiken bezieht, soll die Hervorbringung von
Identititen jedoch nicht auf das Fillen individueller Werturteile reduziert werden. Es
ist die performative Dimension des Entscheidens selbst, tiber die Differenz hergestellt
und Identititen hervorgebracht werden: »Itis in deciding — playing and hearing what
sounds 7zght [...] — that we both express ourselves, our own sense of rightness, and
suborn ourselves, lose ourselves, in an act of participation« (Frith, 1996: 110; H.i.O.).

— 3. Identititen werden performativ in Praktiken
hervorgebracht und sind damit prozesshaft.

Identititen als plural und heterogen sowie als situativ und kontextuell divergent zu
begreifen bedeutet auch, dass diese nicht meta-physisch auflerhalb situierter Prakti-
ken bestehen kénnen. Die Hervorbringung von Identititen erfordert Partizipation
als praktisches Teilnehmen in Interaktion mit anderen. Sie sind daher nicht als etwas
denkbar, das bereits vorhanden ist und dann lediglich reprisentiert bzw. von innen
nach auflen artikuliert wird. Identititen sind performativ:

»musical identities are performative and social — they represent something that we do,
rather than something that we have, namely, the ways in which we jointly engage with
music in everyday life.« (Hargreaves/MacDonald/Miell, 2017: 4f.; H.i.O.)

Diesem Verstindnis folgend und im Anschluss an das oben umrissene Konzept der
Performativitit wird die Hervorbringung von Identititen als reiterativer Prozess ver-
standen. Das bedeutet, dass Identititen keinen finalen Zustand erreichen konnen.
Identititen missen in Praktiken bervorgebracht und kontinuierlich anfrecht erbalten
werden. Dies meint jedoch kein pures Konservieren, sondern ein fortwihrendes Re-
iterieren und damit potentiell Transformation. In jeder Wiederholung liegt ein Mo-
ment der Abweichung, sodass sich Identititen tiber den zeitlichen Verlauf hinweg ver-
indern (Butler, 19915 1997).

Das performative Hervorbringen von Identititen ist kein jedoch grenzenloses Ent-
werfen im praktischen Vollzug. In der Reiteration werden die in einem kulturellen
Kontext vorherrschenden einheitlichen (und vereinheitlichenden) Identititsnormen
zitiert, um den Forderungen nach Intelligibilitit, Kohirenz und Wiedererkennbarkeit
gerecht zu werden (Cover, 2012; 2015). In diesem Sinne ist auch die Hervorbringung
von Identititen in musikalischen Praktiken als prozesshaft zu verstehen: Man zsz nicht
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einfach ein bestimmter Jemand, etwa ein*e Instrumentalist®in, ein*e Musikprodu-
zent*in, ein Mitglied einer lokalen Szene etc. Man macht sich zu jemandem und wird
zugleich zu jemandem gemacht, indem man als dieser Jemand anerkannt wird. Werden
ist das Wechselspiel aus Hervorbringen und Aufrechterhalten in der kontinuierlichen
Aushandlung von Erwartungen und Verhalten sowie in der Ubernahme und Heraus-
forderung von kulturellen Leitlinien und Paradigmen in der Interaktion mit anderen.
Identititen sind performativ und damit prozesshaft, ein stetes Werden anstelle eines
Seins. Frith verbindet die Prozesshaftigkeit des Werdens in musikalischen Praktiken
mit dem Hervorbringen von Identititen als Selbsterfahrungen: »My argument here,
in short, rests on two premises: first, that identity is mobile, a process not a thing, a
becoming not a being; second, that our experience of music — of music making and
music listening — is best understood as an experience of this se/f-in-process« (Frith,
1996: 109; H.i.0.).

— 4. Identititen verbleiben als utopische Ideale stets unerreicht.

Nimmt man die Prozesshaftigkeit von performativ hervorgebrachten Identititen
ernst und verneint damit jede Vorstellung eines Identititskernes bzw. einer inneren Es-
senz, so folgt daraus eine radikale Konsequenz: Wenn Identititen immer im Moment
des Ubergangs und der kontinuierlichen Verinderung begriffen sind, ein »process of
moving toward with no necessary arrival at some fixed sense of selthood« (Cover,
2015: xii), so kann ein finaler Status niemals erreicht werden. Identititen verbleiben
damit stets vorldufig und unabgeschlossen:

»identity is always already an ideal, what we would like to be, not what we are. [...] But
if musical identity is, then, always fantastic, idealizing not just oneself but also the social
world one inhabits, it is, secondly, always also real, enacted in musical activities. Music
making and music listening, that is to say, are bodily matters, involve what one might call
social movements. In this respect, musical pleasure is not derived from fantasy — it is not
mediated by daydreams — but is experienced directly: music gives us a real experience of
what the ideal could be.« (Frith, 1996: 123; H.i.O.)

Identititen sind aufgrund ihrer unauflésbaren Unerreichbarkeit idealtypisch. Als op-
timistisch-fantastische Ideale verbleiben sie jedoch Utopien, also » Perfektionierungen
oder Umkehrungen [...], die ohne wirklichen Ort bleiben« (Frank, 2005: 63). Utopien
erlauben eine kritische Perspektive auf die Gegenwart und die Zukunft als »die Kritik
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dessen, was ist, und die Darstellung dessen, was sein soll« (Horkheimer, 1986: 186).
Sie sind Denken nach Vorn und wirken insofern auf die Gegenwart, als sie Denk- und
Handlungshorizonte eréffnen. Als solche sind sie »gerichtet auf das Noch-Nicht und
somit Hilfsmittel fiir den Prozess der menschlichen Erschaffung von Kultur, Ge-
schichte, einer besseren Welt« (Maahs, 2019: 62). Utopien konnen produktive und
transformative Potentiale im Prozess der Hervorbringung von Identititen entfalten,
indem sie eine Vorstellung dessen erméglichen, was sein, final jedoch nie erreicht wer-
den kann. Identititen sind immer fantastisch, ein unerreichbares Idealbild, dabei je-
doch verfasst in realen korperlichen Handlungen musikalischer Praxis. Entscheidend
ist die sich daraus ergebende Konsequenz: tiber den Vollzug musikalischer Praktiken
werden Identititen innerhalb von Gemeinschaften hervorgebracht und in diesem
Prozess als Ideale unmittelbar erleb- und affektiv erfahrbar.

— 5. Identititen sind Selbsterfahrungen, die durch
Musik tiberhaupt erst erlebbar werden.

Musikalische Praktiken eréffnen einen isthetischen Zugang zur Selbsterfahrung,
nimlich »the simultaneous projecting and dissolving of the self in performance«
(Slobin, 1993: 41; H.i.O.). Simon Frith schliefft an Slobins Postulat der Qualititen von
Musik in Bezug auf die Hervorbringung von Identititen an und beschreibt dies als
Prozess der Selbsterfabrung:

»in talking about identity we are talking about a particular kind of experience, or a way
of dealing with a particular kind of experience. Identity is not a thing but a process — an
experiential process which is most vividly grasped as music. Music seems to be a key to
identity because it offers, so intensely, a sense of both self and others, of the subjective in
the collective.« (Frith, 1996: 110; H.i.O.)

Musikalische Praxis ist reflexiv und erméglicht Relationierungen in Gemeinschaf-
ten als Selbsterfabrungen von Anerkennung und Differenz (DeNora, 2000). Diese
Selbsterfahrungen sind jedoch nicht als einseitige Positionierungen eines Individu-
ums, sondern als ein wechselseitiger Relationierungsprozess zu verstehen, der in mu-
sikalischen Praktiken erfahrbar wird: »Music, like identity, is both performance and
story, describes the social in the individual and the individual in the social, the mind
in the body and the body in the mind; identity, like music, is a matter of both ethics
and aesthetics« (Frith, 1996: 109). Heraus sticht, dass Frith die Verbindung von mu-
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sikalischen Praktiken und Identititen durch die Betrachtung von Ethik #nd Asthetik
umfassend denkt. Die Beziehung der ethischen und 4sthetischen Dimensionen ist je-
doch nicht homolog im Sinne einer »Entsprechung spezifischer Gegenstinde oder
Praktiken einer sozialen Gruppe in ihrer Struktur und dem Gehalt ihrer Struktur«
(Hepp, 2010: 274). Diese Verstrickungen sind insofern als ein wechselseitiger Prozess
der Selbsterfahrung zu verstehen, als ethische Kodes und Ideologien musikalischen
Praktiken nicht vorausgehen und in bzw. tiber diese Praktiken artikuliert werden. Ent-
scheidend ist: »music, an aesthetic practice, articulates 77 7zse/f an understanding of
both group relations and individuality, on the basis of which ethical codes and social
ideologies are understood« (Frith, 1996: mof.; H.i.O.).

— 6. Identititen sind Relationierungen auf Cluster aus
Werten, Normen, Einstellungen und Weltsichten.

Individuen bringen insbesondere auch in musikalischen Praktiken in Gemeinschaf-
ten Cluster mit Werten, Normen, Einstellungen und Weltsichten hervor (Hargreaves/
Miell/MacDonald, 2002). An diesem Cluster richtet sich das Verstindnis ethischer
Grundorientierungen und sozialer Ideologien aus, das in die Praktiken der Gemein-
schaft hineinwirkt. Fr die Hervorbringung von Identititen ist dies relevant, da dieses
stetig in Aushandlungsprozessen begriffene Cluster den normativen Rahmen fiir das
setzt, was in kulturellen Gemeinschaften als anerkennbar gilt. Darin eingeschlossen
sind Vorstellungen geteilter Werte, also die »kollektiven Vorstellungen des Guten
und Richtigen« (Abels, 2007: 15), die einen »allgemeinen Orientierungsrahmen fiir
Denken und Handeln ab[geben]« (ebd.). Werte informieren — stark vereinfacht mit
Matthias Kettner gesprochen — »dasjenige, wofiir oder wogegen wir uns entscheiden,

wenn wir abwigen miissen, was wir vorziehen wollen« (Kettner, 2011: 2215 H.i.O.).

Etwas auf eine bestimmte Weise zu werten bedeutet auch, eine Unterscheidung gegen-
{iber etwas anderem zu treffen, sodass der Wert »dann im weitesten Sinne das [ist],
was wir wollen, der Unwert das, was wir nicht wollen« (ebd.). Werte lassen Riick-
schliisse darauf zu, was und wer in einer Gemeinschaft zu einem bestimmten Zeit-
punkt als erstrebenswert und damit auch als anerkennbar gilt. Sie zu vertreten und
damit zu aktualisieren, ist zugleich die kontinuierliche performative Hervorbringung
von Differenz. Normen sind soziale Regeln und wirken als »approbierte Verfahrens-
muster (»patterns of procedure«) [...], als Anweisungen oder Standards des Denkens
und Handelns« (ebd.: 222) auf die Gemeinschaft.
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Als Verhaltensregel bezeichnet eine Norm nicht das, »was wir tun sollten, sondern
das, was wir tun sollen: Sie formuliert nicht eine Mglichkeit, sich zu verhalten, son-
dern schreibt ein Verhalten vor« (Maiwald/Stirig, 2018: 119). Normkonformitit wird
durch Sanktionierungen und damit durch Macht durchgesetzt und aufrechterhalten.
Dies kann sowohl durch negative Sanktionen anderer Individuen einer Gemeinschaft
erfolgen als auch deutlich unterschwelliger, indem uns »Normen im Prozess der So-
zialisation als »normal« nahegebracht werden, dass wir sie als verniinftige Regelun-
gen internalisieren und sie im tiglichen Handeln als »selbstverstindlich« bestitigen«
(Abels, 2007: 16; H.i.O.). Eine Norm wirkt handlungsleitend, indem sie den Grund
liefert, »aus dem das, was eine Person in einer bestimmten Situation macht (d. h. tut
oder unterlisst), etwas ist, das entweder so ist, wie es (unserer Meinung nach) sein soll-
te, oder nicht so ist« (Kettner, 2011: 222). Sie stellt sowohl eine Legitimation als auch
eine Anforderung von sozialen Handlungen dar.

Dieses Cluster ist entsprechend eines performativen Verstindnisses von Kultur nicht
als fixes Gebilde zu verstehen, sondern als in der Transformation begriffen. Wo einige
Werte durch Erziehungs- bzw. Bildungsprozesse an nachfolgende Generationen wei-
tergegeben werden verlieren andere im Zuge von gegenliufigen Prozessen des Werte-
wandels ihre gesellschaftlich-kulturelle Relevanz. In der Folge treten andere an ihre
Stelle. Normen wirken nicht per se handlungsleitend, sondern bediirfen der fortlau-
fenden Anerkennung der Gemeinschaft, in der sie gelten (sollen). Werden Normen
nicht weiter behauptet und aufrechterhalten, verlieren sie ihr regulatives Potential.
Verinderungen im System aus Werten und Normen sind einem performativen Ver-
stindnis von Kultur folgend grundsitzlich méglich, da in jeder Reiteration, in jedem
Zitieren einer Norm ein Moment der Abweichung liegt.

Diese dynamischen Cluster sind bedeutend, da sie Bezugspunkte bereitstellen, zu de-
nen sich Individuen bei der Hervorbringung von Identititen Bezug ins Verhilenis set-
zen. Sie versammeln, was in einem bestimmten kulturellen Kontext als anerkennbar
gilt. Das bedeutet: Welche Werte als Grundlage sozialer Interaktion ibereinstimmend
akzeptiert werden, welche normativen Leitlinien darin praktischen Vollzug orientie-
ren, welche Kriterien isthetische Werturteile informieren (diirfen) und wie mit Ab-
weichungen und Differenz umgegangen wird. Das Sich-Identifizieren mit bzw. des
Sich-Unterscheidens von ist das zentrale Spannungsfeld, auf dem Identititen »als ein
System von Werten und Normen ritueller und symbolischer Art« (R&sing, 2002: 15),
als Relationierungen zwischen Individuum und Gesellschaft hervorgebracht und
wirksam werden und die es erméglichen, als ein bestimmter Jemand an- und wieder-
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erkennbar zu werden; mithin, Identititen zum Herstellen von Zugehérigkeit hervor-
zubringen, um an Kultur iiberhaupt partizipieren zu kénnen.

Musikalische Praktiken bilden Cluster aus Werten, Normen, Einstellungen und Welt-
sichten nicht ab, sondern sie ermdglichen einen 4sthetisch-kreativen Zugang zu ihrer
Hervorbringung. Musikalische Praktiken eréffnen einen Raum fiir ethische und
asthetische Relationierungen auf diese Cluster (Bennett, 201s; Frith, 1996). In musi-
kalischen Praktiken kommen spezifische Verhiltnisse von Individuum und Gemein-
schaft nicht bloff zum Ausdruck, sondern werden durch ein Sich-in-Beziehung-setzen
iiber dsthetische Praktiken als Identititen in einer Gemeinschaft, die erst durch diese
Relationierungen entstehen kann, erlebbar:

»What I want to suggest [...] is not that social groups agree on values which are then
expressed in their cultural activities (the assumption of the homology models) but that
they only get to know themselves as groups (as a particular organization of individual and
social interests, of sameness and difference) through cultural activity, through aesthetic
judgement. Making music isn’t a way of expressing ideas; it is a way of living them.«
(Frith, 1996: u; H.i.0.)

— Identititen in musikalischen Praktiken

Die aus der Paradoxie des Begriffs resultierende und letztlich unauflésbare Kernpro-
blematik anerkennend erscheint eine Formulierung in Thesenform als logische Kon-
sequenz, um mit dem Konzept produktiv umgehen zu kénnen, denn das erklirte Ziel
eines Umrisses in Thesen sind nicht »endgiiltige Antworten« (Résing, 2002: 12). Sie
erheben gerade keinen Anspruch auf Vollstindigkeit, sondern riicken das Partikulare,
das Gegenstandsbezogene ins Zentrum. Aus diesen Thesen jedoch eine Definition ab-
zuleiten birgt wiederum die Gefahr, ontologisch ein essenzialistisches Identitit ist... zu
behaupten, was in den Thesen selbst prominent abgelehnt werden wiirde. Dennoch
soll der Versuch einer pointierten Formulierung an dieser Stelle unternommen wer-
den. Dies ist in Bezug auf die oben im Anschluss an Julie Derges (dies., 2020) formu-
lierte Kritik an den Forschungsarbeiten, die ein geteiltes Begriffsverstindnis gleicher-
mafSen suggerieren wie implizit voraussetzen, folgerichtig. Dieser Ansatz beansprucht
keine umfassende Giiltigkeit und verbleibt (notwendigerweise) partikular. Die hier
vorgelegte Begriffsbestimmung soll jedoch zum einen dazu dienen, die spitere ana-
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lytische Arbeit zu informieren und zu leiten. Zum anderen soll damit ein Beitrag zur
fachbezogenen theoretischen Diskussion um den Terminus geleistet werden.

Identititen werden als eine fixe, transzendentale Essenz, als ein elementarer, konstan-
ter und kontextiibergreifender Kern, sondern als eine Vielzahl dynamischer Relatio-
nierungen in kulturellen Gemeinschaften verstanden. Identititen sind grundsitzlich
plural und beterogen. Dementsprechend sind Identititen als sizuativ und kontextuell
divergent zu begreifen, denn kulturelle Gemeinschaften agieren in unterschiedlichen
Interaktionszusammenhingen. Identititen sind ergo nicht universell generalisier- und
transferierbar. Identititen sind nur in ihrem Verhiltnis zu den sozialen, kulturellen,
materiellen, politischen und medialen Bedingungen zu rekonstruieren, unter denen
sich die Interaktionszusammenhinge formieren. Nur vor diesem Hintergrund werden
Relationierungen als situative Identifikationen bzw. als Herstellung von Difterenz auf
eine kulturspezifische Weise moglich. Identititen b2z man nicht und reprisentiert sie
anschlieffend, sondern man bringt sie fortlaufend hervor. Dieses Hervorbringen von
Identititen wird performativ vollzogen, und das heifit: 7m praktischen Vollzug in kul-
turellen Gemeinschaften.

Das performative Hervorbringen unterscheidet sich von Vorstellungen der Konstruk-
tion von Identititen dahingehend, dass ein Status des Seins niemals erreicht werden
kann. Das Hervorbringen und Aufrechterhalten von Identititen ist ein fortlaufendes
Werden durch reiteratives Zitieren. Da das Werden als Prozess infinit und damit un-
abgeschlossen verbleibt, sind Identititen utopische Idealtypen und ergo unerreichbar.
Utopien eréffnen eine kritische Perspektive auf das, was sein kann, und wirken durch
die entstehenden Denk- und Handlungshorizonte transformativ auf die Relationie-
rungen ein.

Performative Relationierungen sind dabei jedoch nicht fantastisch, sondern stets ver-
fasst im praktischen Tun, im »nexus of doings and sayings« (Schatzki, 2002: 77). Mu-
sikalische Praktiken in Gemeinschaften eréffnen — online wie offline, koprisent wie
medienvermittelt — in besonderer Weise einen 4sthetisch-kreativen Zugang zu einem
Erfahrungsraum, in dem heterogene und kontextuell divergente Identititen als Selbst-
erfabrungen, als »self-in-process« (Frith, 1996: 109) unmittelbar erfahrbar werden.
Das Verhiltnis der ethischen und isthetischen Dimensionen der Relationierungen
in musikalischen Praktiken in Gemeinschaften ist nicht homolog, sondern wech-
selseitig und kodependent. In musikalischen Praktiken werden Cluster aus Werten,
Normen, Einstellungen und Weltsichten nicht blof8 artikuliert bzw. reprisentiert,
sondern sie bilden selbst den Raum fur deren Hervorbringung in und fiir eine Ge-
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meinschaft im praktischen Vollzug. Das Sich-in-Beziehung-setzen durch Identifika-
tion und Differenz eréffnet das Spannungsfeld, auf dem Identititen hervorgebracht
werden kénnen. Diese verbinden Ambivalenzen und Widerspriichlichkeiten, orien-
tieren Handeln und machen Kultur erlebbar. Identititen erméglichen es Individuen,
in musikalischen Praktiken in Gemeinschaften sowohl von anderen unterscheidbar
zu werden als auch Zugehoérigkeit herzustellen und als ein bestimmter Jemand an- und
wiedererkennbar zu werden.

Identititen dem oben hergeleiteten Verstindnis entsprechend zu begreifen erméglicht
es, das Konzept als heuristische Linse fiir empirische Kulturanalyse zu nutzen. Uber
den ins Zentrum gestellten Terminus und die Performativit seiner Hervorbringung
er6ffnet sich ein Zugang fiir die analytische Rekonstruktion der grundlegenden Ord-
nungsmechanismen von Kulturen, der komplexen Interaktionsdynamiken und der
Wechselseitigkeit kultureller Praktiken. Die Beantwortung der Identititsfrage Wer
bin ich? ist immer auch eine Frage der kulturellen Bedingungen, der symbolischen
Ordnungen, der Wissenssysteme und -ordnungen sowie von Macht, Hierarchie,
Subversion und Widerstand. Identititen hervorbringen heifSt, in einem kulturellen
Kontext als ein bestimmter Jemand an- und wiedererkennbar werden. Im praktischen
Vollzug, in den performativen Dynamiken dieses sich zu diesem Jemand machen und
durch Andere(s) zu diesem Jemand gemacht werden spiegeln sich zugleich die kulturel-
len Paradigmen, sozialen Normen und Konventionen, Ideale und Machthierarchien,
nicht zuletzt aber auch die technischen Bedingungen als normativer Umiriss eines
Maéglichkeitsraums jener kulturellen Gemeinschaften, in denen sie vollzogen werden.

78



3 audiotool — analytische Zugrifte

Audiotool ist eine Plattform, die es ermdglicht, online mit einer Digital Audio Work-
station (DAW) kostenlos Musik zu produzieren. User*innen kénnen die mit der
audiotool-DAW produzierten Tracks tiber das plattformeigene Soziale Netzwerk ver-
offentlichen. Dort sind diese Tracks nicht blof3 registrierten audiotool-User*innen,
sondern auch allen interessierten Internetnutzer*innen frei zuginglich. Die Anfinge
von audiotool reichen zuriick in eine Zeit, in der Schlagworter wie Web 2.0, Sozia-
les Netzwerk oder user-generated content weder Teil des alltiglichen Sprachgebrauchs
noch des wissenschaftlichen Diskurses gewesen sind. In der Anfangszeit vor etwa 20
Jahren war audiotool jedoch keineswegs schon als Plattform mit Online-DAW und
Sozialem Netzwerk gedacht. Die Plattform ist in ihrer heutigen Form vielmehr das
sich fortlaufend verindernde Produkt kontinuierlicher (Weiter-)Entwicklungsarbei-
ten im Spannungsfeld verfiigbarer Online-Technologien und den sich ebenfalls stetig
wandelnden Anforderungen digitaler Musikproduktion (Hugill, 2019).

Zuvorderst ist audiotool besonders, da sich die Plattform ausschlieSlich im Browser nut-
zen lisst. Daraus folgt, dass ihre Verwendung einen Computer mit einer stabilen und
tUbertragungsstarken Internetverbindung voraussetzt. Im Gegensatz zu anderen DAW-
Anwendungen — wie etwa Steinberg Cubase, Ableton Live oder Avid Pro Tools — wird
audiotool nicht auf der lokalen Festplatte installiert, auf der in der Folge die Produk-
tionsdaten gespeichert werden. Simtliche Programm- und Nutzungsdaten werden
von den audiotool-Servern abgerufen. Die Konsequenzen dessen, was auf den ersten
Blick lediglich wie eine verinderte Zugriffsweise auf identische Programmfunktionen
scheint, sind weitreichend: Online-Anwendungen unterliegen grundlegend anderen
technischen Voraussetzungen als ihre Offline-Pendants.

Eine Uberfithrung von lokaler DAW-Software zu einer Browserldsung ist insbesonde-
re deshalb schwierig, weil im Hinblick auf die Rechenleistung in grundverschiedenen
Maf3stiben gedacht werden muss: Der einzelne Computer kann entsprechend der in-
dividuellen Anforderungen eine*r User*in konfiguriert und optimiert werden. Auch
wenn online durch die Skalierbarkeit der Serverkapazititen weitaus mehr Rechenka-
pazitit zur Verfiigung steht, um die dynamischen Anforderungen einer Vielzahl von
User*innen bewiltigen zu kénnen, miissen die Daten weltweit iibertragen werden.
Damit diese komplexen vernetzten Prozesse tiberhaupt praktikabel und ohne spiirba-
re Verzogerungen ablaufen konnen, missen die Datenpakete entsprechend klein sein.
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Aus diesem Grund werden Algorithmen zur Klangsynthese weniger rechenintensiv
implementiert. Dartiber hinaus ist die fir eine Online-DAW wichtige Web-Audio-
API nicht auf hochauflésendes Audio Processing ausgelegt, das mit der Klangtreue
professioneller Audiowandler konkurrieren kénnte. Dies kann zur Folge haben, dass
browsergenerierte Klinge lokalen Aquivalenten ab einem gewissen Komplexititsgrad
qualitativ nachstehen.

Der Blick richtet sich im Folgenden jedoch nicht auf mégliche Unterschiede in der
Klangqualitit, sondern auf die kulturellen Implikationen technisch begriindeter Ent-
scheidungen im Entwicklungsprozess und deren Auswirkungen fiir die kulturellen
Zusammenhinge von Online-Musikkultur: Da die DAW nicht lokal installiert und
tir ein spezifisches Gerit registriert wird und simtliche Projektdaten auf den Servern
archiviert werden, sind Tracks von jedem mit dem Internet verbundenen Computer
auf der Welt abruf- und bearbeitbar. Dies soll jedoch nicht den Eindruck eines un-
kritischen Bejubelns eines unbeschrinkten Zugrifts fiir alle und von siberall erwecken.
Es steht aufler Frage, dass aufgrund des Digital Divide” ein bedeutender Teil der
Weltbevélkerung nach wie vor gar nicht oder nur sehr eingeschrinkt auf das Inter-
net zugreifen kann. Partizipation an Online-Kultur ist mitnichten allen Menschen in
gleicher Weise moglich (Pick/Sarkar, 2015; Ragnedda/Muschert, 2018). Nichtsdesto-
trotz entstehen dadurch fiir diejenigen, die tiber die notwendigen Technologien und
die entsprechende Infrastruktur verfiigen, umfassendere Zugriffsmoglichkeiten. Mit
dem Einzug des Internets verschieben sich grundlegende Koordinaten digitaler Mu-
sikproduktion.

Die durch die Zentralisierung von sowohl Programmecode als auch Produktionsdaten
entstehenden Mdoglichkeiten reichen weit iiber eine bloff bequemere Handhabung
hinaus: Mit der zentralen Archivierung und der damit einhergehenden Abkehr von
lokal installierter Software hin zu einer hochgradig standardisierten Anwendung in
der Cloud werden Formen kollaborativer Musikproduktion in der hier betrachteten
Form erst moglich. Auch wenn audiotool nicht die erste Anwendung ist, mit der Mu-
sikproduktion im Internet méglich wird,* bietet die Plattform als Forschungsgegen-
stand #nd -feld in vielerlei Hinsicht einen fruchtbaren Zugang fiir die analytische Aus-

*  Fir eine ausfihrlichere Kontextualisierung des Digital Divide siche Lupac (ders., 2018)
bzw. Zillien (dies., 2009) fiir den Zusammenhang von Medien und soziokulturellem An-
schluss.

2 Alvaro Mendes Barbosa (ders., 2006) und William Duckworth (ders., 2005) haben die
Entwicklungslinien von Musikkultur im Internet detailliert nachgezeichnet.
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einandersetzung. Durch die Verbindung einer DAW mit einem Sozialen Netzwerk
er6ffnet sich ein kultureller Raum fiir gemeinschaftliche musikalische Praktiken im
Internet und die sich darum vollzichenden Prozesse vor dem Hintergrund ihrer tech-
nischen Bedingungen.

Nachfolgend soll audiotool zunichst tiber die Genese der Plattform entlang zentraler
Meilensteine rekonstruiert und die Implikationen ihrer medientechnischen Bedin-
gungen fur die Praktiken herausgearbeitet werden. Anschlieend werden die zwei zen-
tralen Kennlinien musikalischer Praktiken auf audiotool — Kollaboration und Asyn-
chronitit — erdrtert. Im dritten Abschnitt werden die drei Paradigmen von audiotool
als MusikmachDing (Ismaiel-Wendt, 2016) vor der Frage erschlossen, womit, auf wel-
che Weise und unter welchen Bedingungen damit Musik gemacht wird. Abschlieffend
wird audiotool als Soziales Netzwerk in den Blick genommen, um den kulturellen
Rahmen analytisch zu umreiflen und den Boden fiir die nachfolgenden Analysen zu
bereiten.

3.1 Entstehungs- und Transformationsgeschichte
entlang konzeptueller Wendepunkte

Audiotool ist das Produkt eines Entwicklungsprozesses, der in den frithen 2000er-Jah-
ren begann. Im Laufe dieses Prozesses erwuchs aus einzelnen Software-Simulationen
populirer Synthesizer und Drummachines eine Multitrack-DAW im Browser. Initiiert
wurde die Anwendung von André Michelle, der als »creative mind and pioneer of
audiotool« (audiotool facebook, 2014) die Entwicklung seit jeher maf3geblich verant-
wortete.

Von Beginn an waren die ersten von Michelle programmierten Nachbildungen be-
kannter Klangerzeuger im Browser kostenlos und ohne vorherige Registrierung zu-
ginglich.® Diese Leitlinie wird in einen paradigmatischen Zusammenhang fir die
Bereitstellung von niederschwelligen Zugingen zu musikalischen Praktiken gestellt:
»It has been a life-long dream of mine [André Michelle, Anm.d. Verf.] that every-
body should be able to make music« (ebd.). Das Ermdglichen dsthetischer kultureller
Praktiken durch Online-Angebote wie audiotool schlielt an tiefgreifende Transfor-

3 Die frithen Flash-Emulationen sind noch heute tiber das Archiv auflab.andre-michelle.com
abrufbar (Stand: Oktober 2023).
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mationsprozesse kultureller Produktion an. Der Ubergang zum sog. IWeb 2.0 markiert
einen Wendepunket fiir Online-Kultur, denn fiir Internetangebote fungiert nun Par-
tizipation als »key concept that explains the difference between >old< web and >new<
social media« (Effing et al., 2011: 28). Ferner rekurriert ein frei zugingliches und kos-
tenloses Angebot, mithilfe dessen kreative Erzeugnisse als informationelle Gemein-
giiter fiir Aneignungsprozesse Dritter zur Verfiigung gestellt werden kénnen, auf den
bis heute zirkulierenden Freiheitsgedanken im Internet (Stalder, 2016). Auch wenn es
beim hier betrachteten Phinomen nicht um das Entwickeln von freier Software geht,
sondern um die Produktion von Tracks, wird der ideologisch im Free Software Move-
ment (Soderberg, 2007) begriindete, freiheitliche Grundgedanke von Internetkultur
ebenfalls als zentrales Charakteristikum des Feldes auf audiotool erkennbar.

Zur Genese der Idee und ersten Schritten

Ein Schliisselmoment in der Entstehung dessen, was spiter einmal audiotool werden
sollte, war das Verbinden von Softwareentwicklung und der Leidenschaft fiir Musik.
Als Katalysator fir die Entwicklung erster eigener Simulationen von Klangerzeugern
fungierten die sich um die Jahrtausendwende rasant entwickelnden Musiktechno-
logien, die bei André Michelle eine intensive Auseinandersetzung mit der Thematik
motivierten:

André Michelle #00:06:51.7#: »Ende [JAHRESZAHL] habe ich dann angefangen ich
glaube mit [ALTER IN JAHREN] dann erst also noch drei Jahre spiter irgendwie ja
programmieren zu lernen und dann gab es auch Reason von Propellerhead** und da wur-
de mir dann so langsam klar irgendwie wohin die Reise wahrscheinlich geht nimlich weg
von diesen echten Maschinen die man irgendwie fiir sehr viel Geld kaufen muss hin zu
Software ne so und das Internet kam dann ja auch noch mit dazu ne und ja ich hab dann
schon bevor es tiberhaupt moglich war damals noch mit dem Flashplugin [...] eigenen
Sound zu erstellen ne also Digital Audio DSP [Digital Sound Processing; Anm. d. Verf.]
sozusagen zu machen und zur Soundkarte zu senden man konnte halt ein paar Samples
abspielen [...] ich kann mich dran erinnern irgendwie diese Kabel von dem Reason-Rack
[...] habe ich halt nachgebaut [...] alles noch so wirr irgendwie also es gab nicht so den

*  Reason ist eine DAW-Software der schwedischen Firma Propellerhead, die bereits Mitte
der goer-Jahre digitale Simulationen von Synthesizern entwickelten. Die erste Version
von Reason (1.0) wurde im November 2000 in den Markt eingefithrt und wird seitdem
weiterentwickelt (Future Music, 2011).
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Superplan irgendwie oder so schon zu verstehen hey ich kénnte ja das Internet (.) dazu
nutzen um das zu machen was ich damals eigentlich mir so selber versprochen hatte«

In diesem Datum werden zwei bedeutende Punkte sichtbar: Erstens zeigt sich, dass
sich die Relevanz von audiotool nicht bloff in der Entwicklung einer Online-DAW
im Rahmen der zur Verfiigung stehenden Webtechnologien erschopft. Bei der Ent-
wicklung wurde bereits frith versucht, die Grenzen des technisch Moglichen zu erwei-
tern und damit an der Weiterentwicklung von Webtechnologien fiir die Prozessierung
digitaler Klinge im Browser mitzuwirken.* Zweitens wird mit dem Verweis auf die
Nachbildung des Reason-Interface deutlich, dass die grafische Gestaltung von Soft-
ware-Instrumenten und der Peripherie (Kabel, Hardwaregerite, etc.) von Beginn an
einem skeuomorphistischen Konzept folgte (Duignan et al., 2005). Damit wird ein
Gestaltungskonzept fiir Artefakte bezeichnet, »that once had a functional purpose
but in a successor artifact loses its functionality and is retained as a design motif or
decorative element« (Hayles, 2002: 119). Skeuomorphistische Gestaltung, die heute
durch andere Paradigmen weitestgehend abgel6st worden ist,* schliefSt ikonografisch
an kulturelle Symboliken in Medientechnologien sowie an habitualisierte Umgangs-
weisen mit bestimmten Geritetypen an.

Die Herausbildung des Internets als Medium interaktiver kultureller Produktion ist
eng mit der Entwicklung des Adobe Flash Player verkniipft, welcher in dieser Hinsicht
als Katalysator wirkte (Salter/Murray, 2014a). Als universelle Entwicklungsumgebung
ermoglichte es Adobe Flash, Unterschiede in der Interpretation von Anwendungen
zwischen verschiedenen Browsern zu nivellieren und erlaubte durch die kross-kom-
patible Einbindung des Plugins die Bereitstellung interaktiver Multimediaanwendun-
gen (Bedingfield, 2019). Zeitweise war das Adobe Flash Plugin auf tiber 99 % aller ans
Internet angeschlossenen Computer installiert (Salter/Murray, 2014b). Zum Nieder-
gang haben jedoch teils gravierende Sicherheitsprobleme sowie die rasante Verbrei-
tung mobiler Endgerite beigetragen. Im Zuge dieser Entwicklungen wurde insbeson-

»  William Duckworth hat die Trajektorien der Entwicklungsprozesse von Internettechno-
logien zur Audioverarbeitung detailliert rekonstruiert (ders., 2005).

** Im Interfacedesign hat sich in den vergangenen Jahren das sog. Flat Design als bestim-

mendes Gestaltungskonzept etabliert. Dabei wird aus Griinden der Reduktion auf die

Nachbildung von Texturen und Plastizitit verzichtet. Kritiker verweisen auf eine Abnah-

me der intuitiven Nutzbarkeit unbekannter Software, da der Verzicht auf bewihrte Inter-

aktionskonzepte nicht mehr auf verbreitete Wissensbestinde der Bedienung rekurriert

(Hornor, 2015).
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dere die Kompatibilitit der verschiedenen Geritetypen und mobilen Betriebssysteme
vor Herausforderungen gestellt, die mit dem Adobe Flash Player nicht mehr ausrei-
chend gel6st werden konnten (vgl. Choi, 2016: 8). Die Verbreitung nahm nicht zu-
letzt aufgrund der Durchsetzung alternativer Standards — wie HTMLs, WebGL oder
WebAssembly — rapide ab, sodass Adobe im Juli 2017 die Einstellung der Verbreitung
und Aktualisierung des Flash Player zum 31. Dezember 2020 ankiindigte (Adobe Cor-
porate Communications, 2017).

Fur die Weiterentwicklung des Adobe Flash Player waren die Ansitze von audiotool
zur Verarbeitung digitaler Klinge zum damaligen Zeitpunkt nichtsdestotrotz be-
deutend. Die Grundlage fiir Audioprozessierung in Adobe Flash ist digitale Kodie-
rung, mithilfe dessen »analoge Signale auf der Basis eines arbitriren Codes (Gestalt
des Signals und des codierten Signals sind voneinander unabhingig)« (Groffmann,
2005: 243) rekonstruiert werden kénnen. Mit der entsprechenden Schnittstelle wird
es moglich, Daten in Flash-Anwendungen zu importieren und darin digitale Klin-
ge zu verarbeiten. Mithilfe dieser Technologie wurden, wie hier in Form simulierter
Klangerzeuger, auch eine Vielzahl von Angeboten isthetischer Produktionen im Be-
reich von Foto- und Videoplattformen geschaffen (Salter/Murray, 2014a). Michelle
reflektiert die Bedeutung des Adobe Flash Player wie folgt:

André Michelle #00:07:46.7#: »2005 da gab es dann den Flashplayer 9 [...] wenn du aus
deinem Programm heraus ein SWF [ShockWave Flash, Dateiformat fiir den Adobe Flash
Player; Anm. d. Verf.] erzeugen kannst dann kannst du natiirlich auch sagen ich packe
da Sound rein ne und dann war noch ja die Heraustorderung war dann noch im Prinzip
einen dauerhaften Stream zu haben dass ich also wirklich permanent Sound generiere
ne dass man halt eben auch an Knobs drehen kann und das dann halt entsprechend ver-
indern kann [...] und dann irgendwann wurde mir schlagartig klar nachdem dann auch
wirklich sehr viele Leute auf meiner Seite waren sich das anzugucken um damit rum-
zuspielen das eigentlich genau jetzt pldtzlich kommt alles zusammen die Technik ist da
ich kann endlich das machen [...] und dann ging alles eigentlich relativ schnell irgendwie
ne dann kam halt jemand aus K6ln (.) Firma Hobnox [...] die gerade halt irgendwie ein
dickes Budget an den Start bekommen haben und ja dann konnte ich dann im Prinzip
bezahlt daran arbeiten vorher hab ich halt gefreelanct«
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Abbildung 2: Aus Liebe zur Maschine. Frithe digitale Nachbildungen der Drum Machine
Roland TR-909 und des Bass Synthesizers Roland TB-303 von André Michelle.

Die Angliederung an Hobnox bedeutete einen weiteren bedeutenden Schritt der Ent-
wicklung und Professionalisierung von audiotool. Das 2006 gegriindete, zuletzt in
K6In und Miinchen ansissige Multimedia-Unternehmen strebte danach, das »Enter-
tainment-Netzwerk fiir Kreative und ihre Fans« (t3n, 2009) zu werden. Das Ange-
bot umfasste neben WebT V-Kanilen, Live Streaming-Angeboten und einer Kreativ-
Community auch ein umfangreiches Medienarchiv. Hobnox’ Interesse an audiotool
begriindete sich darin, dass diese »ein sehr grofies Netzwerk dhnlich ja Facebook [...]
also ein GRORBES Artist Network aufbauen« (Peter #00:28:28.3#) wollten. Die Ein-
gliederung in ein aufstrebendes Unternechmen unter dem neuen Namen Hobnox
Audiotool erdftnete neben der zunichst gesicherten Finanzierung auch die Méglich-
keit, an der Weiterentwicklung der ftir das eigene Produkt notwendigen Technologien
mitzuwirken. So erklirte Alexander Gorny, der ehemalige Geschiftsfithrer von Hob-
nox, dass es bei der Entwicklung des Flash Player 1o eine enge Zusammenarbeit von
audiotool mit Adobe gegeben habe: »Das audiotool hat dazu geftihrt, dass uns Adobe
alles gibt und uns total unterstiitzt« (t3n, 2009).

Am 24. Februar 2008 erfolgte der Launch der ersten Version des Hobnox Audiotool,
bei der bereits die noch heute bestimmenden konzeptionellen und 4sthetischen Leit-
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linien des Interface angelegt waren. Mit der frei belegbaren Arbeitsfliche und den mit
Kabeln verbundenen Geriten unterscheiden sich die bereits in dieser frithen Version
implementierten Gestaltungsprinzipien kaum von der aktuellen Version. Im Vergleich
zum heutigen Entwicklungsstand war diese jedoch weitaus weniger komplex.

e 00 Hobnox - Audiotool Pre-Release (=)

@Rebriox  Audiotooler

:

sl e

Abbildung 3: Das Interface der hobnox audiotool-DAW (Raaphorst, 2008).

Audiotool Firestarter 1.0 und die partizipative Wende

2010 war Hobnox aufgrund von Zahlungsunfihigkeit gezwungen, den Betrieb einzu-
stellen. Die Insolvenz von Hobnox bedeutete allerdings nicht das Ende von audiotool,
da eine Anschlussfinanzierung realisiert und der Betrieb zunichst eigenstindig wei-
tergefithrt werden konnte. Unter audiotool.com erfolgte am 1. Mirz 2010 der Launch
einer neuen Version der Plattform unter dem Namen audiotool Firestarter 1.0, der von
folgender Mitteilung begleitet wurde:

»We are proud to release audiotool 1.0 Firestarter, a music making online platform.

Two years ago we started with a simple idea: Everyone should be able to make music on-
line through their browser without the need to install any additional software. This proof
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of concept was a great success and since then we have continually updated audiotool with
new features, as well as, pocketing a Red-Dot Award and a German Design Award.

However we have never considered any of the updates worthy of the being the 1.0 release,
until now.

Version 1.0 Firestarter

We have spent the last year developing the technical breakthroughs necessary for the re-
lease of 1.0. Try new devices like the amazing Pulverisateur synthesizer to enhance the
spectrum of your tracks and even create audio tracks with high-quality loops delivered
by LoopMasters.com. Publish your tracks to the new audiotool community or work on
them privately for as long as you like. Publish them after finalising and let other musici-
an remix your tracks, depending on the license you specify.« (audiotool Tumblr Blog,
2010a; H.i.O.)

Bemerkenswert an der Version audiotool 1.0 Firestarter ist die konzeptionelle Neuaus-

richtung, die den Startpunkt ihrer heutigen Form als Plattform markiert. Neben der

Erweiterung der zur Verfiigung stehenden Klangerzeuger sowie dem Zugriff auf Sam-

ples tiber das Medienarchiv wird mit der Veréffentlichungsfunktion die partizipative

Wende vollzogen: Audiotool wird zu einer Web 2.0-Anwendung. Der Terminus Web

2.0 bezeichnet die zweite Generation von Inhalten des World Wide Web* und wur-

de von Tim O’Reilly (ders., 2005a, 2005b) verbreitet® »to distinguish contemporary

27

28

In den folgenden Jahren wurden mit dem Web 3.0 und Web 4.0 nachfolgende Konzepte
diskutiert. Das Web 3.0 oder auch Semantic Web bezeichnet intelligente, adaptive Web-
technologien »that can automatically manipulate Web services (read-write-execute) and
help firms react to changes quickly« (Hendler, 2009: 112). Diese Technologien kénnen
Beziehungen zwischen Daten verschiedener Quellen automatisiert ableiten und auf die-
ser Grundlage Entscheidungen tiber Prozesse treffen. Das auch als Symbiotic Web be-
zeichnete Web 4.0 baut auf der automatisierten Organisation von Metadaten auf, sodass
Mensch und Maschine symbiotisch interagieren konnen: »It will be able to »Think and
make decisions« with regard to user searches and content« (Nath/Iswary/Borah, 2015: 3).
Auch wenn er ihm hiufig zugeschrieben wird, hat Tim O’Reilly den Begriff Web 2.0
nicht erfunden. Die Autorin und Webdesignerin Darcy DiNucci verwendete ihn bereits
1999 in einem Artikel, in dem sie kiinftige Entwicklungslinien des Internets umriss: »The
Web we know now, which loads into a browser window in essentially static screenfuls, is
only an embryo of the Web to come. [...] The Web will be understood not as screenfuls
of text and graphics but as a transport mechanism, the ether through which interactivity
happens« (DiNucci, 1999: 32).
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social media (wikis, blogs, embedded videos) from their immediate predecessors, the
static web pages and message forums that had characterized what was retroactively
dubbed Web 1.0 technologies« (Coleman, 2010: 489). Der Ubergang von statischen zu
partizipativen Internetangeboten markiert eine online-kulturelle Zisur:

»Web 2.0 is the network as platform, spanning all connected devices; Web 2.0 applica-
tions are those that make the most of the intrinsic advantages of that platform: delivering
software as a continually updated service that gets better the more people use it, consum-
ing and remixing data from multiple sources, including individual users, while providing
their own data and services in a form that allows remixing by others, creating network
effects through an »architecture of participation«, and going beyond the page metaphor
of Web 1.0 to deliver rich user experiences.« (O’Reilly 2005b)

Mitden in audiotool 1.0 Firestarter eingeftihrten Funktionen zur Erstellung von Profi-
len, zur Interaktion mit anderen User*innen sowie der Produktion, Veroffentlichung
und zum Remixen von Tracks wurden partizipative Komponenten implementiert.
Audiotool wurde zur partizipativen Plattform im Sinne eines »massively connected,
fluid, interactive, participatory, collaborative space where content is constantly in flux
an under revision« (Hewson/Vogel/Laurent, 2016: 61.). Kulturgeschichtlich ist die-
ser transformative Moment bedeutend, da sich dadurch im Internet ein Kulturraum
eréffnet, welcher in einem zuvor noch nicht dagewesenem Mafde die Produktion von
Selbst- und Weltverhiltnissen erméglicht (Carstensen et al., 2014). Bis dahin war die
Produktion von Onlineinhalten lediglich einigen wenigen mit den entsprechenden
Programmierkenntnissen vorbehalten. Von nun an kénnen User*innen jedoch als
Produzent*innen von Inhalten an Internetkultur partizipieren. Produktion und Re-
zeption fallen bei der Nutzung nun in einem Prozess zusammen.

Die in diesem Zuge entstehenden Produkte — der sog. user-generated Content (manch-
mal auch user-created content) — sind entgegen vorheriger Inhalte nicht mehr statisch,
sondern unterliegen einer stindigen Modifikation durch Interaktivitit (Thimm, 2017).
Die Ermichtigung von User*innen, die nun zu Produzent*innen, zu Prosumer innen
(Bldttel-Mink/Hellmann, 2010; Bruns, 2008) werden, hat bedeutsame kulturelle Impli-
kationen: »Fortan gelten Internetanwendungen des >Web 2.0< als Mittel zur Subjekt-
konstitution — nicht mehr als Gegenentwurf zu realen Subjektivititen, sondern als
konstitutiver Teil der Arbeit am realen Selbst« (Eickelmann, 2019: 171).

Mit der Implementierung der neuen Funktionen in 1.0 Firestarter geht noch ein wei-
terer entscheidender Entwicklungschritt einher. Wo audiotool anfangs »einfach nur
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ein paar Instrumente die man bedienen konnte nicht mal speichern konnte« (Karsten
#00:02:32.5#) war, entsteht »2010 [...] dann im Prinzip die Version mit Community
Timeline so wie man es halt heute schon kennt« (Peter #00:09:49.8#). Die Archivie-
rung user-generierter Inhalte legt den Grundstein fiir die Bildung einer Community
auf audiotool. Erst durch die Speicherung von Produktionen und ihre Veréffentli-
chung als Tracks Giber ein Profil konnen User*innen Sichtbarkeit und Anerkennung
erlangen. Erst durch die Archivierung von Interaktionen konnen soziale Bindungen
entstehen und sich verfestigen. Die Archivierung simtlicher Aktivititen auf der Platt-
form begriindet ergo einen fundamentalen Wandel: Aus zuvor fliichtigen Produktio-
nen werden abrufbare Tracks, die durch andere User*innen angeeignet werden kén-
nen. Mit audiotool 1.0 Firestarter entsteht die bis heute bestehende Verschrinkung der
browserbasierten DAW mit einem Sozialen Netzwerk, wodurch User*innen gemein-
sam Musik machen und miteinander interagieren kénnen.

audiotool Login | Sign Up

Welcome

Start making music today — right in your browser. We
provide all the tools to get you started!

 Create your own tracks with the Audiotool
v Open and remix other peoples arrangements
v Follow other users

Sign Up or Login
Latest Tracks Audiotool News
O B Fiirrn [P P by juinirwyhn Audiotool Survey
» 68 L A 1 week ago
Frupdate
O :*2' vo 4 Enyiv::e.::g-g Audiotool Tutorials on Youtube
Wanted: Creative Community Developer ...
R by ASESI
» 12 90 1 hour ago Wanted: Interface Designer
O [ by Ci ial use of your Audiotool tracks
»1 90 2 hours ago Your feedback is appreciated!
° e e e mgen, by Shsmuby Audiotool 1.0 Firestarter
1 90 2 hours ago

Abbildung 4: Das Interface von audiotool Firestarter 1.0 (Abbildung generiert tiber den
Snapshot des Web Archive vom 20.6.2020).

In der Folge wurden regelmiflig neue Versionen verdffentlicht. Am Entwicklungs-
prozess ist bemerkenswert, dass Vorschlige aus der Community in die Konzeption
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von Updates aufgenommen und in die Entscheidung tiber Funktionserweiterungen
einbezogen wurden. In einer Mitteilung wurde bereits 2010 der Aufruf verbreitet, sich
aktiv einzubringen: »We [das audiotool-Team, Anm.d. Verf.] definitely discuss every
request we get and are pretty sure that every reasonable request will be implemented
sooner or later« (audiotool, 2010b; H.i.O.). Neben dem Zugang zu digitaler Musik-
produktion im Kontext einer Community bedeutet Partizipation hier auch die Mog-
lichkeit zur Mitgestaltung einer Musikproduktionsanwendung.

Audiotool 1.1 Ping Pong und die Transformation des Tracks

Im Juli 2010 folgte die Version audiotool 1.1 Ping Pong, in die unter anderem eine
Downloadfunktion fiir Tracks implementiert wurde. Daftir ist jedoch das Einver-
stindnis der Produzent*innen erforderlich, die diese Funktion aktivieren miissen. Da-
ritber hinaus wurde es mit Version 1.1 méglich, Tracks ein Cover hinzuzufiigen, was
zusitzlichen Raum zur kreativen Entfaltung eréffnete. Vor allem wurden bei diesem
Update aber zwei neue Datentypen eingeftihrt:

»Another new feature is the use of templates. Under File/Save As Template you are able
to save your audiotool arrangement as a template. You can also save a template as public
so that other users as well as yourself can open it and use it as a springboard to create new
tracks.« (audiotool Tumblr Blog, 2010¢)

Mit dem Template konnen habitualisierte Produktionsroutinen tber eine beliebig
komplexe Geriteauswahl und -verschaltung in einer bestimmten Anordnung in ein
Formular Giberfithrt und gespeichert werden. Individuelle Konfigurationen in der
DAW werden so archivierbar. Diese konnen zum einen von den User*innen selbst
aufgerufen werden, um den wiederkehrenden Konfigurationsaufwand bei der Ein-
richtung der Arbeitsfliche zu reduzieren. Zum anderen kénnen diese jedoch auch von
anderen genutzt werden, um auf Basis dieser Voreinstellungen zu produzieren. Geri-
tekonfigurationen und Einstellungen werden somit innerhalb von audiotool archi-
vier- und transferierbar. Zweitens wurde der Datentyp Draft eingefithrt, wodurch
die bis dahin bestehende Unterscheidung von privaten und veroffentlichten Tracks
abgelést wurde. Mit dem Draft wird es nun méglich, Tracks auch nach der Veréffent-
lichung auf audiotool unabhingig von der bereits publizierten Version zu bearbeiten.
Der veréffentlichte Track wird davon nicht beriihrt, denn ein Draft ist eine kopierte,
zusitzlich angelegte Instanz einer Produktionsdatei, die unabhingig vom veréffent-
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lichten Track vorhanden ist. Diese erlaubt es User*innen, »[to] make changes and
create a new version of the track without destroying the original« (ebd.).

Mit diesem Update erfihrt der Track auf audiotool entscheidende Umformungen,
welche fiir das Track-Konzept des Feldes von zentraler Bedeutung sind: Der Track
auf audiotool wird erstens multiplizier- und instanziierbar. Das bedeutet, dass durch
das Nebeneinander eines nicht 6ffentlich einsehbaren Drafts und dem veréffentlich-
ten Track mehrere Instanzen eines Tracks zuginglich gemacht werden kénnen. Ver-
schiedene Instanzen eines Tracks konnen in der Folge entweder getrennt voneinander
(als Remixe) verdffentlicht oder die temporir finale Version iiberschrieben werden.
Letzteres bedeutet, dass die Versionen im Bearbeitungsprozess unter derselben Ins-
tanz, nimlich der fortlaufend aktualisierten Erstverffentlichung, archiviert werden.
Daraus folgt zweitens, dass der Track auf audiotool nicht notwendigerweise als ezn
Track fixiert®, sondern als digitales Medienobjekt fluid ist. Dieses fluide Medienob-
jekt vermittelt dabei jedoch gleichermaflen den Eindruck von Abgeschlossenheit als
ein Track.

Das fortlaufende Bearbeiten und Veréftentlichen eznes Tracks auf audiotool stellt im
Vergleich zu anderen Online-Angeboten eine Besonderheit dar. Entscheidend ist,
dass das fluide Medienobjekt ungeachtet des Uberschreibens weiterhin unter dersel-
ben Bezeichnung, den Meta-Daten (z.B. Zugriffszahlen, Kommentaren etc.) firmiert
und unter derselben URL erreichbar bleibt. Das musikalische Material eines Tracks
ist im Bearbeitungsprozesses jedoch beliebig austauschbar. Derzeit (Stand: Oktober
2023) bietet lediglich die kostenpflichtige Nexr Pro-Mitgliedschaft bei SoundCloud
die Méglichkeit, die Audiodatei eines Titels zu ersetzen. Bei anderen Online-Plattfor-
men ist ein dquivalenter Austausch nicht méglich. In der Regel wire dies mit einem
erneuten Hochladen verbunden, wodurch plattformseitig automatisch ein zexes Me-
dienobjekt generiert wird. Die Meta-Daten, Kommentare, Playlist-Platzierungen und
numerischen Kennzahlen werden nicht importiert und der Zugriff erfolgt iiber eine
andere URL.

Diese Besonderheit des Tracks auf audiotool erlaubt die fortlaufende und stets vor-
liufige Transformation des musikalischen Materials. Die an einem Track vorgenom-

»  Analog dazu erscheint die materielle Fixierung von Tracks auf Tontrigern wie etwa der
Vinyl-Schallplatte oder der Audio-CD, wobei im Prozess der Herstellung des materiellen
Trigers eine Fixierung im Medium stattfindet. Diese bleiben etwa auch bei verschiedenen
Produktversionen oder Pressungen als /zstanzen eindeutig zuordenbar.
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men Verinderungen kénnen iiber eine Notiz am Track kommuniziert werden. Auf
eine solche Beschreibung kann jedoch auch verzichtet werden, sodass musikalische
Verinderungen ausschliefSlich durch das Héren erkannt werden kénnen. Vor dem
Hintergrund der Hervorbringung von Identititen in musikalischen Praktiken ist die
fortlaufende Verinderbarkeit von Tracks als derselbe Track insofern bedeutend, als ein
kontinuierliches Werden durch eine spezifische Form der medientechnischen Archi-
vierung zuginglich wird: In der Vorldufigkeit des sukzessiven Modifizierens, im steti-
gen Werden des Tracks ist bei aller Verinderlichkeit eine Kontinuitit als das Gleiche,
das Wiedererkennbare angelegt, die es erlaubt, zugleich identisch und dennoch anders
zu werden.

Audiotool 2.0 und die sequentielle Kollaboration

Mit dem Update auf die Version audiotool 2.0 am 16. April 2012 wurden weitere be-
deutende Erweiterungen implementiert (audiotool Tumblr Blog, 2012). Zu nennen
sind hier zum einen zusitzliche Effektgerite sowie der neu entwickelte Synthesizer
Heisenberg, der sich von den skeuomorphistisch gestalteten Simulationen der bereits
vorhandenen Klangerzeuger grundlegend unterscheidet. Zum anderen erlaubt es die
neu eingefiihrte Funktion zum Speichern und Aufrufen von Presets, klangisthetische
Vorstellungen tiber geritespezifische Parameter dauerhaft in das Medienarchiv und
von dort aus in andere Produktionen zu tiberfithren. Diese user-generierten Presets
kénnen von allen audiotool-User*innen aufgerufen und in Tracks verwendet werden.
Nach Umgestaltungen am Interface sowohl der DAW als auch des Sample-Editors im
Juni 2013 (audiotool Tumblr Blog, 2013a) folgte Ende Juli 2013 ein Update, welches die
Produktionsweise auf audiotool grundlegend verindern sollte:

»It is now possible to invite other users to collaborate on your drafts!« (audiotool

Tumblr Blog, 2013b)

Mit dieser Version von audiotool wurde die gemeinsame Produktion von Tracks durch
einen geteilten Zugrift auf die Projektdateien moglich. Die Implementierung forma-
lisierte den Produktionsmodus jedoch grundlegend: »es konnte nur einer 6ffnen du
hast die Datei 6ffnest die kannst dran arbeiten wenn der andere versucht gleichzeitig
drauf zuzugreifen hiefl es ehm es ist gerade gedffnet du kannst nicht dran arbeiten (.)
so haben wir eigentlich die meisten Tracks erstellt« (Robin #01:44:16.2#). Gemeinsam
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auf audiotool an Tracks zu arbeiten bedeutete ergo, sequentiell zu kollaborieren. Be-
merkenswert ist die Realisierung eines kollaborativen Zugriffs dessen ungeachtet da-
hingehend, dass allen Beteiligten ausnahmslos die gleichen Zugriffsrechte auf simtli-
che Komponenten einer Produktion eingerdumt werden. Das musikalische Material,
simtliche in eine Produktion integrierten Melodie- oder Harmoniefragmente, Loops,
Samples und Devices, ihre Verschaltung auf der Arbeitsfliche sowie die Meta-Daten
eines Tracks sind von allen beteiligten User*innen gleichberechtigt verinderbar.

Im Februar 2015 wurde die Beta-Version von Audiotool Next angektindigt, woftur die
DAW grundlegend tiberarbeitet werden sollte (audiotool Tumblr Blog, 2015a). Mit
der Abkehr von Adobe Flash und einer revisionierten Implementierung in HTMLs
markiert das Update eine Zisur in der technischen Architektur der Software. Die Spe-
zifikationen der finften Generation der Hypertext Markup Langnage (HTML), wel-
che die Kernsprache zur Darstellung von Webinhalten darstellt, wurden im Oktober
2014 vom World Wide Web Consortinum (W3C) verdftentlicht (W3C, 2014). HTMLs
stellt Entwickler*innen umfangreiche Komponenten bereit, um Audio- oder Video-
daten im Browser zu verarbeiten. Das <audio>-Element erlaubt Audio-Streaming
Playback, ohne auf zusitzliche Plugins wie den Adobe Flash Player angewiesen zu
sein. Mithilfe der sog. Web-Audio-API und Web-MIDI-API wurden umfangreiche
Schnittstellen fiir die Entwicklung entwickelt, welche die Generierung von Audiosi-
gnalen im Browser sowie die Verarbeitung von MIDI-Steuerungsbefehlen ausgehend
von lokaler Hardware auf eine neue Stufe hoben.

Wihrend der Arbeiten an Audiotool Next wurde am 21. Dezember 2016 mit dem
HTMLs-Sample-Editor Probe eine weitere Anwendung im audiotool-Kosmos ge-
launcht. Im Gegensatz zur audiotool-DAW, deren Nutzung eine (kostenlose) Regis-
trierung erfordert, steht Probe allen Internetnutzer*innen ohne vorherige Anmeldung
offen: »Audiotool users can export samples directly into the audiotool cloud, however,
Probe can also be used by anyone who’s not registered with audiotool.« (audiotool
Tumblr Blog, 2016). Probe umfasst umfangreiche Funktionen zum Bearbeiten von
digitalen Audiodateien und erlaubt den Export im Lossless-WAV-Format bis zu einer
Auflésung von 32-Bit. Die Anbindung an das audiotool-Medienarchiv ermdéglicht die
Bearbeitung und den Import eigener Samples in Produktionen sowie die Bereitstel-
lung von Samples fiir andere.
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Abbildung s: Das Interface des Sample-Editors Probe.

Audiotool Next und die Live-Kollaboration

Nachdem die Beta-Version bereits etwa ein Jahr parallel zum Testen zur Verfiigung
stand, wurde das Update auf Audiotool Next 1.0 am 1. Oktober 2018 ausgerollt. Mit
diesem Update wurden weitere Devices und Funktionen implementiert, darunter die
sog. Piano-Rolle zum Setzen und Editieren von Noten sowie Funktionen zum Be-
arbeiten von Audiodateien. Das Medienarchiv wurde unter der Primisse des sog. Tag
Everything-Paradigmas tiberarbeitet. Samples und Presets konnten von User*innen in
der Folge umfangreicher verschlagwortet werden. Die Searchability (boyd, 2011), die
Durchsuchbarkeit des Archivs wurde dadurch grundlegend transformiert, da der Zu-
gang zu Informationen von diesem Zeitpunkt an primir durch user-generierte Meta-
Daten geleitet wurde. Ganz entscheidend ist jedoch eine weitere Anderung:

»The biggest challenge however and at the same time one of the most amazing feature
of Audiotool Next is /ive-collaboration. It took quite some time to figure out on how
we could actually approach this. We wanted to have the most stable solution but also
the most concurrent one. Users should be able to work on a tracks at different locations
simultaneously without getting conflicts.« (audiotool Tumblr Blog, 2015b; H.i.O.)
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Die technisch bedingten Zugriffsbeschrinkungen bei gemeinschaftlichen Produk-
tionen, die zuvor lediglich sequentielles Kollaborieren erlaubten, entfielen. Seit
Audiotool Next kénnen alle an einer Produktion beteiligten User*innen simultan
zugreifen. Sequentielle Kollaboration wird abgeldst durch Live Kollaboration. Dabei
geht es jedoch nicht um die Synchronisation verschiedener Audiostreams, sodass Mu-
siker*innen auf der ganzen Welt iber das Internet storungsfrei und synchron mitein-
ander im engen musikalischen Wortsinn zusammenspielen kénnen.** Im Kern geht
es um einen technisch formierten Handlungsraum, in dem mehrere User*innen zeit-
gleich an einer Track-Produktion mitwirken, in Gestaltungsprozesse anderer instantan
eingreifen, sich gegenseitig beim Produzieren beobachten und Ideen und Strategien
zeigen kénnen.

Einfithrung des Freemium-Modells und die
Segmentierung der User*innen

Im April 2020 wurde eine Funktion zum Export von Tracks im unkomprimierten
wav-Format implementiert. In der Konsequenz geht es jedoch um mehr als um eine
qualitative Verbesserung der Ausgabequalitit, denn darin manifestiert sich eine Ab-
kehr des bis dahin bestehenden User*innen-Modells. Wihrend bis zum Launch dieser
Funktion alle audiotool-User*innen die gleichen Funktionen nutzen konnten,” steht
der wav-Export lediglich denjenigen zur Verfiigung, die tiber den Social-Payment-Ser-
vice Patreon mindestens einen Euro pro Monat an audiotool entrichten. User*innen
werden dadurch zu sog. Audiotool Patreon supporters. Durch die Einfithrung einer Be-
zahlschranke fiir zusitzliche Funktionen erfolgte eine Segmentierung der User*innen
hinsichtlich ihrer Handlungsmdglichkeiten. Bei einem solchen Freemium-Modell
ist die kostenlose Nutzung eines Angebots mit einem begrenzten Funktionsumfang
mdglich, zusitzliche Inhalte oder Funktionen miissen jedoch gesondert freigeschaltet
werden.

*  Die konzeptuellen Unterschiede zwischen Synchronizitit, Asynchronitit und Simulta-
neitit werden im nachfolgenden Kapitel 3.2 erdrtert.

*  Gemeint sind damit alle Funktionen, die mit einer Nutzung der Plattform zur Musikpro-
duktion und Interaktion mit anderen User*innen erforderlich sind. Besondere Lese- und
Schreibrechte, die lediglich Moderator*innen oder Administrator*innen zukommen,
sind davon ausgenommen.
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Die Méglichkeit zur freiwilligen monetiren Unterstiitzung der Plattform tiber den
Dienst Patreon bestand zwar auch schon vor der Einfithrung der wav-Export-Funk-
tion, war jedoch nicht mit exklusiven Funktionen verbunden. User*innen, die einen
monatlichen Beitrag leisteten, wurden bis dahin lediglich durch einen blauen Stern
neben ihrem Profilbild als Supporter markiert. Diese Markierung kennzeichnete, dass
sie einen Beitrag zur Aufrechterhaltung und Weiterentwicklung einer Anwendung
leisten, die alle in gleicher Weise nutzen kénnen. Die Anerkennung in Form eines
blauen Sterns honorierte bis zur Einfithrung des Freemium-Modells Altruismus, da-
nach markiert sie jedoch ein Mehr an Méglichkeiten.

Dieser Segmentierung wird damit begegnet, dass sich die zusitzlichen Méglichkeiten
tir Supporter lediglich auf Pro-Funktionen beschrinken. In den Erliuterungen zu
diesem Schritt wird darauf verwiesen, dass auf audiotool keine Devices oder Gestal-
tungsfunktionen der DAW von der Bezahlschranke betroffen sein wiirden. In Rekurs
auf das eigene ideologische Leitbild, das die Entwicklung der Anwendung von Beginn
an prigte, sollten sich finanzielle Moglichkeiten nicht auf die Méglichkeiten kreativer
Entfaltung auswirken: »Money should never be a reason that some users can make
better music than others.« (2020-04_AT_FAQ).

audiotool im Status von perpetual beta

Eine solch chronologische Rekonstruktion der Entwicklungsgeschichte der Plattform
kann aufgrund der Komplexitit und der Dynamiken von Softwareentwicklung ledig-
lich Schlaglichter auf die Genese werfen und verbleibt damit fragmentarisch. Den
Entstehungsprozess entlang einer Versionsgeschichte zu erzihlen darf jedoch nicht
dariiber hinwegtiuschen, dass die Plattform neben den grofSen Verinderungen mit
griffigen Bezeichnungen und Versionsnummern einem konstanten, dabei jedoch wei-
testgehend unbemerkbarem Wandel unterliegt. Bei Internetanwendungen vom Typ
Software as a service sind kontinuierliche Anpassungen nicht nur problemlos méglich,
da sie tiber die zentralen Server eingespeist werden und nicht durch ihre User*innen
installiert werden missen. Durch die sich stetig verindernden Anforderungen der
Endgerite sind Anpassungen auch regelmif$ig nétig, um einen stérungsfreien Betrieb
des Angebots zu gewihrleisten. Als Plattform verbleibt damit auch audiotool in einem
Prozess des kontinuierlichen Werdens durch Weiterentwicklung, der letztlich unabge-
schlossen bleibt — in einem Status von perpetual beta.
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Der vorangegangene Abriss hat gezeigt, dass audiotool nicht von Beginn an als eine
Online-DAW mit Sozialem Netzwerk konzipiert und stringent auf dieses Ziel hin ent-
wickelt worden war. Die Plattform ist tiber den Zeitraum von vielen Jahren und ins-
besondere auch durch Auseinandersetzung mit den von User*innen eingebrachten
Ideen und artikulierten Bedarfen gewachsen. Die Rekonstruktion der Genese hat auf-
gezeigt, dass die in dieser Studie erforschte Praxis eng an Innovationsprozesse im Be-
reich von Internettechnologien und digitaler Audioprozessierung gebunden war und
mit diesen in einem wechselseitigen Verhiltnis steht.

Die enge Verschrinkung von Technologie(n) und Praxis lisst jedoch nicht den me-
diendeterministischen Schluss zu, dass diese Form musikalischer Praxis erst aufgrund
dieser digitalen Medientechnologien entstehen konnte. Es geht bei Aneignungs-
prozessen digitaler Technologien »gerade nicht einfach um das Auftreten »neuer«
Instrumente (Sampler, Synthesizer), Produktionsmittel (Studio, Laptop), Rollen-
klischees (»Bedroom Producer«) oder gar um digitale gesellschaftliche Revolutio-
nen (»Demokratisierung der Musikkultur«) [...], sondern um grundlegende und
historisch analysierbare Verinderungen in der Schriftkultur und der performativen
Instrument-Korperverhiltnisse in der Musik« (Groffmann, 2013: 300). Musikalische
Praktiken geraten damit nicht als mit neuen technischen Méglichkeiten entstehende
kulturelle Formen in den Blick, sondern als das (vorliufige Zwischen-)Resultat von
sukzessiven Ubersetzungs-, Uberfithrungs- und Verbindungsprozessen unter den Be-
dingungen technischen Fortschritts. Von Interesse sind daher die Transformationen
kultureller Praktiken durch technische Vermittlung, die dazu beigetragen haben, dass
sich asynchrone, kollaborative Praktiken musikalische Praktiken im Browser in dieser
spezifischen Form herausgebildet haben. Vor diesem Hintergrund sollen im folgen-
den Kapitel die zwei zentralen Kennzeichen gemeinschaftlicher musikalischer Praxis
auf audiotool — Kollaboration und Asynchronitit — erortert werden.

3.2 Einordnung asynchroner, kollaborativer
musikalischer Praktiken

Technische Innovationen haben Vorstellungen von Musikinstrumenten und deren
Spielweisen, von Klangisthetiken und den Mdglichkeiten ihrer Manipulation sowie
von ihrer Fixierung in Formen der Schriftlichkeit herausgefordert und Umbriiche
im Denken tiber Musik evoziert (Hardjowirogo, 2023). Im Folgenden werden musi-
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kalische Praktiken auf audiotool als Formen asynchroner, kollaborativer Musikpro-
duktion im Internet verortet und eingeordnet. Dazu werden mit der Asynchronitat
musikalischer Praxis zunichst die temporalen Interaktionbedingungen in den Blick
genommen. Anschlieend wird Kollaboration als Modus gemeinschaftlicher musika-
lischer Praxis beleuchtet.

Asynchronitit in musikalischer Praxis

Interaktion vollzieht sich entweder synchron oder asynchron. Etymologisch hebt dies
auf die Unterscheidung der relativen Gleichzeitigkeit von mindestens zwei Elementen
auf einem zeitlichen Kontinuum ab. Diese sind synchron, wenn sich ihr Fortschreiten
»gleichzeitig; mit gleicher Geschwindigkeit laufend« (Duden, 2023) vollzicht. Asyn-
chron zueinander sind sie immer dann, wenn die Gleichzeitigkeit ihres Ablaufens
nicht gegeben ist. Eine trennscharfe Unterscheidung ist in der Praxis jedoch proble-
matisch, da Synchronitit einen Idealzustand beschreibt. Fiir die Bewertung ist nicht
zuletzt auch der Auflésungsgrad des Analyserasters von Bedeutung und in welchem
Rahmen Abweichungen toleriert werden.

In musikalischer Praxis geht synchrones Zusammenspiel traditionell mit riumlicher
und zeitlicher Koprisenz aller Beteiligten einher. Mithilfe digitaler Technologien wird
es jedoch moglich, ein Zusammenspiel von Musiker*innen an verschiedenen Orten
zu realisieren (Choi, 2016; Mills, 2019; Prior et al., 2017). Der Einsatz solcher Tools
stellt die Beteiligten jedoch vor technische Herausforderungen, welche ohne den Zu-
griff auf besonders leistungsfihige Infrastrukturen bis heute nur schwer lésbar sind.
Grund dafir ist die durch medientechnische Vermittlung entstehende Latenz, also die
Verzogerung zwischen der Hervorbringung eines klanglichen Ereignisses und dessen
Wiedergabe am Ort des Empfingers nach der Ubermittlung.

Klang wird durch eine Reihe algorithmisierter Wandlungsprozesse digital transporta-
bel. Dazu muss das analoge Signal zunichst mithilfe einer Analog-Digital-Wandlung
in eine prozessierbare Zeichenkette kodiert werden. Diese wird anschlieSend von der
CPU verarbeitet und mithilfe des Transmission Control Protocol (TCP) fiir die Uber-
mittlung in IP-Pakete zerlegt. Diese nehmen jedoch nicht zwangsliufig den kiirzesten
Weg zum Empfinger, sondern werden iiber eine Vielzahl global verteilter Netzwerk-
knoten umgeleitet. Zusitzlich ergeben sich Verzogerungen in der Signaliibertragung
durch physische Widerstinde in den Ubertragungskabeln. Beim Empfinger muss die
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Zeichenkette in ein analoges Signal tibersetzt und durch eine Membran wiedergege-
ben werden. Trotz des Fortschritts bei Prozessor- und Netzwerktechnologien summie-
ren sich die verschiedenen Operationen des Kodierens, Zerlegens, Ubertragens und
Kompilierens zu einer Latenz, die ein koordiniertes synchrones Zusammenspiel tiber
das Internet ausgesprochen schwierig macht.”»

Beim hier zugrunde liegenden Begriff asynchroner musikalischer Praxis geht es nicht
darum, inwiefern Musiker*innen in der Lage sind, synchron zusammen zu spielen
(oder nicht). Asynchronitit interessiert hier als Modus von Interaktionszusammen-
hingen. Interaktionen mit dem Interface einer Webseite werden zunichst reduziert
und abstrahiert, damit diese anschliefend an den Server iibermittelt und archiviert
werden kénnen. Wird dabei Bezug auf Interaktionen anderer User*innen genommen,
vollziehen sich diese Prozesse asynchron (Donelan, 2010). Dies ist bedeutsam, da eine
riumlich-zeitliche Koprisenz von Musiker*innen durch medientechnische Vermitt-
lung somit keine notwendige Bedingung mehr darstellt: gemeinsames Musikmachen
wird zum Musikmachen »Beyond Being There« (Borgo, 2013: 8).

Die Bedingung fiir die Emanzipation musikalischer Praxis von einem rdumlich und
zeitlich situierten Phinomen ist die Uberfithrung eines klingenden Ereignisses in
Schriftform. Akustischer Schall ist zeitlich an den Moment seiner Hervorbringung
und rdumlich an den unmittelbaren Umkreis der Schallquelle gebunden. Die Uber-
setzung in eine Klangschrift erfordert Ubersetzungsprozesse in kulturell kodierte Zei-
chensysteme sowie deren Fixierung auf einem Speichermedium.” Die Abstraktion
von Klangereignissen und ihre Fixierung auf einem Medium hat eine entscheidende

#  Selbst unter den zum gegenwirtigen Zeitpunkt realisierbaren Idealbedingungen entstiin-
de bei einer direkten Verbindung zwischen London und New York mit einer Strecke von
5567 km und einer Signaliibertragung in Lichtgeschwindigkeit eine Latenz von 18,57 ms
(vgl. Rofe/Reuben, 2017: 170). Die tatsichlich erreichbaren Ubertragungsgeschwindig-
keiten liegen jedoch aufgrund der Eigenschaften der Netzinfrastrukturen sowie weiterer
physikalischer Gegebenheiten in der Praxis weit darunter. Chris Chafe et al. haben ge-
zeigt, dass sich Latenzen von mehr als 25 ms bereits deutlich auf das Zusammenspiel meh-
rerer Musiker*innen auswirken. Im Bereich dieser Challenging Delays wird eine rhythmi-
sche Verlangsamung erkennbar, auf die mit Milderungsstrategien reagiert wird, um die
wahrnehmbaren Effekte im Zusammenspiel abzuschwichen Ab einer Verzégerung von
mehr als 6o ms wird eine deutliche Verschlechterung der Spielgenauigkeit beobachtbar
(dies.: 989f.).

»  Ansitze fir die Verschriftlichung von Spielanweisungen zum Hervorbringen von Klin-
gen, Intervallen, Rhythmen, Artikulationen etc. reichen zurtick bis in den antiken Orient,
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Konsequenz: Sie 16st Musik von ihrem Erklingen (und Verklingen) und macht sie
portabel. Zweifelsohne wurde und wird Musik in vielen Kulturen der Welt bis heute
zu groflen Teilen oder sogar ausschliefSlich miindlich tiberliefert. Hier geht es jedoch
nicht um die Weitergabe immaterieller Kulturgiiter und Traditionen, sondern um die
Umgangsweisen mit gespeicherten und prozessierbaren Klingen.

In der Phonographie erfihrt die Ubersetzung von Klang in eine Schriftform und ihre
Fixierung auf einem Speichermedium eine historische Zisur. Mit ihr entsteht die
Maéglichkeit, Schallwellen mittels spezieller Apparaturen in ein Speichermedium ez-
zuschreiben. Die Schrift kann andernorts wieder in Schall tiberfithrt werden, sodass
transportable Musik von diesem Zeitpunkt an sich nicht mehr nur auf die »geistig
ausgearbeitete Idee, die in der Partitur ihren Ausdruck findet und in der Auftithrung
eine der moglichen Interpretationen erfihrt« (Groffmann, 2013: 3025 H.i.O.) be-
schrinkt. Klinge werden nun selbst zum Gegenstand einer 4sthetischen Auseinander-
setzung, woraus ein weiterer radikaler Umbruch resultiert:

»Ihre [die medientechnische Schriftlichkeit von Musik; Anm. d. Verf.] dispositive Ein-
bettung ist nicht mehr die einer Vorlage fiir menschliches Handeln in einem bestimmten
kulturellen Rahmen, sondern die einer prizisen sequenziellen und automatisierten Aus-
fithrung von maschinellen Prozessen.« (ebd.: 304)

Wo notierte Musik in Form kulturell kodierter, schriftlich fixierter Spielanweisungen
noch Raum fiir menschliche Interpretation belisst, werden Klangschriften von Tech-
nologien zum Klingen gebracht. Die standardisierten Prozesse der Ubersetzung und
Riicktibersetzung von Klang in Schrift und vice versa lassen keinerlei Abweichung
mehr zu. Die Entkoppelung von schriftlich fixierten Klingen vom Zeitpunkt und
dem Ort ihrer Hervorbringung erméglicht, dass sie grundsitzlich zu jeder Zeit und an
jedem Ort wieder zum Klingen gebracht werden kénnen. Erst durch medientechni-
sche Wandlungsprozesse konnen Klinge tiber beliebig grofie Distanzen hinweg nutz-
bar gemacht werden.

Technologien zur Uberfithrung von Klang in Klangschrift sind hochgradig normativ.
Uberall dort, wo mit gespeicherten Klingen umgegangen werden soll, miissen immer
auch die technischen Voraussetzungen erfiillt sein, um die (Klang-)Schrift (resp. Da-
teiformat) auszulesen und in Klang zu ibersetzen. Nur wenn Klangschriften gelesen

wenngleich sich diese nicht mit einem abendlindischen Begriff musikalischer Notation
in Einklang bringen lassen (Hickmann et al., 2001).
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werden kénnen, kénnen Klinge mithilfe von Produktionstechniken wie dem Over-
dub- oder Sampling-Verfahren refiguriert bzw. manipuliert werden. Klinge kénnen
erst unter den Bedingungen ihrer medientechnischen Fixierung, der Distribution der
Trigermedien und der Riickiiberfiihrung in Klang zum Ausgangspunkt dsthetischer
Gestaltung in asynchronen musikalischen Praktiken werden.

Was bedeuten diese Uberlegungen fiir asynchrone Praktiken auf audiotool? Bis zur
Version Audiotool Next war die sequentielle Produktionsweise durch den Zugrift
auf die gemeinsamen Projektdateien in die Software eingeschrieben. Die Bearbeitung
eines Tracks in der audiotool-DAW war lediglich fiir ein*e User*in moglich. Fiir alle
anderen war der Zugriff in dieser Zeit gesperrt. Nach dem Update auf Audiotool Next
konnten schliefllich mehrere User*innen gleichzeitig auf eine Produktion zugreifen
und Anderungen vornehmen. Dariiber hinaus sind die Handlungen aller User*innen
auf der Arbeitstliche der DAW zu verfolgen. Bei solchen Formen des gemeinschaftli-
chen Zugriffs, bei denen Aktivititen anderer User*innen iiber das Interface instantan
beobachtbar werden, spricht man von Near Real-Time Collaboration (NRT). Mit die-
ser Einschrinkung wird die Beobachtung von Gleichzeitigkeit terminologisch dahin-
gehend geschirft, dass etwa die durch Netzwerklatenzen zwangsliufig entstehenden
Verzégerungen bei der Vorstellung von Echtzeit berticksichtigt sind.

Die Auseinandersetzung mit den Interaktionsmodi auf audiotool zielt auf eine Ab-
grenzung gegeniiber anderen Formen gemeinschaftlicher musikalischer Praktiken im
Internet. Selbst wenn seit dem Update auf Audiotool Next ein gleichzeitiger Zugrift
auf die DAW fir mehrere User*innen méglich ist, kann hier nicht von synchroner
musikalischer Praxis im engen Sinne gesprochen werden. Im Gegensatz zu anderen
Software-Losungen — wie etwa Ninjam, jamLink oder jamkazam, die auf die Reali-
sierung eines synchronen Zusammenspiels verschiedener Musiker*innen tiber das In-
ternet abzielen — werden Audiostreams auf audiotool nicht synchronisiert. Die Wie-
dergabe der Timeline in der audiotool-DAW ist nicht mit der Wiedergabe auf anderen
Endgeriten gekoppelt. Das Setzen von musikalischem Material oder das Abspielen
der Produktion bleibt ohne Auswirkung auf andere User*innen. Alle User*innen, die
zeitgleich an einem Track arbeiten, sind von einer synchronisierten Wiedergabe tech-
nisch entkoppelt und behalten Autonomie tiber das bei ihnen Erklingende.

Bei kollaborativen Praktiken auf audiotool geht es dementsprechend von vornherein
nicht um die Frage nach Losungsstrategien zur Kompensation der Latenzproblematik
wie bei anderen Formen gemeinschaftlicher Musikpraxis im Internet. Das Ziel besteht
nicht darin, @iber Distanzen hinweg in Echtzeit zu interagieren, sondern im Umgang
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mit gespeichertem Klangmaterial in aufeinander folgenden Schritten. Die Méglich-
keit zum simultanen Zugrift bei Live Kollaborationen ist jedoch insofern bedeutend,
als sie durch die relative Gleichzeitigkeit auf die Dynamiken kollaborativer Musikpro-
duktion beschleunigend einwirken kann. Der Interaktionsmodus des gemeinschaft-
lichen Musikmachens auf audiotool verbleibt dabei jedoch entsprechend des oben
dargelegten Verstindnisses asynchron.

Kollaboration als Modus gemeinschaftlicher musikalischer Praxis

In der auf der audiotool-Startseite prominent platzierten Leitlinie wird die Anwen-
dung als »collaborative online music production studio right in your browser«
(audiotool, 0.D. a) eingefithrt. Neben dem Umriss, worum es sich handelt (eine
Musikproduktionsanwendung) und wie auf sie zugegriffen wird (iiber den Browser),
wird musikalische Praxis als gemeinschaftlich vorgestellt: User*innen interagieren auf
audiotool kollaborativ. Damit schliefft audiotool an eine ganze Reihe von Internet-
anwendungen an, die Kollaboration als formierendes Charakteristikum benennen.
Unter Software aus dem Kosmos der sog. Computer-Supported Cooperative Work
(CSCW) werden sowohl Programme fiir kollaborative als auch kooperative Arbeits-
weisen gefasst, auch wenn sich dies in der Bezeichnung CSCW nicht unmittelbar wi-
derspiegelt (Olson/Olson, 2010).

Die zum gegenwirtigen Zeitpunkt bekanntesten kollaborativen Online-Anwendun-
gen sind unter dem Dach von Google Workspace versammelt. Uber die zahlreichen
browserbasierten Office-Anwendungen (zur Textverarbeitung, Tabellenkalkulation
etc.) erhalten User*innen online einen geteilten Lese- und Schreibzugriff auf Doku-
mente. Ein weiteres Beispiel kollaborativer Online-Plattformen sind die sog. Wikis
als Rdume »kollaborativer Wissensproduktion« (Schmalz, 2007: 1), deren wohl be-
kanntester Vertreter die Online-Enzyklopidie Wikipedia ist (Pentzold, 2016). Auch
fir musikalische Praktiken sind in den vergangenen Jahren zahlreiche Internetplatt-
formen entwickelt worden, die Kollaboration in den Mittelpunkt der Zusammen-
arbeit ihrer User*innen stellen. Bei der Online-DAW BandLab steht Kollaboration
im Claim »Create, collaborate and sync across platforms, all with unlimited cloud
storage« (BandLab, 2023) ebenso im Zentrum wie bei Kompoz mit »Collaborate with
musicians across the world or across the street« (Kompoz, 2023).
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Als Modus gemeinschaftlicher kultureller Produktion im Internet markiert Kollabo-
ration eine der Leitlinien von Internetkultur. David Kergel beschreibt, dass kollabo-
rative Zusammenarbeit bereits seit der Entwicklung des ARPANET kennzeichnend
tir digitale Kulturen waren. Fiir die Entwicklung des Internets selbst war Online-
Kollaboration insofern konstitutiv, als sich »entscheidende Entwicklungen aus der
kommunikativen Offenheit ergaben, die das Internet eréffnet« (Kergel, 2017: 17). Fiir
partizipative Web 2.0 Angebote und insbesondere Soziale Netzwerke gilt dies im Be-
sonderen, denn diese bilden einen »space for in-depth social interaction, community
formation, and the tackling of collaborative projects« (Bruhns/Bahnisch, 2009: s).
Wie sich auch am Begriff der CSCW-Software zeigt, die beide Modi der Zusammenar-
beit umfasst, jedoch nur Kooperation im Namen nennt, ist eine trennscharfe termino-
logische und konzeptuelle Unterscheidung zwischen Kooperation und Kollaboration
schwierig:

»It is wonderfully ironic that the term collaboration is not well understood because it is
used to describe so many kinds of relationships and activities. In a way, it suffers not from
alack of meaning — a malaise of some agnostics and existentialists — but from too much
meaning! Indeed, it is often used interchangeably with its neighbor, cooperation, as if
whatever differences exist between them is irrelevant.« (Himmelmann, 1997: 4)

Himmelmann deutet mit dem Verweis auf den Bedeutungsiiberschuss auf ein termi-
nologisches Grundproblem, denn im allgemeinen Sprachgebrauch bezeichnen die
Begriffe Kollaboration und Kooperation beide eine zielorientierte Zusammenarbeit
von zwei oder mehr Beteiligten. Diese tragen mit ihren jeweiligen Kenntnissen und
Fertigkeiten unter Aufwendung zeitlicher, materieller, finanzieller oder sonstiger Res-
sourcen zu einem Projekt bei. Betrachtet man jedoch die vom Duden angegebenen
Bedeutungen dieser Termini, so treten gravierende konnotative Unterschiede zutage.
Demnach bezeichnet >kollaborieren< laut Duden im ersten Wortsinn, »mit dem Geg-
ner, der Besatzungsmacht gegen die Interessen des eigenen Landes zusammen|[zu]ar-
beiten« (Duden, 2023). Erst als zweite Bedeutung wird »zusammenarbeiten« (ebd.)
aufgefithrt. >Kooperieren< hingegen verweist auf das »(besonders auf politischem
oder wirtschaftlichem Gebiet) [Z]usammenarbeiten« (ebd.) und zielt damit unmit-
telbar auf gemeinschaftliches Schaffen. Beide Definitionen verbindet, dass mehrere
Beteiligte einen Beitrag zum Erreichen eines gemeinsamen Ziels leisten. Daraus lassen
sich jedoch noch keine Riickschliisse auf die spezifische Organisation der Zusammen-
arbeit ziehen.
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Patricia Arnold schirft beide Termini in ihrer Untersuchung von Lernen im Internet.
Cooperative learning rekurriert auf eine »Zusammenarbeit beim Lernen, die durch
hohe Arbeitsteilung vorstrukturiert ist« (Arnold, 2003: 33). Collaborative learning ist
hingegen durch eine »enge, unmittelbare, auf geringer Arbeitsteilung basierende Zu-
sammenarbeit« (ebd.) gekennzeichnet. Auch Melanie Stadermann betont das struk-
turierte Zusammenfiihren individuell erarbeiteter Segmente zu einem neuen Ganzen
als Charakteristikum kooperativer Formen der Zusammenarbeit (Stadermann, 2o011).
Als Kennzeichen kollaborativer Formen hebt sie die soziale Wissenskonstruktion
durch einen »tiberwiegend selbst gesteuerte[n] interaktive[n] Austauschprozess zwi-
schen den Gruppenmitgliedern« (ebd.: 45) hervor. Bei diesem findet » [e]ine separate
Aufgabenteilung [...] nur in geringem Ausmaf3 statt« (ebd.). In dieser Weise greift
auch Stefan Bornemann die konzeptuellen Unterschiede zwischen Kooperation und
Kollaboration:

»Man kann Kooperation daher als die verabredete und arbeitsteilige Wissensteilung
von zwei oder mehreren Personen fiir die Losung eines Problems definieren. Synergie
ist dabei ein mdgliches, aber kein notwendiges Kriterium. Der Begrift Kollaboration be-
zeichnet dagegen den synchronisierten Prozess der konstruktiven Wissensgenerierung
von zwei oder mehr Personen. Die einzelnen Schritte der Wissensgenerierung durch
Kollaboration lassen sich dabei nicht bestimmten Beteiligten zuschreiben, sondern sind
ein untrennbar ko-konstruktiver Prozess. Bei diesem Vorgang werden nonsummative
Prozesse befordert, die im Ergebnis mehr beinhalten kénnen, als die reine Addition der
Einzelleistungen.« (Bornemann, 2012: 77f.; H.i.0.)

Eine weitere Trennlinie beider Organisationsprinzipien verliuft entlang der Relatio-
nen der Beteiligten sowie ihrer Hierarchie. Mit der Zerlegung des Prozesses geht bei
kooperativen Arbeitsformen eine Zuweisung von Aufgaben sowie die Ubernahme
von Verantwortung fiir die iibertragenen Teilbereiche einher, wobei » [d]ie Grundlage
der Zusammenarbeit [...] dabei sowohl eine hierarchische als auch eine heterarchische
Struktur sein [kann]« (Schmalz, 2007: 9; H.i.O.). Bei einer hierarchischen Struktur
unterscheiden sich die Beteiligten hinsichtlich der ihrer Position im Machtgeftige ent-
sprechenden Weisungsbefugnisse voneinander. Bei einer heterarchischen Struktur
verfigen alle in dieser Hinsicht Giber dieselben Méglichkeiten, sodass Entscheidun-
gen ausgehandelt werden missen. Hierarchische und heterarchische Kooperationen
unterscheiden sich jedoch nicht in Bezug auf individuelle Verpflichtungen und der
damit einhergehenden Verantwortung fiir einzelne Teilbereiche.
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Jan Sebastian Schmalz verortet die Unterschiede zwischen beiden Formen im Verhilt-
nis von Uber- bzw. Unterordnung der Beteiligten. Kennzeichnend fiir kollaborative
Formen sei demnach, dass die »Grundlage der Zusammenarbeit [...] in jedem Fall
eine heterarchische Struktur [ist], die Akteure sind vollkommen gleichberechtigt«
(ebd.: 10). Die Zuweisung bzw. Ubernahme von Aufgaben erfolgt bei diesem Modus
dynamisch. Beide Konzepte unterscheiden sich ergo hinsichtlich der entstehenden Er-
wartungen der anderen beteiligten Akteur*innen voneinander:

»Der entscheidende Unterschied [der Kollaboration; Anm. d. Verf.] zur Kooperation ist
also, dass die Verteilung der Aufgaben stets den individuellen Fihigkeiten angepasst wer-
den kann und nicht auf einer vorhergehenden Antizipation dieser Fihigkeiten beruht.«

(ebd.)

Radio Cremata und Bryan Powell zufolge sind gemeinschaftliche musikalische On-
line-Praktiken dann als dezidiert kollaborativ zu bezeichnen, wenn »knowledge
workers collaborate and share in internal transparency, communicate directly rather
than through hierarchies, and innovate and work toward common goals in self-or-
ganization instead of being ordered to do so« (Cremata/Powell, 2017: 304). Auch
wenn sich beide Formen von Zusammenarbeit theoretisch grundsitzlich scharf um-
reiffen lassen, so ist dies in der Praxis weitaus komplexer: »Die Uberginge der beiden
Formen von Zusammenarbeit sind flieflend und fluktuativ« (Bornemann, 20r2: 79).
So enthilt »[jlede Kooperation [...] zwangsliufig auch kollaborative Momente«
(Stadermann, 2011: 47), wie etwa bei Prozessen kollaborativer Entscheidungsfindung
tiir die Organisation und Zuweisung von Teilaufgaben. Im Gegensatz dazu kann bei
Kollaborationen auf eine Zerlegung in disparate Teilelemente verzichtet werden, so-
dass »Kollaboration bei Teamprozessen [...] also nicht zwangsliufig auch kooperative
Arbeitsformen [integriert] « (Bornemann, 2012: 79).

Bei medienvermittelten kollaborativen Praktiken riicken die Eigenschaften der zum
Einsatz kommenden Technologien besonders in den Fokus. Die Modalititen von
Software zur Projektorganisation oder fiir Praktiken dsthetischer Gestaltung konnen
auf die Qualitit und den Grad der entstehenden ko-konstruktiven Prozesse entschei-
dend einwirken. Die verwendeten sog. Groupware-Tools, also »computer-based sys-
tems that support groups of people engaged in a common task (or goal) and that pro-
vide an interface to a shared environment« (Ellis/Gibbs/Rein, 1991: 40), setzen mit
den angebotenen Funktionen zur Zusammenarbeit einen Rahmen, innerhalb dessen
Kollaboration sowohl geférdert als auch erschwert werden kann.
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Die Plattform audiotool fordert das Entstehen kollaborativer Prozesse aufgrund spe-
zifischer Eigenschaften ihrer Implementierung. Entscheidend ist hierbei vor allem,
dass eine explizite Zuweisung von Aufgaben und Verantwortlichkeiten im Sinne ko-
operativer Zusammenarbeit durch die Kompatibilitit der Produktionsdaten nicht
notwendigerweise aufgrund technischer Bedingungen erfolgen muss. Dies wire bei
gemeinschaftlicher Musikproduktion automatisch der Fall, wenn zueinander inkom-
patible Technologien verwendet werden. Werden etwa lizenzierte Software-Plugins
genutzt, konnte selbst bei einem geteilten Zugriff auf die Produktionsdaten nicht von
allen in gleicher Weise in die Klanggestaltung eingegriffen werden. Das Plugin wiirde
auf einem anderen Computer schlicht nicht zur Verfigung stehen. Lizenzrechtliche
Beschrinkungen bringen in diesem Fall eine implizite Aufgabenverteilung hervor
(Bennett, 2014). Die Zuweisung von Aufgaben orientiert sich dann nicht im Sinne
kollaborativen Handelns an den individuellen Fihigkeiten einzelner Projektbeteilig-
ter, sondern am Zugriff auf Technologien.

Auf audiotool konnen alle an einem Track beteiligten User*innen simtliche Devices,
Parameter der Klanggestaltung sowie jede gesetzte Note verindern. Sie kdnnen Neues
hinzufiigen oder bereits Bestehendes entfernen. Mithilfe der zur Verfiigung stehenden
Kommunikationsfunktionen, insbesondere iiber die Walls oder die Chatfunktion im
Interface der DAW, kénnen Aushandlungsprozesse tiber die Arbeitsteilung, die stra-
tegische Planung sowie den Fortschritt von Produktionen vollzogen werden. Eingriffe
in die Produktion bedeuten jedoch kein unwiederbringliches Uberschreiben des Be-
stehenden. Simtliche Anderungen — vom Verschieben eines Device auf dem Deskrop
tiber das Andern eines Intervalls in einer Tonfolge bis zum Eingreifen in Geritepara-
meter — werden als Arbeitsschritte gespeichert. Uber die sog. History werden Produk-
tionen auf audiotool detailliert in ihrer Genese verfolgbar und lassen sich jederzeit auf
einen vorherigen Zustand zuriicksetzen.

Auf audiotool wird Kollaboration als ko-konstruktiver Prozess sowohl durch den
hohen Kompatibilititsgrad als auch durch die zur Verfiigung stehenden Kommuni-
kationstechnologien geférdert. Durch die browserbasierte Anwendung wird Zusam-
menarbeit von den Beschrinkungen lokal operierender Systeme befreit, sodass sich
Prozesse der Wissensgenerierung wechselseitig und ko-konstruktiv vollziehen kénnen.
Dabei wirken die Kommunikationstechnologien insofern unterstiitzend, als sie not-
wendige Abstimmungsprozesse im Produktionsverlauf unmittelbar erméglichen. Aus
den aufeinander bezogenen Produktionsprozessen, in denen die Ubernahme bzw. Zu-
weisung von Aufgabenteilen nicht zwangsliufig antizipiert werden muss, sondern dy-
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namisch erfolgen kann, resultieren Ergebnisse, die »mehr beinhalten kénnen, als die
reine Addition der Einzelleistungen« (Bornemann, 2012: 78). Diese ko-konstruktiven
Prozesse beziehen sich immer auch reflexiv auf die gesamte Produktion, die Gber ihre

History rekonstruierbar wird.

Internetanwendungen erméglichen nicht nur die kollaborative Generierung von In-
halten, sondern machen die Erzeugnisse sowohl umfassend rekonstruier- als auch re-
vidierbar. Dies hat, wie Ramon Reichert am Beispiel kollaborativer Praktiken interak-
tiver Kartografie im Internet feststellt, bedeutende Konsequenzen fiir die Dynamiken
kultureller Produktion:

»Die auf Navigationsplattformen kollaborativ erstellten Geovisualisierungen sorgen
dafiir, dass die Bedeutungskonstruktionen des Sozialen dynamisch, unabgeschlossen
und verinderlich werden und dass permanent ein neues Kartenhandeln in sozialen Aus-
verhandlungsprozessen entsteht, das nicht mehr so einfach differenziert werden kann.«
(Reichert, 2013: 31)

Reichert bezieht sich hier auf kollaborative Kartenplattformen wie Crime Mapping
als ein Projekt zur »Schaffung eines kollektiv codierten Kontrollraums« (Reichert,
2013: 31). Mithilfe dieser Plattform kénnen Biirger*innen amerikanischer Stidte die
Polizeibehorden bei der kollaborativen Verbrechenskartierung unterstiitzen. Was sich
hier auf das Setzen, Bezeichnen, Annotieren und Loschen von Kartennadeln mit den
dazugehorigen Verbrechensinformationen bezieht, ist fiir kollaborative Internetplatt-
formen generalisierbar: Wenn Daten auf digitalen Servern gespeichert werden und
User*innen mit diesen Daten umgehen konnen, ist ihr Inhalt fiir kollaborative Inter-
aktionsprozesse nicht entscheidend. Die Dynamiken kollaborativer Praktiken sind
nicht davon abhingig, ob es sich um die gemeinschaftliche Sammlung digitaler Steck-
nadeln auf Crime Mapping, um die gemeinsame Erarbeitung von Texten in Google
Docs oder die Produktion von Tracks auf einer Plattform wie audiotool handelt. Die
im Zuge kollaborativer Zusammenarbeit auf Online-Plattformen entstehenden Pro-
zesse sind grundsitzlich dynamisch und variabel.

Bei audiotool zeigt sich dies auch an den Eigenschaften des Tracks, um den sich die
kollaborativen Prozesse organisieren. An diesen kann auch neben der priméiren Ver-
offentlichung gemeinschaftlich als Draft und Remix angeschlossen und kommu-
nikativ Bezug hergestellt werden. Der Track wird durch die medientechnischen Be-
dingungen, die ihn verinderbar machen, sowie durch die vollstindige Kompatibilitit
seiner Produktionsdaten fluide und die sich darum vollziehenden kollaborativen Pro-
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zesse verbleiben potentiell unabgeschlossen. Durch die Heterarchie aller beteiligten
User*innen kann ein Track auf audiotool nicht als final bezeichnet werden, denn ein
Anschluss an kollaborativ generierte Daten ist in verschiedener Weise stets moglich.

3.3 Analysen zu audiotool als MusikmachDing

Michael Harenberg konstatiert, dass computerbasierte Musikproduktion die Um-
gangsweisen mit Musik, also »[w]ie wir Musik horen, wie wir sie produzieren und in
welchen Formen und Kanilen sie verbreitet wird« (Harenberg, 2012: 7), fundamental
transformiert. Audiotool ist insofern eine geeignete Linse, um sich dieser These anzu-
nihern, als durch die Verbindung einer Online-DAW mit einem Sozialen Netzwerk
zwei Dimensionen zugleich beleuchtet werden kénnen: Musikproduktion mit der
DAW sowie die Rezeption der produzierten Tracks, die im Sozialen Netzwerk einer
Offentlichkeit zuginglich gemacht werden. Diese werden im Folgenden vor der Folie
der produktionstechnischen Bedingungen sowie der Spezifika digital vernetzter musi-
kalischer Praxis beleuchtet.

Auf audiotool kénnen simtliche Prozesse musikalischer Produktion — von der Kom-
position einzelner Stimmen, dem Arrangement und dem Sound Design tiber das
Mixing und Mastering bis hin zur Veréffentlichung mit Titel, Cover sowie allen weite-
ren Meta-Daten inklusive einer Lizenz — realisiert werden. Die kreativen Prozesse sind
jedoch hochgradig standardisiert, da alle User*innen fiir die Track-Produktion auf die
gleiche Produktionssoftware mit den gleichen Instrumenten, den gleichen Effekten,
den gleichen Tools zur Komposition und dem gleichen Medienarchiv zurtickgreifen.
Eine Moglichkeit zur Einbindung zusitzlicher Devices tiber VST-Plugins besteht
nicht, da die Schnittstellen nicht zur Verfiigung stehen. Alle User*innen produzieren
unter identischen Bedingungen und unterliegen ergo denselben Méoglichkeiten und
Limitierungen.

Dennoch sind die Bedingungen aus zwei Griinden lediglich nahezu identisch. Erstens
erlaubt es der Upload von Audiodateien, mithilfe externer DAW-Software generierte
Klinge als Sample in audiotool-Produktionen zu verwenden. Dieses Vorgehen wird
im Feld jedoch kritisch betrachtet, da ein Import extern generierter Klinge der Pri-
misse der kreativen Entfaltung im Rahmen der durch die Technologie gesetzten Mog-
lichkeiten entgegenlaufe und zudem Zuginglichkeit und Vergleichbarkeit erschwere.
Zweitens konnen externe analoge oder digitale Klangerzeuger mithilfe der Audio Live
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Recording Funktion in Produktionen integriert werden. Hierfiir muss lediglich ein
Audiointerface genutzt werden, tiber dessen Input verschiedenste Klangerzeuger in
Tracks integriert werden kénnen.

Eine Anniherung an die Praktiken des Feldes erfordert zunichst eine eingehende
Auseinandersetzung mit dem Gegenstand: Audiotool ist zum einen eine DAW mit
Software-Instrumenten und Editoren sowie einem sich stetig erweiternden Medien-
archiv. Zum anderen ist audiotool eine Plattform, auf der Tracks verdffentlicht wer-
den kdénnen, woran sich Praktiken des Kommentierens, Bewertens, Dekonstruierens
und Adaptierens anschlieffen. Ankniipfend an die Beobachtung, dass elementare Ka-
tegorien traditioneller Klassifikationssysteme der Dinge musikalischer Praxis durch
die Transformationsprozesse der vergangenen eineinhalb Jahrhunderte zunehmend
verschwimmen (Bovermann et al., 2017), stellt sich nicht zuletzt durch die besondere
Verschrinkung von Produktion und Rezeption auf einer Plattform die Frage, womit,
auf welche Weise und unter welchen Bedingungen auf audiotool Musik gemacht wird:

»The usage of recorded sounds, the synthesis of sounds that are physically irreproduc-
ible, playing instruments that are purely virtual, or having instruments communicate
among each other via a network, identify milestones in the history of musical instru-
ments. Yet, at the same time, they blur the boundaries between something we are prone
to call >instrument< and other categories such as >mediums, >systems, >configurations,
>machine<.« (Hardjowirogo, 2017: 10)

Eine des produktionstechnischen Bedingungsgefiiges erfordert daher eine Heuristik,
die der Komplexitit des Gegenstandsbereiches gerecht werden kann, ohne dabei in re-
duktionistische Zuschreibungen tradierter Kategorien zu verfallen. Entgegen etwa der
von Hornbostel im Rahmen seiner organologisch ausgerichteten Arbeiten vorgeleg-
ten Definition des Musikinstruments, wonach »everything must count as a musical
instrument with which sound can be produced intentionally« (Hornbostel, 1933: 129),
werden mit dem Konzept der MusikmachDinge (Ismaiel-Wendt, 2016) Dinge, Appa-
rate und Infrastrukturen in den Blick genommen, mit denen »Musik GEMACHT
[sic!] werden kann« (ebd.: 3). MusikmachDinge sind Dinge, »die auf neuen Mate-
rialien basieren [...], die neue musikalische Designs einfiihren [...], die digitale mu-
sikalische Herangehensweisen provozieren (Loops, Algorithmen, Sounddesign) und
teilweise auch klassische Instrumentenkonzepte mit digitalen Logiken verschmelzen«
(Jorissen et al., 2019: 109). IThren Status als MusikmachDinge erlangen die Dinge je-
doch nicht erst durch eine intentionale Inanspruchnahme ihrer Nutzer*innen. Die
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emanzipatorische Konzeptualisierung der MusikmachDinge erméglicht es, diese als
»eigenstindige Musikmachende« (ebd.) zu fassen:

»Sie [die MusikmachDinge; Anm. d. Verf.] rastern, bestimmen die Formung von Klang
oder Rhythmus, sie archivieren oftmals dermafien viel MUSIK(-KULTUR) und geben
diese aus, sodass eher davon ausgegangen werden muss, dass sie in bestimmten Kom-
positions- und Auffithrungsmomenten mehr MUSIK MACHEN als etwa involvierte
humane Akteur*innen.« (Ismaiel-Wendt, 2016: 45 H.i.O.)

Auf digitale Technologien angewandt erméglicht es das Konzept der MusikmachDin-
ge, die »konstitutive Verstrickung« (Roberge/Seyfert, 2017: 9) von User*innen und
Technologie entgegen einem rein intentionalen Verstindnis der Dinge musikalischer
Praxis zu betrachten. Eine solche Perspektive ist erkenntnistérdernd, denn damit ge-
rit audiotool als Netz verschiedener Algorithmen, als mehr als ein blofles Ding in
den Fokus. In welcher Weise Identititen in musikalischen Praktiken hervorgebracht
werden, ist immer auch eine Frage von Technologien, denn diese beeinflussen, wer
wir sein konnen, wollen und sollen: »it is not only us that make them [technologies;
Anm.d. Verf.], they also make us« (Introna/Hayes, 2011: 108).

Die eingenommene Perspektive fragt damit nach einer Rekonstruktion der Modi des
Prozessierens im Sinne der »Verarbeitung und Formverinderungen von Daten, Infor-
mationen oder Wissen« (Roberge/Seyfert, 2017: 19). Damit geraten Ubersetzungspro-
zesse von menschlichen Problemen an Technologien tiber verinderte Symbolsysteme
vor der Frage in den Blick, in welcher Weise ein bestimmter Umgang mit einem Prob-
lem in die musikalischen Praktiken des Feldes hineinwirkt. Eine funktional-deskripti-
ve Rekonstruktion der technischen Komponenten, die sich auf audiotool verbinden,
wire in dieser Hinsicht wenig zielfithrend, denn sie wiirde als instrumenteller Zugrift
die entscheidende Dimension verkennen:

»Eine Auffassung von Instrumenten und Apparaten, die diese nur als Werkzeuge (z00ls)
mit unterschiedlichen Potenzialen fiir den musikalischen Umgang oder fiir die Klanger-
zeugung versteht, ist zu einengend, wenn die materielle und symbolische Dimension im
Sinne einer kulturwissenschaftlichen/kultursoziologischen Forschung anvisiert wird.«
(Ismaiel-Wendt, 2016: 18; H.i.0.)

Technologien werden hier als »Artefakte, Dinge und sozio-technische Netzwerke«

(ebd.) gefasst, die als »soziotechnische oder kulturelle Konstruktionen« (ebd.) ver-
standen werden. Diese Konstruktionen interessieren hinsichtlich ihrer Performativi-
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tit, der kulturellen Sedimentierungen sowie der in Technologie eingeschriebenen kul-
turellen Logiken und Werte, ihre spezifischen Kodierungen und Operationen sowie
idiosynkratischen Welterzeugungen. Die Frage lautet: Womit wird hier auf welche
Weise und unter welchen Bedingungen Musik gemacht? Die Analyse der Wechselwir-
kungen zwischen Technologie und musikalischer Praxis soll entlang von drei Dimen-
sionen entfaltet werden, der cloudbasierten Musikproduktion, der modularen Struktur
sowie Samples und Presets (audiotool, 0.D. b).

Musikproduktion in der Wolke

Ausgehend von einem konstruktivistischen Performativititsbegriff, wonach das Mu-
sikmachDing »nicht von sich aus — gleichsam naturgemif$ — [ist] was es ist, sondern
[...] vor allem durch den Vollzug ritueller Benennungen, Bezeichnungen und sein De-
sign« (Ismaiel-Wendt, 2016: 26) hervorgebracht wird, riicken begriftliche und gestal-
terische Aspekte in den Fokus. Auf der Startseite wird audiotool wie folgt eingefiihrt:

»Audiotool is an award-winning, online digital audio workstation (DAW) that runs
right in your browser. [...] audiotool is built to connect creative minds. Share your music
and projects with talented people from all over the world and collaborate on your tracks
[...] And because audiotool is cloud based you can access your songs from anywhere at
any time.« (audiotool, 0.D. a)

In diesem Umriss wird die Plattform als eine Anwendung zur Musikproduktion vorge-
stellt, bei der kollaborative Nutzungsweisen als Modus gemeinschaftlichen Schaftens
im Mittelpunkt stehen. Als Tonstudio im Browser unterliegt die Plattform jedoch ei-
nigen Grundprinzipien, wodurch sich die Nutzungsweisen von denen lokal installier-
te DAWs mitunter gravierend unterscheiden.

Als eines der drei Paradigmen musikalischer Praxis auf audiotool rekurriert »Cloud
Production« (audiotool, 0.D. b) begrifflich auf das sog. Cloud Computing, dem
»Schlagwort zur Losung simtlicher Kapazitits- und Leistungsengpisse« (Hentschel/
Leyh, 2018: 4) im Internet- und Digitalisierungsdiskurs. Eine allgemein giiltige De-
finition von Cloud Computing gibt es bislang jedoch nicht. Die verschiedenen Be-
griffsdeutungen stimmen jedoch darin tiberein, dass »alle Dienste von einem Provider
im Internet oder Intranet erbracht werden« (ebd.). Weitere Kennzeichen sind eine fle-
xible und skalierbare technische Infrastruktur (Rittinghouse/Ransome, 2009), die II-
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lusion unbegrenzter Ressourcen sowie einer nutzenbasierten Abrechnung (Armbrust
etal., 2009). Die Symbolik der Wolke, der Cloud, geht zurtick auf frithe Visualisierun-
gen des Internets in den 1990er-Jahren. Dies symbolisierte bereits in den Kindertagen
des World Wide Web die Verarbeitung von Daten, die an unterschiedlichen Orten
gespeichert sind (Rittinghouse/Ransome, 2009).

Auch audiotool-Daten sind in dieser Hinsicht 7%z der Wolke, denn »[a]ll track assets
are stored on the audiotool servers« (audiotool, 0.D. b). Die zentrale Speicherung
simtlicher Daten auf den Servern des Providers macht es moglich, dass User*innen
von berall darauf zugreifen kénnen, solange sie mit dem Internet verbunden sind.
Computer sind bei Cloud Computing nicht mehr nur dahingehend Universalma-
schinen, dass sie festgelegten Regeln folgen und nach dem Prozessieren eines Inputs
einen Output ausgeben konnen. Auch als Artefakte sind Computer nun im anderen
Wortsinn universal: Welches Gerit (der heimische Desktop-Rechner, der Dienstlap-
top, der offentliche PC im Internet-Café etc.) fiir eine Cloud-Anwendung genutzt
wird, macht fir die Nutzung keinen signifikanten Unterschied. Entscheidend ist
lediglich, dass ein Browser vorhanden ist, der ausgeben kann was zum Grofiteil von
anderen Maschinen berechnet wird.

Die Konsequenzen fiir digitale Musikproduktion sind weitreichend. Die Zentralisie-
rung von Programmcode und Programmdaten fithrt dazu, dass die Mdglichkeiten
zur Individualisierung geringer werden. Wo die Einbindung von VST-Plugins oder
Sample-Libraries in lokale DAWs Musiker*innen nahezu unendliche Moglichkeiten
zur kreativen Entfaltung bietet, schrinkt dies die plattformiibergreifende Weitergabe
der Produktionsdaten erheblich ein. Sind die genutzten Programme bzw. Programm-
komponenten an anderer Stelle nicht vorhanden, kénnen Spuren nicht bearbeitet
oder Projektdateien nicht gedffnet werden. Plattformiibergreifende Kompatibilitits-
hiirden durch Individualisierungsprozesse bedeuten einen mitunter gravierenden
Einschnitt in die Bearbeitungsmoglichkeiten, sodass Musiker*innen bei der gemein-
samen Arbeit an einem Track nicht immer in gleicher Weise mit dem musikalischen
Material umgehen konnen.

Die Losung fiir diese Herausforderung liegt in der Herstellung von Kompatibilitit,
womit zunichst die grofStmaégliche Rekombinierbarkeit von Daten bezeichnet wird
(Nassehi, 2019). Zwei technische Systeme sind zueinander kompatibel, wenn sie durch
ihre Programmstrukturen in der Lage sind, Daten interoperabel und systemtibergrei-
fend zu prozessieren. Kompatibilitit verweist damit sowohl auf eine Ubersetzungs- als
auch eine Verstehensleistung technischer Systeme. Die Bedingung fiir Kompatibilitit
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ist ein hoher Standardisierungsgrad. Die Individualisierung von Programmarchitek-
turen erhoht jedoch die Komplexitit der zu tibersetzenden Daten und erschwert ihre
systemibergreifende Ausfiihrbarkeit. Bei gemeinschaftlicher Musikproduktion an
verschiedenen Computern reduziert sich durch Individualisierung der Programmbe-
standteile die Moglichkeit zum wechselseitigen Austausch, da die Kompatibilitit ab-
nimmt. Dieses Kernproblem wird bei cloudbasierten DAWSs gelést, indem Individua-
lisierung plattformseitig beschrinkt wird. Erstens sind alle User*innen von vornherein
auf eine DAW festgelegt, sodass eine Ubersetzung zwischen verschiedenen Program-
men gar nicht erfolgen muss. Zweitens sind keine Schnittstellen zur Erweiterung vor-
handen, sodass die Komplexitit bereits plattformseitig begrenzt wird. Drittens sind
simtliche Produktionsdaten zentral gespeichert, sodass der Zugriff tiber verschiedene
technische Systeme stets sichergestellt ist. Kompatibilitit durch Cloud Computing
hat eine entscheidende Konsequenz: »This makes international collaborations possi-
ble regardless of hardware/software compatibility« (audiotool, 0. D. b).

Dass ort-, raum- und systemiibergreifende Musikproduktion durch Kompatibilitit
im Rahmen der gesetzten Bedingungen méglich wird, ist auf einer weiteren Ebene von
Bedeutung: Tracks werden nicht mehr nur in einem » >brick and mortar< recording
studio« (Théberge, 2004: 760), sondern in einer Produktionsanwendung 7z der Wolke
produziert. Dies markiert die nichste kulturhistorische Zisur in der Transformations-
geschichte von Musikproduktion. Als urspriinglich »very specific kind of place, made
up of carefully engineered acoustic spaces, in which a variety of actors (artists, session
musicians, producers and engineers), working with sophisticated technologies, come
together to create a sound recording« (ebd.) verlagerte sich das Tonstudio zunichst
auf die heimische Festplatte (Seifert, 2018). In diesem Zuge bildete sich das »Network
Studio« (Théberge, 2004: 760) als neues Ideal in der Musikproduktion heraus. Die
Verlagerung von einem lokal situierten Ensemble aus Klangriumen und Geriten in
Software hat jedoch zu einer » Auflosung und Neuordnung von [...] etablierten Auf-
teilungen zwischen Komponist*innen, Instrumentalist*innen, Tontechniker*innen,
Performer*innen« (Ismaiel-Wendt, 2016: 28) gefiihrt. Diese zuvor disparaten Auftei-
lungen mit ihren Rollen- und Handlungserwartungen, Verantwortlichkeiten sowie
dem dafiir erforderlichen Wissen konvergieren. User*innen sind nun gleichermafien
eine Produktion in allen Bereichen mafigeblich leitende Produzent*innen.

Der durch die Rollenkonvergenz entstehenden Eigenverantwortlichkeit wird auf
audiotool durch Kollaboration begegnet. Musikproduktion kann dabei ko-kon-
struktiv vollzogen werden, sodass »nonsummative Prozesse beférdert [werden], die
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im Ergebnis mehr beinhalten kénnen, als die reine Addition der Einzelleistungen«
(Bornemann, 2012: 771f.). Das MusikmachDing audiotool wird performativ als Netz-
werk zur Musikproduktion hervorgebracht, innerhalb dessen ko-konstruktive Poten-
tiale durch die Verlagerung der technischen Infrastrukturen in die Woalke nutzbar
gemacht werden kénnen. Die Komplexitit der Anforderungen an Produzent*innen
und der Grad der Verantwortlichkeiten durch das Verschmelzen multipler Rollen in
digitaler Musikproduktion werden auf audiotool insofern produktiv gewendet, als
Kollaboration in einem gesetzten Rahmen zur Verfiigung stehender Méglichkeiten
zuginglich wird.

Das MusikmachDing audiotool und seine modulare Struktur

Modularitit ist Lev Manovich zufolge eines der Grundprinzipien digitaler Medien
(Manovich, 2001). Digitale Objekte konnen aufgrund der »fractal structure of new
media« (ebd.: 51) nahezu beliebig (re-)kombiniert werden, ohne dabei ihren Sta-
tus aufgeben zu miissen. Der modulare Aufbau der audiotool-DAW ermdglicht es,
Devices auf der zweidimensionalen, frei belegbaren Arbeitstliche (Deskzop) sowohl
manuell zu positionieren als auch beliebig miteinander zu kombinieren. Durch die
Verbindung von grafisch simulierten Klangerzeugern, -prozessoren und -manipula-
tionsgeriten lassen sich dsthetische Strategien realisieren und Devices entsprechend
der jeweiligen Produktionsroutinen und habitualisierten Umgangsweisen auf dem
Desktop organisieren.
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Abbildung 6: Ausschnitt des Desktops der audiotool-DAW.

Der Desktop der DAW prisentiert sich zunichst als Freifliche, auf dem eine Ord-
nung durch Auswahl und Kombination der Devices hervorgebracht werden muss.
Das Designkonzept des audiotool-Interface unterscheidet sich mit der zweidimensio-
nalen, zoombaren Draufsicht, der Ablage von und Navigation zwischen den Geriten
von den Gestaltungsansitzen der Wettbewerber grundlegend (Abb. 6). Die Interface-
konzepte anderer DAWs sind durch etwas anderes gekennzeichnet, denn diese »er-
scheinen nach den allgemeinen wie den verwaltungswissenschaftlichen Definitionen
im besten Sinne als Formulare« (Ismaiel-Wendt, 2016: 128). Formulare standardisieren
und optimieren die Prozesse sich wiederholender Routinen, da ihre Inhalte in einer
wiederkehrenden systematisierten und einheitlichen Ordnung zuginglich gemacht
werden.

Das nebenstehende Beispiel verdeutlicht das Formular- bzw. Tabellenhafte am Bei-
spiel von Avid Pro Tools (Abb. 7). Die Programmoberfliche ist iiber abgegrenzte
Spalten und Zeilen organisiert, die eine Ubersicht tiber die Struktur der Produktion
geben. Durch die Gréflenverhiltnisse der Spalten und Zeilen wird der Fokus zunichst
auf die vertikal geschichteten Spuren gelenkt, der die Abfolge des musikalischen Ma-
terials im horizontalen zeitlichen Verlauf erfassen lisst. Dariiber hinaus informieren
verschiedene Eingabefelder mit numerischen (Meta-)Daten tiber weitere Parameter

15



3 AUDIOTOOL — ANALYTISCHE ZUGRIFFE

der Produktion. Mithilfe von Werteingaben werden Spuren beziffert, Tempoanga-
ben fixiert, Positionsmarkierungen auf Taktzahlen und Zihlzeiten umgerechnet oder
Verweise auf Send/Return-Kanile zum Routing in Signalketten angegeben. Digitale
Musikproduktion unterscheidet sich durch den Umgang mit numerischen Werten
damit wenig von anderen Arten der Tabellenverwaltung. Musikproduktion mithilfe
von Tabellen und Formularen ist standardisiert und starr, denn »[¢]s gibt kein Durch-
streichen, kein Uber-Rinder-hinaus-Schreiben, alles bleibt penibel tibersichtlich«
(ebd.: 129).

T————SSS—S—————TERRR,

mmmmm

Abbildung 7: Das Formular von Avid Pro Tools (V17joabr, 2017).

Bereits ein grober Blick auf das Interface der audiotool-DAW lisst grundlegende kon-
zeptuelle Unterschiede erkennbar werden (Abb. 8). Die Bedienoberfliche besteht mit
dem Desktop (1), dem Panel (2) und der Timeline (3) aus drei Bereichen. Der Desktop
ist die Arbeitsfliche, auf der Devices abgelegt, angeordnet, konfiguriert und mitei-
nander verbunden werden kénnen. Arbeitsbereiche, die auflerhalb des Sichtfensters
liegen, werden durch Scrollen erreicht. Einstellungen an den Parametern der Devices
werden auf dieser Arbeitsfliche vorgenommen. Auf dem Desktop lassen sich auf die
individuellen Arbeitsroutinen zugeschnittene Device-Infrastrukturen zur Produkti-
on von Tracks herstellen. Die modular verketteten und durch grafisch simulierte Ka-
bel verbundenen Devices werden in einem oder mehreren Mischpulten zusammen-
geftihrt und im StereoOutput-Device summiert.
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Abbildung 8: Das Interface der audiotool-DAW.

Uber die Subnavigation im Panel (2) kann auf Devices, Samples und Presets zugegrif-
fen werden. Diese konnen auf die Arbeitsfliche gezogen bzw. den jeweiligen Devices
zugewiesen werden. Die Simulationen von Klangerzeugern und -manipulationsgeri-
ten werden entlang der Kategorien Drums, Synthesisers, Tools, Mastering, Effects und
Notes unterschieden. Die Samples im Medienarchiv werden als Liste aufgefiihrt, aus
der sie in eine Produktion integriert werden konnen. Wo Samples bei Wettbewerbern
in der Regel direkt aus einem Medienbrowser einer Spur zugeordnet und in der ent-
sprechenden Zeile der Tabelle angeordnet werden, muss bei audiotool zunichst das
Device Audio Track in das Setup integriert werden. Presets konnen ebenfalls tiber eine
Liste ausgewihlt werden. Die Listenform unterscheidet sich dahingehend von gingi-
gen Nutzungsparadigmen anderer DAWS, dass Presets bei VST-Plugins in der Regel
unmittelbar im Plugin-Fenster anwihlbar sind. Auf audiotool muss ein Preset aus der
Gesamtliste ausgewihlt und dem Device auf der Arbeitsfliche zugewiesen werden.
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PRESETS

DEVICES SAMPLES

DRUMS

Abbildung 9: Devices, Samples und Presets in der audiotool-DAW.

Die Timeline (3) stellt den Inhalt des Sequencers dar und erlaubt den Zugriff auf
Klangelemente tiber grafische Wellenkurven oder Tonhohen. Die Devices sind in der
Timeline vertikal organisiert, die zugeordneten Loops bzw. MIDI-Noten sind neben-
stehend horizontal im Sequencer angeordnet. Uber die T7meline kann auch der No-
ten-Editor angewihlt werden, mithilfe dessen in die Tonstruktur programmierter Se-
quenzen eingegriffen werden kann. Von der tabellarischen Gestaltung des Interfaces
anderer DAW-Software unterscheidet sich die Timeline konzeptuell kaum. Wo die
Timeline bspw. bei Pro Tools das zentrale Element darstellt (Abb. 7), nimmt diese
in der Default-Konfiguration der audiotool-DAW lediglich wenig Raum ein und ist
zudem funktional reduzierter (Abb. 8). Die Groflenverhiltnisse der drei Bereiche sind
jedoch grundsitzlich variabel. Die Default-Einstellung von Software ist aber dahin-
gehend relevant, dass sie als Standard keineswegs neutral ist. Die in die Programm-
struktur eingeschriebenen Einstellungen behaupten ihre Giiltigkeit bis zu dem Zeit-
punkt, an dem sie durch die User*innen geindert werden. Voreinstellungen bilden
eine intendierte Gebrauchsweise ab und formieren damit als normative Setzungen die
Praxis: »Defaults are not just technical but also ideological maneuverings; if changing

118



3.3 ANALYSEN zU AUDIOTOOL ALS MUsIKMACHDING

a default takes effort, users are more likely to conform to the site’s decision architec-
ture« (van Dijk, 2013: 32).

Auf dem Desktop-Bereich liegt bereits durch die Gréflenverhilenisse der drei Bereiche
der Fokus. Sowohl die Gerite auf dem Desktop als auch die in der Timeline orga-
nisierten Reprisentationen von Klangereignissen und Steuerungsbefehlen erlauben
keinen unmittelbaren Zugrift auf das Klanggeschehen. Es handelt sich dabei also le-
diglich um »Ansichten (»Views«)« (Ismaiel-Wendt, 2016: 129) von Aufschreibesyste-
men. Als symbolische Reprisentationen stellen diese auch keine Ansichten auf Musik
oder ein Klanggeschehen dar, sie »bezeugen vielmehr Ansichten und Vorstellungen
dariiber, wie mit Musik umgegangen werden kann/soll« (ebd.). In dieser Hinsicht
ist die Abkehr vom traditionellen Interfacekonzept von DAW-Software, das sich am
Tabellarischen und Statischen orientiert, hin zu einer frei gestaltbaren Arbeitsfliche
bemerkenswert: Das Primat des Desktops auf audiotool tibersetzt die Vorstellung
eines immersiven Beugens tiber die Gerite in die DAW. Im Zentrum stehen hier we-
niger abstrahierte Reprisentationen von Klang, sondern die modularen Devices, mit
denen sie erzeugt werden. Im Sinne eines Hands-on-Ansatzes wird damit an weniger
computervermittelte Formen musikalischer Praxis angeschlossen, sodass weniger die
Verwaltung von Klangereignissen im rigiden tabellarischen Formular im Vordergrund
steht, sondern dass die Gerite den User*innen vor Augen und per Mausklick unmittel-

bar zuginglich sind.

Im Gegensatz zur rigiden und standardisierten tabellarischen Logik kénnen
User*innen auf der Arbeitsfliche genau jene Konfiguration generieren, die ihren
Produktionsroutinen entspricht. Die modulare Konzeption des MusikmachDings
audiotool erméglicht eine endlose Fiille an Verkniipfungen zur Realisierung klang-
asthetischer Gestaltungsstrategien. Das Interface-Konzept der audiotool-DAW weicht
insofern vom vorherrschenden Paradigma von DAW-Software ab, als die Verkniip-
fung von Klangquellen und -prozessoren nicht tiber numerische Verweise hergestellt
wird, sondern tiber simulierte Kabel, die an den Devices andocken. Das resultierende
Konglomerat von Devices und Kabeln spielt jedoch mitnichten bloff mit einer alter-
nativen grafischen Darstellungsform. Uber diese spezielle Form der Ansicht des Auf-
schreibesystems werden kulturelle Sedimentierungen aufgerufen, mit denen ber
einen nostalgischen Verweis auf den Workflow vor-digitaler Praktiken eine kritische
Position gegeniiber Digitalisierungsprozessen eingenommen wird:

»All of the audiotool devices can freely be added to the app’s desktop where cables can
be manually dragged from input to output mirroring the workflow of early electronic
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musicians. This approach gives full freedom when it comes to the routing, splitting or
merging of the different synthesizers outputs.« (audiotool, 0.D. b)

Das modulare Konzept der DAW erméglicht eine freie Positionierung der Devices so-
wie ihre Rekombinierbarkeit. Das modulare Konzept wird an die kulturelle Tradition
frisher elektronischer Musikpraxis riickgekoppelt, die hier in eine Musikproduktions-
anwendung tiberfiihrt wird. Das modulare Konzept zielt dariiber hinaus jedoch auch
auf Niederschwelligkeit durch die Verringerung von Abstraktion bei der Produktion,
die Reduktion notwendigen Wissens iiber digitales Audiorouting mittels numerischer
Verweise sowie den Abbau von Komplexitit:

André Michelle #or:00:21.2#: »wenn man sich andere Software anguckt wie Ableton
oder Fruity Loops (.) auch Cubase und so weiter wenn man jetzt erstmal die VST Ins-
trumente weglisst dann habe ich [...] eine ABSTRAKTE Oberfliche ne also ich habe
sozusagen ja auf moglichst wenig Space UNglaublich viele Méglichkeiten ne und es ist
(..) ja du findest halt keine keine Sachen mehr wieder wie in der echten Welt also ne fingt
eben mit Geriten an geht tiber Kabel und so weiter du hast im Prinzip nur noch Schalt-
flichen wo du dein Routing machen kannst und das ist natiirlich fiir einen Einsteiger
schwierig [...] ich finde es sehr unterstiitzend wenn ich nicht vor einer abstrakten fast
Tabellenansicht sitze«

Das Primat des Desktops sowie das modulare Konzept der audiotool-DAW machen
Klangerzeugung und -manipulation als Signalweg aus miteinander verschalteten Mo-
dulen sichtbar. Asthetische Strategien werden als Konglomerat modularer, miteinan-
der verbundener Devices, Vermittler und Klangprozessoren tiber ein grafisches Inter-
face erfahrbar und in ihren Operationsweisen rekonstruierbar. Die Konstruier- und
rekonstruierbarkeit dsthetischer Strategien bedarf dabei nicht der Herstellung und
dem Nachvollzug abstrakter numerischer Verweise, sondern erfolgt linear entlang der
mit Kabeln verbundenen Module.

Ordnungen im generativen Medienarchiv

Ein zentraler Bestandteil von audiotool ist das plattformeigene Medienarchiv, in dem
Samples und Presets als sog. Assets gespeichert werden. Die Leitlinie gemeinschaft-
lichen Handelns auf audiotool spiegelt sich auch in diesem Archiv, denn der tiber-
wiegende Teil der Assets wird nicht anwenderseitig, sondern von User*innen als
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user-generated content bereitgestellt. Die archivierten Samples sind darin insofern de-
kontextualisiert, als sie »keine kompletten Medienprodukte mit ihren dazugehérigen
Werkstrukturen mehr [enthalten]« (Groffmann, 2005: 248). Auch Presets verweisen
als »Voreinstellungen von Parametern zur analogen und digitalen Klangbildung, Fil-
tern, vorgegebenen Quantisierungsrastern« (Fabian/Ismaiel-Wendt, 2018: 3a) weder
auf einen Kontext, noch kénnen sie als Klang eigenstindig horbar gemacht werden.
Erst im Zuge ihrer Verfiigbarmachung im Archiv, fiir die Bezeichnungen zur Klassi-
fizierung gewihlt werden miissen, konnen Anschlisse an (Klang-)Phinomene, kultu-
relle Konventionen und Logiken hergestellt werden (Meerhoft, 2018).

Die Regeln und Verfahrensweisen des Sammelns, Katalogisierens und Bereitstellens
der Assets sind in das Ordnungssystem dieser »generativen Materialsammlung«
(Grofimann, 200s: 248) eingeschrieben. Dieses Ordnungssystem ist bedeutend, da
es formiert, wie musikalische Materialien zum Ausgangspunkt kultureller Produk-
tion werden kénnen. Die eingeschriebenen Paradigmen wirken so unmittelbar in
das Processing kulturellen Wissens hinein, also in die »Wechselbezichung von Archiv-
nutzung und Transformation von medial gespeicherten isthetischen Artefakten«
(Grofimann, 2005: 243). Das Ordnungssystem emanzipiert das Medienarchiv von sei-
ner traditionellen Aufgabe, »das zu Archivierende vor dem Verfall und dem Verges-
sen, aber auch vor unautorisiertem Zugriff zu schiitzen« (Warnke, 2002: 269), indem
es Regeln und Kategorien fiir die Aneignung der Assets bereitstellt. Vor dieser Folie
ist eine Analyse von Ordnungssystemen generativer Medienarchive aufschlussreich,
»weil sich hinter ihnen kulturell anerkannte Praxen, Normvorstellungen, Konventio-
nen, Logiken und Werte verbergen« (Ismaiel-Wendt, 2016: 31). Diese sollen im Folgen-
den rekonstruiert werden.

Audiotool fiihrt das plattformeigene generative Medienarchiv als dynamisch, sich
stetig erweiternd und ausdifferenzierend ein: »Enjoy an ever growing, community
fed cloud based library of over 1,000,000 samples. There are also over 200,000 device
presets accessible through the various device’s preset browsers« (audiotool, 0. D. b).**
Dieses Medienarchiv ist dezidiert anwendungsbezogen und die Presets sind notwen-

*  Bei dieser Angabe handelt es sich um eine statische Angabe und nicht um eine dyna-
mische Momentaufnahme der sich durch kontinuierlichen Upload im Sekundentakt
indernden Gesamtzahl. Bedenkt man, dass die Materialien dieses Archivs grofitenteils
user-generiert sind und nicht aus kommerziellen Bibliotheken mit mehreren zehntausend
Einzelkomponenten bestehen, so erscheint die Fiille gespeicherter Assets in jeder Hin-
sicht bemerkenswert.
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digerweise geritespezifisch. Ein Preset fiir den auf audiotool simulierten Synthesizer
Roland TB-303 kann nicht auf ein VST-Plugin Gibertragen werden, das den gleichen
Klangerzeuger simuliert. Die Datenformate sind inkompatibel. Eine Export-Funk-
tion fiir Presets besteht daher nicht. Presets im Medienarchiv kénnen lediglich aus
der DAW heraus generiert und fir die Nutzung mit einem spezifischen Device auf
audiotool bereitgestellt werden.

Im Gegensatz dazu werden Samples nicht wie Presets in der audiotool-DAW generiert,
sondern von der Festplatte in das Medienarchiv importiert. Da sie dafiir bereits in
einem digital kodierten Dateiformat vorliegen missen, ist die Uberfiihrung in andere
DAWs und Online-Libraries grundsitzlich méoglich. Samples auf audiotool sind somit
nicht exklusiv auf eine Nutzung auf dzeser Plattform beschrinkt. Eine plattformiiber-
greifende Nutzung von Samples ist jedoch nur fur diejenigen User*innen méglich,
welche Zugriff auf die Ursprungsdatei haben. Das Medienarchiv erlaubt zwar den Im-
port, nicht jedoch den Export auf die lokale Festplatte. Was im Medienarchiv vorliegt,
kann aus diesem Geftige nicht herausgel6st und anderweitig genutzt werden.

Das generative Medienarchiv operiert mithin restriktiv und kapselt die Assets nach
auflen ab. Da die Daten im Archiv nicht als digitale Doublette exportiert und in an-
deren Produktionskontexten verwendet werden kdnnen, bleibt ihre Nutzung auf die
audiotool-DAW beschrinkt: Produzieren mit diesen Klingen und Klangvorstellun-
gen bedeutet Produzieren auf audiotool mit dzesen Devices und Klangfragmenten.
Das Medienarchiv ist damit insofern ein exklusives, als es die Daten nicht blof vor
dem Vergessen schiitzt, sondern dartiber hinaus den Zugriff auf die generierten Wis-
sensbestinde radikal einschrinkt. Sowohl das im Medienarchiv archivierte als auch
das damit generierbare kulturelle Wissen sind hochgradig kontextspezifisches und an-
wendungsbezogenes (musik-)kulturelles Wissen.

Der Upload oder die Erstellung von Samples und Presets bedeutet immer auch, die-
se anderen User*innen zur Verfiigung zu stellen: Assets sind auf audiotool Commons
im Sinne informationeller Gemeingiiter (Stalder, 2016). Diese stehen unter Wahrung
freier Nutzungs- und Verwertungsrichtlinien, wie etwa der sog. Creative Commons-
Lizenzen, grundsitzlich fiir Dritte zur Verfiigung, sodass eine Uberfihrung in andere
Produktionen unproblematisch ist. Im Erstellungsprozess eines Presets besteht zwar
die Méglichkeit, die Option Hide from community anzuwihlen und es so der durch-
suchbaren Auflistung im Archiv zu entziehen. Diese Funktion ist jedoch standardmi-
Rig nicht aktiviert, sodass der anwenderseitig vorgegebene Default-Status als formie-
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rende Normvorstellung eine Freigabe der Assets durch die erstellenden User*innen
nahelegt.

In der Konsequenz geht damit eine Abgabe individueller Kontrolle Giber das Artefakt
einher: Sobald ein Asset in einer Produktion verwendet und als Track veroffentlicht
worden ist, kann es durch die erstellende*n User*in nicht mehr eigenstindig aus dem
Archiv entfernt werden. Auch Anderungen am Medienobjekt, wie bspw. des Sample-
Titels, der Meta-Daten etc., sind nicht mehr méglich. Die Artefakte im Medienarchiv
sind damit fixe Zeugnisse von Entscheidungen zum Zeitpunkt ihrer Archivierung.
Der Grund daftr ist, dass ein Asset nach der Loschung aus dem Archiv in allen Pro-
duktionen, in denen es integriert wurde, nicht mehr verfigbar sein wiirde. Entschei-
dungen einzelner User*innen, die von ihnen generierten Assets aus dem Medienarchiv
zu entfernen, hitten damit gravierende 4sthetische Konsequenzen fiir die Tracks an-
derer User*innen.

Um solche massiven Eingriffe in musikalische Strukturen und die klangisthetischen
Qualititen einer Produktion zu verhindern, unterliegt die Nutzung des generativen
Medienarchivs einer restriktiven Ordnung. Dieses fufit auf dem kollaborativen Para-
digma von audiotool und einer daran anschliefenden Kultur des Teilens digitaler
Medienobjekte (Unger, 2012), wodurch ein nachtriglicher Eingriff in Assets durch
die generierenden User*innen ausgeschlossen wird. Da ein Entfernen der Assets im
normativen Geflecht der Zugriffsregeln nicht vorgesehen ist, ist in die Ordnung des
Medienarchivs ein Paradigma des Wachstums eingeschrieben. Samples und Presets
sollen durch die User*innen dem Archiv als informationelle Gemeingiiter mit allen
daraus resultierenden Konsequenzen hinzugefiigt werden.

Dartiber hinaus ist das Ordnungssystem des Medienarchivs noch in einer weiteren
Hinsicht bedeutsam. Die Art und Weise wie Samples im Archiv abgelegt werden
unterscheidet sich von den gingigen Paradigmen der Kategorisierung und Systemati-
sierung in anderen DAWs gravierend. Klinge werden im Medienarchiv auf audiotool
nicht entlang von musikalisch-dsthetischen Qualititen geordnet, sondern iiber ein
dreistufiges System. Dieses rekurriert auf ein rechtliches Kernproblem von Online-
Kultur und die Modalititen kultureller Produktion im Netz. Die Zugriffsweisen auf
die Klinge im Online-Archiv unterliegen grundlegend anderen Bedingungen und die
Archivnutzung folgt anderen Logiken, Konventionen und Routinen als in anderen
Produktionsumgebungen. Diese verinderten Bedingungen werden im Folgenden ins
Zentrum der Analyse gestellt. Die darauf Bezug nehmenden Praktiken des Feldes wer-
den an anderer Stelle dargestellt.
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Das Medienarchiv auf audiotool wird zum iiberwiegenden Teil durch die Beitrige der
User*innen gespeist. An der Bereitstellung von Samples wirken dartiber hinaus jedoch
auch kommerzielle Anbieter mit. Diese Differenz bildet die Trennlinie der im Ord-
nungssystem des Archivs angelegten Kategorien. Alle Samples werden hinsichtlich
ihres sog. Clearance Level unterschieden, je nach Kategorie verschiedenfarbig markiert
und qualitativ geordnet. Das sog. Clearance Level eines Samples markiert die Freigabe-
stufe und fungiert neben der individuell zuweisbaren Bezeichnung sowie den 7zgs als
Filter zur Ordnung und Durchsuchung der Klinge im Medienarchiv. Samples werden
in diesem System entweder als Safe, Trustworthy oder Unsafe kategorisiert.

Mit der Priosierung des Clearance Level, deren kategoriale Ordnung sich in keiner
anderen DAW findet, wird auf audiotool ein grundlegend anderer Ansatz verfolgt.
Exemplarisch fiir Ordnungsstrukturen in den Medienarchiven kommerzieller DAW-
Software steht der sog. Loop Browser in Steinbergs Cubase (Abb. 10). Samples wer-
den darin entlang attribuierter musikalischer Charakteristika unterschieden. Diese
beginnen mit der basalen Unterscheidung von Instrumentenkategorien (bspw. Bass
oder Drum€Perc) und daran anschliefenden Differenzierungen (z.B. Synth Bass,...)
bis hin zu stilistischen Zuschreibungen (Admbient, Electronica, Rock,...) oder der Zu-
ordnung zu Genres und ihren Unterklassen (Americana, Bluegrass, Western als Teil
von Country). Dartiber hinaus werden Klinge anhand ihrer klangisthetischen Quali-
titen (akustisch, verzerrt, clean,...) sortiert. Das Ordnungssystem erlaubt es, diese Zu-
ordnungen nach Belieben zu verindern. Zusitzlich konnen Meta-Daten, wie bspw.
Tonart- oder Tempoinformationen, fiir Samples angepasst bzw. hinzugefiigt werden.
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Abbildung ro: Der Loop Browser von Steinberg Cubase.

Das Ordnungssystem auf audiotool rekurriert im Gegensatz dazu nicht auf organo-
logische Kategorien, Musikstile oder klangisthetische Qualititen. Die Kategorien des
Archivs markieren Bedingungen und Risiken der Aneignung dekontextualisierter
Klinge. Mit diesem Ansatz wird ein Problem bearbeitet, welches sich durch die Mo-
dalititen digitaler Klangkodierung und der damit einhergehenden verlustfreien Uber-
fithrbarkeit in eine Vielzahl verschiedener Archive massiv verschirft hat. Im digitalen
Speicher wird das Klangmaterial von seiner unmittelbaren Kopplung an das physische
Trigerobjekt entbunden. Die Folgen sind wesentlich:

»Zugleich entsteht ein neuer Typus des Archivs, das Samplearchiv, in dem kohirente
Klangbruchstiicke, seien es Einzelklinge oder rhythmische Versatzstiicke (Loops) gespei-
chert sind. In dieses Archiv gehen Klinge ohne Riicksicht auf ihre Herkunft ein, selbst-
gespielte Gitarrenriffs stehen neben E-Piano-Chords einer kommerziellen Sampling-
CD, einem Drum-Break von Led Zeppelin und einer Funk-Hookline aus einem Hit der
8oer.« (Groffmann, 2005: 248; H.i.O.)

Die Nutzung digitaler Samplearchive als generative Materialsammlung folgt grund-
sitzlich anderen Logiken als die Plattenkiste der DJs. Im Gegensatz zu den Schallplat-
tenkisten enthalten digitale Archive »keine kompletten Medienprodukte mit ihren
dazugehorigen Werkstrukturen mehr, ihre Materialien sind bereits im Archiv dekon-
textualisiert« (ebd.). Ins Archiv gelangen die Samples erst durch die kulturelle Praxis
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des Samplings, dem Herauslésen von Klingen aus ihrem Kontext. Fiir das Ordnungs-
system auf audiotool ist an dieser Stelle entscheidend, dass die Archivierung digital
kodierter, dekontextualisierter Samples aufgrund der besonderen Bedingungen eines
Online-Zugriffs eine einschneidende rechtliche Problematik aufwirft (D6hl, 20165
Fischer, 2020).

Als kulturelle Praxis meint Sampling eine »Transport- und Verarbeitungstechnik von
Material« (Groffmann, 1995: 39), deren »methodisches Prinzip [...] nichts anderes [ist]
als der direkte Zugrift aufs Signal« (ebd.). Juristisch wird Sampling jedoch primir »im
Sinne einer Bearbeitung bestehender Werke« (Fischer, 2018: 228) bewertet. Das Recht
schiitzt solche Werke, sodass diese »ohne Einwilligung des Urhebers gegen Zahlung
einer Lizenzgebiihr zwar aufgefiihrt, nicht aber bearbeitet werden [diirfen]« (ebd.).
Im Urheberrechtsgesetz heifdt es dazu in § 23 Abs. 1: » Bearbeitungen oder andere Um-
gestaltungen des Werkes diirfen nur mit Einwilligung des Urhebers des bearbeiteten
oder umgestalteten Werkes ver6ffentlicht oder verwertet werden.« Eine Ausnahme
der Genehmigungspflicht ist zwar in den Regelungen zur derivativen Verinderung in
§ 24 Abs. 1 UrhG angelegt, erfordert aber eine eigene Schopfungshdhe, einen eigenen
Werkcharakter.» Diese Eigenstindigkeit ist jedoch nur dann erreicht, wenn das dem
Original entnommene Fragment hinter der neuen Schépfung zuriicktritt und nicht
mehr wiedererkennbar ist (vgl. Fischer, 2020).

Der Upload bzw. das Hosting von urheberrechtlich geschiitzten Klingen wird juris-
tisch als Veréffentlichung betrachtet. Sofern von den Rechteinhaber*innen dafiir kei-
ne Lizenz eingeriumt wird, wird dies als Verstof§ gegen das Urheberrecht gewertet.
Dies gilt auch fiir jene Samples, die zwar aus Archiven heruntergeladen und in Pro-
duktionen verwendet, jedoch nicht in andere Speichermedien iberfithrt werden diir-
fen. Mangels einer leichten Identifizierbarkeit von Uploader*innen im Netz werden
im Streitfall meist die Betreiber*innen der Plattformen in die Haftung genommen,
auf denen urheberrechtlich geschiitzte Inhalte gehostet werden. Das Verfolgen ihrer

% Der Streit um das Verwenden von Samples zwischen der Freiheit der Kunst und dem
Schutz der Rechte von Urheber*innen beschiftigt seit Jahren die Gerichte. Das in
Deutschland wohl bekannteste Beispiel ist die Auseinandersetzung zwischen dem Mu-
sikproduzenten Moses Pelham und der Gruppe Kraftwerk um ein 2-sekiindiges Sample
in dem von Pelham produzierten Song Nur mir. Dieser Fall wurde seit 1999 von verschie-
denen Instanzen bis hin zum Europiischen Gerichtshof verschieden bewertet, bis heute
ist dieser Streitfall jedoch nicht abgeschlossen.
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User*innen, die urheberrechtlich geschiitztes Material ohne Lizenz bereitgestellt ha-
ben, obliegt dann den Betreiber*innen.

Das Problem liegt jedoch nicht blofy in der aufwindigen Identifizierung von
User*innen, die Klangmaterial widerrechtlich im Netz verbreiten, sondern zudem
in der hiufig schwierigen Identifizierbarkeit der Samples selbst. Dekontextualisierte
Klinge bieten als digitale Zeichenketten nur wenig Ansatzpunkte fiir eine zweifels-
freie Zuordnung, sodass die spezifischen lizenzrechtlichen Bestimmungen eines
Klangfragments oft ungeklirt bleiben. Wird auf audiotool ein Verstof§ erkannt,
muss das Sample von der Plattform vollstindig entfernt werden. Dies tangiert dann
alle Produktionen, in denen das Sample verwendet worden ist, denn dann sind diese
Tracks temporir nicht mehr zuginglich. User*innen haben jedoch die Moglichkeit,
den Track entweder ohne das betreffende Sample erneut zu verdftentlichen oder den
Track zu tiberarbeiten und auf die strukturellen und isthetischen musikalischen Ver-
inderungen zu reagieren. Die Durchsetzung des Urheberrechts und die Ahndung von
Lizenzverst6flen kann auch noch lange nach der Veroftentlichung in die musikalische
Struktur und die Klangisthetik von Tracks auf audiotool verindernd einwirken.*

Die im Ordnungssystem des Medienarchivs angelegte Kategorisierung von Samples ist
vor diesem Hintergrund als Strategie zur Bearbeitung dieses juristischen Problems zu
betrachten. Die drei Abstufungen — Safe, Trustworthy und Unsafe — bilden ein Clus-
ter, welches die Rechte der Urheber*innen bestméglich wahren und das Risiko so-
wohl fiir die Betreiber*innen der Plattform als auch deren User*innen begrenzen soll.
Zugleich beziffern diese Kategorien das Risiko, aufgrund der Loschung eines Samples
nachtriglich in die musikalische Struktur eingreifen zu miissen und ergo auch die
Wahrscheinlichkeit einer unverinderten, persistenten Speicherung der Tracks.

% Zweifelsohne stellen sich die gleichen rechtlichen Fragen auch bei Produktionen mit lokal
operierender DAW-Software. Der Online-Kontext unterscheidet sich davon jedoch in-
sofern, als das Hochladen eines Samples in ein Online-Archiv zugleich als unberechtigte
Weitergabe verstanden wird, als ein unerlaubtes zur Verfiigung stellen f#r Dritte.
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O Abbildung 11: Clearance-Level Safe.
Safe @

Trustworthy @ Mit Safe, der héchsten Stufe des
Unsafe @ Clearance Level, werden jene Sam-
ples qualifiziert, deren lizenzrecht-

Guaranteed to be legally impeccable!

licher Status zweifelsfrei geklart ist.

Using safe samples exclusively will Als Safe konnen daher ausschliefi-
guarantee that you will not lich Samples eingestuft werden, die
accidentally run into infringement
issues or held legally responsible in
future.

nicht von User*innen hochgeladen
wurden, denn in diesen Fillen lisst

sich der Ursprung eines Klangs
und damit auch die rechtlichen
Bedingungen einer Weitergabe nie mit absoluter Sicherheit kliren. Sichere Samples
stammen ausschliefflich von institutionellen, kommerziellen Anbietern — darunter
audiotool selbst oder newloops, einem kommerziellen Anbieter fir Sample Packs und
Presets — von denen eine Auswahl fiir die Nutzung auf der Plattform lizenziert wur-
de. Eine Verwendung dieser Samples ist rechtlich unproblematisch. Im Verhiltnis zur
Gesamtgrofle des Archivs mit mehr als 1.000.000 Samples ist die Anzahl der als Safe
klassifizierten Klinge jedoch verschwindend gering: Uber den audiotool-Account
wurden zum gegenwirtigen Zeitpunkt insgesamt 1906 Samples bereitgestellt, newloops
hat 417 Samples hochgeladen (Stand: Oktober 2023). Auf audiotool rechtlich unbe-
denkliche Tracks zu produzieren bedeutet ergo, sich auf ein winziges Segment des zur
Verfugung stehenden Klangmaterials zu beschrinken.
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Abbildung 12: Clearance-Level Trust-

Safe ® worthy.

O Trustworthy @

Unsafe @ Samples, die als Trustworthy qua-
lifiziert sind, sind user-generierte

Supposed to be legally impeccable!

Inhalte und damit aus den oben
Samples marked as trustworthy genannten Griinden grundsitzlich
have been uploaded by trustworthy
audiotool accounts. Those accounts
are trying to make sure that no
copyrights or terms & conditions lich unbedenklich angenommen,
have been violated. da sie von User*innen hochgeladen

wurden, die von den Betreiber*in-

problembehaftet. Samples dieser
Kategorie werden jedoch als recht-

nen als vertrauenswiirdig eingestuft werden. Dies ist bemerkenswert, denn darin
manifestiert sich eine weitere Form der Unterscheidung in ein Segment der mit der
geltenden Rechtslage vertrauten User*innen und einem Rest, fiir den das nicht in glei-
cher Weise angenommen wird. Da die lizenzrechtlichen Bestimmungen jedoch auch
hier nicht zweifelsfrei geklirt werden konnen, verbleibt ein Restrisiko, dass Tracks mit
diesen Klingen zu einem spiteren Zeitpunkt geléscht bzw. bearbeitet werden miis-
sen. Als vertrauenswiirdig gelten Uploads des sog. Audio Resource Collective (ARC),
einer »group of artists and sound designers Committed [sic!] to creating free and
legal samples and presets« (2019-02_AT_WLL). Zum Veréffentlichen von Samples
unter dem Dach des ARC muss einem von der Gruppe eigens entwickelten Regel-
werk sowie einem standardisierten Uploadverfahren gefolgt werden.” Diese norma-
tiven Setzungen sind die Bedingung, dass Samples auf audiotool tiberhaupt als #7ust-
worthy qualifiziert werden kénnen.

7 Das kollaborative Generieren von Gemeingiitern im Kontext des ARC wird in Kapitel 6.3
vor dem Hintergrund ihrer (Wissens-)Praktiken eingehender beleuchtet.
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SEICKE |

Trustworthy @
O Unsafe @

Potentially infringe copyrights or
other policies!

Please assure yourself before using
a sample from this category that it
does not infringe any copyright.
online

Abbildung 13: Clearance-Level
Unsafe.

Unter der dritten Kategorie wer-
den all jene Samples versammelt,
bei denen ein Lizenzkonflikt ange-
nommen wird, da diese von keiner
vertrauenswiirdigen Quelle in das

Medienarchiv eingespeist wurden.
Diese Samples sind Unsafe. Als

Samples from sample-cds,
sample resources, movies or
excerpts of other music are most
likely taken down in the future.

If you use a track from this category,
you are risking your track to be
taken down.

potentiell risikoreich gelten diesem
Verstindnis nach alle User*innen,
die beim Hochladen von Samples
keinen Kontrollmechanismen (wie
etwa beim ARC) unterliegen. Bei
der Nutzung dieser Samples muss

davon ausgegangen werden, dass
Lizenzkonflikte auftreten und Produktionen nachtriglich verindert werden miissen.
Das Fehlen normativer Regulierungen oder Kontrollen hat dartiber hinaus weitere
Konsequenzen, denn im Gegensatz zu sicheren oder vertrauenswiirdigen Samples gibt
es keine Standards fiir ihre Bezeichnung. Fiir Klinge im digitalen Medienarchiv ist
dies dahingehend von Bedeutung, dass Bezeichnungsstandards durchaus Riickschliis-
se auf den Ursprung erlauben wiirden. Die wenigen Informationen, die sich aus den
beliebigen Titeln und Tags von Samples herauslesen lassen, erlauben keinerlei Riick-
schliisse dariiber, wer oder was dort klingt und aus welchem Kontext ein Klang ent-
stammt.” Genauso wenig kalkulierbar ist damit auch das Risiko eines Verstofies gegen
geltende Lizenzbestimmungen, sodass Tracks moglicherweise bearbeitet werden miis-

sen, um eine nachtrigliche Léschung zu vermeiden.

®  Dass sich hinter dem 21-sekiindigen Sample mit dem Titel »sample« und dem Tag
»HIGA« (sample, 2018) ein abrupt abbrechender Hip-Hop-Loop, im Sample »sam«
(sam, 2018) ein artifiziell klingender orchestraler Blisersatz oder in »nov 1« (nov 1, 2020)
ein futuristisch anmutendes rhythmisches Pulsieren verbirgt, ldsst sich anhand der Be-
zeichnungen nichtim Geringsten vermuten.
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Abbildung 14: Auszug aus der Sample-Liste im
SAUFLES Medienarchiv.

Die Kategorisierung von Samples entlang
ihres Clearance Level begriindet sich in den
spezifischen Eigenschaften des Mediums
und den besonderen Bedingungen des Um-
gangs mit dem Medienarchiv, die durch die
strukturellen Bedingungen des Internets und
ihrer rechtlichen Bewertung geformt werden.
Das Netz wirkt als Fremdreferenz auf das
Medienarchiv und damit in die Praktiken des
Feldes hinein. Die auf strukturelle Einwir-
kungen reagierenden Ordnungssysteme von
Archiven entstehen jedoch nicht in einem
Vakuum von Bedeutungen, Kategorien oder

archivpraktischen Leitlinien. Sie werden ge-
macht und rekurrieren damit auf implizite oder explizite Grundsitze, hinter denen
sich »kulturell anerkannte Praxen, Normvorstellungen, Konventionen, Logiken und
Werte verbergen« (Ismaiel-Wendt, 2016: 31).

Die drei Kategorien zur Unterscheidung von Samples bearbeiten das Problem, dass
Klinge bei der Archivierung zugleich offentlich verfiigbar gemacht werden. Eine
Bereitstellung digital kodierter Klinge im Internet ist eine Verbreitung und verstof3t
gegen geltendes Recht, sofern die entsprechenden Rechte nicht eingerdumt wurden.
Fir den Inhalt der Archive sind in Ermangelung der schwierigen Identifizierbarkeit
zunichst die Betreiber*innen der Plattformen verantwortlich, die infolge juristischer
Auseinandersetzungen mit hohen Schadensersatzforderungen konfrontiert werden
konnen. Einem auf audiotool entdeckten Verstof8 folgt in der Regel jedoch zunichst
die Loschung, was sich jedoch unmittelbar auf die Produktionen von User*innen aus-
wirkt. Tracks mit geschiitzten Samples miissen nachbearbeitet werden und sind nicht
mehr 6ffentlich zuginglich. Die rechtliche Kernproblematik user-generierter Medien-
archive im Internet wirkt auf diese Weise unmittelbar in die strukturellen und istheti-
schen Bedingungen kultureller Produktion hinein. Rechtliche Lizenzbestimmungen
haben das Potential, produzierte Musik zu verindern.

Das Ordnungssystems ist in dieser Hinsicht als Teil einer priventiven Strategie zu ver-
stehen, deren Kategorien den Zugrift aufs Klangmaterial orientieren. Die Einfthrung
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der kategorialen Unterscheidung erfolgte als Reaktion auf das Auftreten massiver Li-
zenzverletzungen durch einen unregulierten Upload und den auf die temporire Ab-
schaltung des Sample-Uploads folgenden Verwerfungen zwischen Community und
Betreiber*innen im Zuge der sog. Samplepocalypse®. Das eingefithrte Ordnungssystem
wird in dem begleitenden Statement tiber ein normatives Ideal musikalischer Praxis auf
audiotool begriindet: »The idea is to shift audiotool back to its initial philosophy. Create,
share and learn music, built with the provided tools« (2018-03_AT_NWS). Nahegelegt
wird damit eine Selbstbeschrinkung auf jene Samples, bei denen ein Lizenzkonflikt
entweder ginzlich ausgeschlossen (safe) oder als unwahrscheinlich angenommen wer-
den kann (¢7ustworthy). Das Ordnungssystem fungiert damit als paradigmatische Leit-
linie von Musikproduktion auf audiotool, welches die Risiken dekontextualisierter
Klinge im Archiv tiber filterbare Kategorien sowohl fiir die Betreiber*innen als auch
die User*innen aufschliisselt und zuginglich macht.

3.4 Analysen zu audiotool als Soziales Netzwerk

Auf audiotool fallen Produktion und Rezeption durch die enge Verschrinkung der
DAW mit dem Sozialen Netzwerk, auf dem im Folgenden der Fokus liegt, in beson-
derer Weise zusammen. Im Digitalisierungsdiskurs hat der Begrift des Nezzes bzw. des
Netzwerks spitestens seit der Jahrtausendwende Konjunktur und wurde zur »Meta-
pher und Signatur des digitalen Zeitalters und der globalen Durchsetzung des Inter-
net« (Schifers, 2016: 113). Bezogen auf digitale Kultur und das Internet sowie die
fortschreitende Technisierung medienvermittelter Interaktionen bezeichnen Soziale
Netzwerke Plattformen, die mit der Wende vom Web 1.0 zum partizipativen Web 2.0
entstanden sind. Zu den bekanntesten Sozialen Netzwerken zihlen zum gegenwirti-
gen Zeitpunkt Instagram, TikTok, YouTube und Facebook. Wie die Vergangenheit
gezeigt hat, sind die Machtverhiltnisse aufgrund der immensen User*innen-Zahlen
auf den groflen Plattformen und den dadurch méglichen dynamischen Skaleneftek-
ten fragil. Nicht zuletzt der Niedergang der ehemaligen Pionierplattform MySpace
oder die Einstellung des Betriebs von Google+ im April 2019 haben gezeigt, wie rasant
sich durch die stromartige Abwanderung von User*innen die Krifteverhiltnisse der
Plattformen verschieben kénnen.

»  Die Hintergriinde der sog. Samplepocalypse werden in Kapitel 6.3 beleuchtet.
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Die konzeptuellen Grenzen zwischen Sozialen Medien im Allgemeinen als jene »An-
gebote auf Grundlage digital vernetzter Technologien, die es Menschen ermdglichen, In-
formationen aller Art zuginglich zu machen und davon ausgehend soziale Bezichungen
zu kniipfen und/oder zu pflegen« (Taddicken/Schmidt, 2017: 8; H.i.0.) und Sozialen
Netzwerken im Speziellen sind unscharf. Eine trennscharfe Definition ist schon al-
lein aufgrund der rasanten Diversifizierung von Plattformen durch die kontinuierli-
che (Weiter-)Entwicklung der Angebote im Netz utopisch (Kneidinger, 2010). Nicole
Ellison und danah boyd heben in ihrer Definition Sozialer Netzwerke auf drei elemen-
tare Bestandteile ab:

»A social network site is a nerworked communication platform in which participants
1) have uniguely identifiable profiles that consist of user-supplied content, content pro-
vided by other users, and/or system-level data; 2) can publicly articulate connections that
can be viewed and traversed by others; and 3) can consume, produce, and/or interact with
streams of user-generated content provided by their connections on the site.« (Ellison/
boyd, 2013: 158 f.; H.i.O.)

Die Verbreitung Sozialer Netzwerke hat zu einer grundlegenden Rekonfiguration
von Online-Kultur gefiihrt, in dessen Folge »the online landscape shifted from being
topically organised to being organised around social connections between people«
(Lindgren, 2017: 73). Ellison und boyd wihlen den Terminus social network site an-
stelle von social networks, social networking, online social networks oder auch social
networking sites bewusst, um erstens Missverstindnisse mit dem soziologischen Netz-
werkbegriff zu verhindern. Soziale Netzwerke haben als Gegenstand der Soziologie
eine lange Tradition und bezeichnen »identifizierbare Beziehungsmuster von Ver-
netzungen unter Individuen und sozialen Systemen jeder Art und Gréfle« (Schifers,
2016: 114). Als Set von Knoten und Verbindungen kénnen sie eine empirisch fundierte
Beschreibung der »Gesamtheit der sozialen Beziehungen, die eine Person (Ego, Fo-
kalperson, Fokusperson) mit anderen Menschen (Alteri) unterhilt sowie deren Be-
ziehungen untereinander« (Déring, 2003: 409) liefern.

Zweitens wire social networking den Autorinnen zufolge nicht treffend, da tiber das
Gerundium die Praxis des Herstellens sozialer Verbindungen in den Vordergrund ge-
riickt wird und sich darin die Spezifik des Online-Kontextes im Gegensatz zum Her-
stellen von Offline-Verbindungen nicht hinreichend abbildet. Drittens verweise eine
Spezifizierung zu online social networks lediglich auf die Online-Verbindungen eine*r
User*in und nicht auf die Plattformen selbst. Viertens wiirde bei der Spezifizierung so-
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cial networking site das Hervorbringen von Verbindungen zu neuen Bekanntschaften
auf den begrifflich mitgeftihrten Plattformen im Vordergrund stehen (boyd/Ellison,
2007). Das zentrale Unterscheidungskriterium der social network sites gegentiber
anderen Formen von Online-Interaktionsrdumen liegt jedoch auf dem 6ffentlichen
Artikulieren von Verbindungen tber die Plattform: »the term »social network site«
highlights the role of the network (as a noun) as opposed to the practice of networking
(as a verb)« (Ellison/boyd, 2013: 159).

audiotool als Soziales Netzwerk — eine Klassifikation

Audiotool ist entsprechend des obigen Verstindnisses als Soziales Netzwerk zu klassi-
fizieren, da es alle drei daftir erforderlichen Eigenschaften aufweist. Erstens wird mit
der Registrierung eine*r User*in auf audiotool ein Profil angelegt. Ein Profil ist eine
dynamisch generierte Webseite, auf der die iber ein Formular tibergebenen Eingaben
in einer plattformspezifischen Weise aufgefithrt werden. Profile in Sozialen Netzwer-
ken sind somit »ein Mittel der mehr oder weniger standardisierten und gleichzeitig
standardisierenden Prisentation [...], durch die spezifische, kontextbezogene Formen
der Vergleichbarkeit hergestellt werden« (Degeling et al., 2017: 10). Die standardisier-
ten Eingabefelder sowie die dazugehorigen Zeichenbeschrinkungen normieren, in
welcher Weise User*innen sich auf der Plattform profilieren kénnen. Dartiber hinaus
wird das Profil auf audiotool aus einem Template generiert, das fiir alle User*innen
in der Regel gleich ist. Das Profil auf audiotool bringt User*innen tiberhaupt erst a/s
User*innen hervor. User*innen werden zu User*innen, indem sie sich innerhalb eines
normativ gesetzten Rahmens profilieren und damit als ein bestimmter Jemand an-
und wiedererkennbar werden. Das Profil ist sowohl die Bedingung fur die Nutzung
der DAW als auch die zentrale Interaktionsinstanz auf audiotool.

Beim Aufruf eines Profils werden verschiedene Daten abgerufen, darunter vor allem
user-generierte Inhalte, wie bspw. Tracks. Dartiber hinaus werden mit Kommenta-
ren anderer User*innen sowie systemgenerierter Daten auch Inhalte auf dem Profil
abgebildet, auf die die Profilierten nur mittelbar oder sogar tiberhaupt keinen Ein-
fluss nehmen kénnen. User*innen kénnen zwar eigene Inhalte oder Kommunikati-
onszusammenhinge anderer User*innen auf ihrem Profil 16schen, auf Systemdaten
kann jedoch nicht eingewirkt werden. Quantifizierungen von Profilaufrufen oder
Follower*innen-Zahlen gehen als Kennziffern in die Profilierung aller User*innen
gleichermaflen ein.
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Die erste Klassifikationsbedingung ist insofern erfiillt, als User*innen @iber das Profil
unabhingig von méglichen Verinderungen stets eindeutig identifizierbar sind. Selbst
bei Anderungen des Usernames, des Profilbilds oder Verinderungen der Selbstbe-
schreibung bleiben sowohl die URL als auch die ID, iiber die simtliche Daten eine*r
User*in einem Profil zugeordnet werden, identisch: User*innen werden ein*e andere*r
und bleiben dabei zugleich identisch und fir andere als dieser bestimmte Jemand iden-
tifizierbar.

Zweitens wird {iber das Profil das Netzwerk eine*r User*in 6ffentlich einsehbar. Ge-
meint sind damit die Verbindungen zu anderen audiotool-User*innen, die sich tiber
die Following-Funktion herstellen lassen. Auf dem Profil wird das Netzwerk in zwei
Bereiche unterschieden: Unter den Followers werden all jene User*innen aufgefiihre,
die dieser User*in folgen. Unter Following wird ersichtlich, welchen User*innen die
Profilierten folgen. Im Gesamtzusammenhang fungiert die nebenstehende Angabe
der Gesamtzahl von Followers bzw. Following zum einen als Popularititsindikator, der
einen Hinweis auf Reputation und Reichweite eine*r User*in in der Community lie-
fert. Zum anderen werden durch das Folgen anderer User*innen und die 6ffentlich
einsehbare Auflistung dieser Verbindungen eigene Relationierungen im Kontext gro-
Berer Netzwerkprozesse herausgestellt. Mit dem Netzwerk wird Anerkennung und
Partizipation in der kulturellen Gemeinschaft markiert.

Das dritte Kriterium Sozialer Netzwerke ist erfiillt, da sich mit dem audiotool-Profil
der Zugang sowohl zu der Herstellung eigener Inhalte als auch zum Umgang mit In-
halten anderer User*innen eréffnet. Die Erstellung eines Profils ist die Bedingung fiir
die Nutzung der DAW, mithilfe dessen Tracks erstellt werden kénnen. Zudem wird
basierend auf dem Netzwerk der sog. Feed generiert, der User*innen automatisiert
iber neu veroffentlichte Tracks sowie Interaktionen zwischen anderen User*innen im
Netzwerk informiert. Der algorithmisiert generierte, auf das eigene Netzwerk zuge-
schnittene Newsfeed hilt den kontinuierlichen Strom potentieller Anschlussbildung
durch Produktion und Rezeption aufrecht.

Dass audiotool im Sinne des oben umrissenen Begriffs als Soziales Netzwerk zu be-
greifen ist, ist im Hinblick auf die Auswirkungen dieses medientechnisch formierten
Handlungsrahmens fiir die Praktiken bedeutend. Jan-Hinrik Schmidt und Monika
Taddicken unterscheiden eine Reihe medientechnischer Funktionen, die fiir So-
ziale Netzwerke tiber Gattungsgrenzen hinweg kennzeichnend sind (vgl. Schmidt/

Taddicken, 2017):
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*  Erstellen (das Herstellen oder Einspeisen einer abgrenzbaren Medieneinheit
mit grundlegend kollaborativem Potential)

*  Verdffentlichen (im Sinne eines differenzierten Schaffens von Zugingen fiir

spezifische Zielgruppen)

*  Kommentieren (gemeint sind Formen kommunikativer Anschlussbildung
an mediale Inhalte)

*  Annotieren (hier werden sowohl Praktiken der Verschlagwortung von Inhal-
ten als auch der Bewertung und Priferenzierung eingeschlossen)

*  Weiterleiten (im Sinne eines Teilens und Ubertragens von Inhalten zur Stei-
gerung der Reichweite und der Generierung von Aufmerksambkeit)

*  Abonnieren (als automatisiertes Erhalten von Inhalten mithilfe selektiver
Verfahren) und Vernetzen (im Sinne des Herstellens verschiedener Quali-
titen von Verbindungen mit User*innen und Inhalten)

Diese im Grunde technischen Funktionen sind jedoch nicht funktionalistisch als Zze/
Sozialer Netzwerke zu verstehen, sondern als »Handlungsoptionen, die durch die
Medientechnologie erdffnet oder nahegelegt werden« (ebd.: 24). Ob und in welcher
Weise aus diesen Affordanzen (Gibson, 1979; Zillien, 2008) Medienhandlungen als
Titigkeiten im korperlichen Vollzug entstehen, hingt den Autor*innen zufolge von
drei Bedingungsdimensionen ab: von den situationalen Regeln und Verhaltenserwar-
tungen, von den Relationen, Verkniipfungen und Konnektivititen sowie von den
strukturierenden Qualititen des Code als technologische Grundlage (vgl. Schmidt/
Taddicken, 2017: 29ft.).

Medienhandlungen hinterlassen digitale Datenspuren, durch die User*innen in Sozia-
len Netzwerken fiir andere tiberhaupt erst an- und wiedererkennbar werden kénnen.
Diese Handlungen miissen daher grundsitzlich unter den Bedingungen digitaler Spei-
cherung betrachtet werden. Fiir Analysen von Online-Kulturen ist dies bedeutend,
denn die automatische Verdatung und Speicherung simtlicher Medienhandlungen
in Sozialen Netzwerken resultiert in der Umkehr einer zentralen Primisse von Kultur:
Das Fluchtige wird persistent. Diese Umkehr beschreibt danah boyd in threm Konzept
der networked publics, die sie sowohl als »(1) the space constructed through networked
technologies and (2) the imagined collective that emerges as a result of the intersection
of people, technology, and practice« (boyd, 2011: 39) versteht. Sie identifiziert fiir diese
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Formen medial konstituierter Offentlichkeiten insgesamt vier strukturelle Affordan-
zen: Persistence, Replicability, Scalability und Searchability.

Die ubiquitire Verdatung kultureller Prozesse ist insofern hochgradig transformativ,
als sich — wie Walter Benjamin bereits mit Blick auf die Fotografie feststellte (Benjamin,
1935) — durch die Verstetigung des Fliichtigen auch das in diesem Zuge medial Fixierte
verindert. Online-Kultur steht durch die Bedingungen von Netzwerktechnologien,
die eine Speicherung zur Dateniibertragung und -verarbeitung notwendigerweise er-
fordern, unter grundlegend anderen Vorzeichen. Die traditionellen Dynamiken kul-
tureller Prozesse kehren sich um: Die Fixierung des Verginglichen stellt nun nicht
mehr die Ausnahme dar, sondern die Regel. In Sozialen Netzwerken ist Kultur »per-
sistent-by-default, ephemeral-when-necessary« (boyd, 2011: 47).

Praktiken medienvermittelter Interaktion in arbitrir kodierte Zeichenketten zu iiber-
setzen und zu archivieren, macht diese beliebig oft und verlustfrei replizierbar. Die
sog. Krise des Originals ist Dirk von Gehlen zufolge eine Konsequenz von Digitalisie-
rungsprozessen, denn wenn »Inhalte digital vorliegen, kénnen sie leichter adaptiert,
parodiert und geremixt werden als zu rein analogen Zeiten« (von Gehlen, 2011: 19).
Die grundsitzliche Replizierbarkeit digitaler Inhalte bedeutet jedoch auch, »that
what is replicated may be altered in ways that people do not easily understand« (boyd,
2011: 47). Diese strukturelle Affordanz von Sozialen Netzwerken ist jedoch ambiva-
lent: Zum einen birgt die Replicability ein destruktives Potential, wie sich insbeson-
dere an der Verbreitung von Fake-News auf Online-Plattformen zeigt (Gotz-Votteler/
Hespers, 2019; Kohler, 2020). Zum anderen entstehen durch Replizierbarkeit auch
Maglichkeiten fur eine kreative Referenzkultur qua Manipulation als »Technik der
Bezugnahme, des Zitats und der Adaption, die schon immer Grundlage unseres Kul-
turverstindnisses war« (von Gehlen, 2011: 19).

Die dritte strukturelle Affordanz betrifft die Skalierbarkeit der Inhalte. Die Verhei-
Bung von grenzenloser Aufmerksambkeit, globaler Reichweite und der Demokratisie-
rung kultureller Produktion hat den Diskurs um Soziale Netzwerke von Beginn an
begleitet (Imhof et al., 2012). Auch wenn mit Sozialen Netzwerken zweifelsohne ver-
inderte Formen der Distribution medialer Inhalte entstanden sind und virale Phino-
mene regelmiflig vorkommen leitet sich daraus kein Automatismus ab: »Scalability in
networked publics is about the possibility of tremendous visibility, not the guarantee
of it« (boyd, 2011: 48; H.i.O.). Die Skalierbarkeit von Inhalten und die Entstechung
von Aufmerksamkeit sind am Ende ebenso wenig planbar wie die Grofe jener Grup-
pe, in der ein Status als »micro celebrity« (Senft, 2008) erreicht werden kénnte.
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Searchability markiert nach danah boyd die vierte strukturelle Affordanz Sozialer
Netzwerke. Die Durchsuchbarkeit archivierter Inhalte tiber Suchmaschinen im Inter-
net hat den Zugang zu Informationen radikal verdndert. Neben der Volltextsuche sind
dafiir insbesondere auch Meta-Daten von Bedeutung, welche als Daten zber Daten
Merkmale der archivierten Inhalte beschreiben, Suchprozesse leiten und ihre Auf-
findbarkeit erleichtern. Meta-Daten sind jedoch nicht blof8 auf ihre strukturieren-
den Eigenschaften zu beschrinken. Die sog. Hashtags operieren etwa nicht nur als
Instrument zur Verschlagwortung und als Suchkriterium, sondern sie sind auch ein
zusitzliches Werkzeug zur Vernetzung von Inhalten und zur kommunikativen An-
schlussbildung in medialen Offentlichkeiten (Bernard, 2018). Die Durchsuchbarkeit
Sozialer Netzwerke macht User*innen und die ihnen zugeordneten Inhalte jederzeit
und umfassend auffindbar.

Bei der Analyse kultureller Prozesse in Sozialen Netzwerke miissen auch die durch die
strukturellen Affordanzen hervorgebrachten Dynamiken mit einbezogen werden. Die
medientechnischen Bedingungen Sozialer Netzwerke formen die auf ihnen ablaufen-
den sozialen Prozesse und machen Strategien erforderlich, um auf die resultierenden
Dynamiken adiquat reagieren zu konnen. Diese sind jedoch nicht grundsitzlich neu,
sie werden boyd zufolge aber allgemeiner erlebbar (boyd, 2011). Die erste Herausfor-
derung, zu der sich User*innen in Sozialen Netzwerken ins Verhiltnis setzen miissen,
ist der Umgang mit den sog. Invisible Audiences. Abgehoben wird damit auf den Um-
stand, dass Inhalte auch von User*innen rezipiert werden konnen, die als /urkende
Betrachter*innen selbst unsichtbar bleiben und Feedback somit ausbleibt.

Zu wissen, an wen man sich richtet, ist eine zentrale Koordinate kommunikativen
Handelns. Anhand der Adressat*innen lisst sich Kommunikation entsprechend der
jeweils giiltigen Normen, Werte und Konventionen ausrichten. In anderen Worten:
»audience is critical to context« (ebd.: 50). Diese Leerstelle ist im Hinblick auf Sozia-
le Netzwerke eklatant, da — ebenso wie bei Moderator*innen im Radio oder Fernse-
hen - ein Publikum imaginiert werden muss, an das sich Kommunikation richtet und
auf das die Inhalte zugeschnitten sind. Sowohl bei einem unsichtbaren als auch bei
einem bekannten Publikum miissen sich User*innen damit auseinandersetzen, dass
Kontexte sich tiberlappen und kollidieren kénnen. User*innen werden bei der Erstel-
lung und Verbreitung ihrer Inhalte mit der Herausforderung konfrontiert, diese an
den jeweiligen Normen und Erwartungen auszurichten. Bei zunehmender Gréfie und
Diversifizierung des Publikums wird dies zu einer komplexen Aufgabe, da zwischen
verschiedenen Ebenen vermittelt werden muss. Da alle Kontexte jedoch nie ganz ge-
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kannt werden (kénnen), verbleibt eine Unbekannte, der strategisch begegnet werden
muss. Boyd fasst diese zweite Dynamik als sog. Collapsed Contexts.

Drittens entstehen neue Dynamiken durch das Verschwimmen von Offentlichem
und Privaten in Sozialen Netzwerken. Die Vorstellungen dartiber, was als privat und
damit als schiitzenswert angesehen wird, haben sich insbesondere vor dem Hinter-
grund medientechnischer Innovationen in der Vergangenheit mehrfach grundlegend
verindert (Jagodzinski, 1999). Das Verhiltnis von Privatheit und Offentlichkeit, von
Datenschutz und dem Bediirfnis nach Mitteilung ist durch Digitalisierungsprozesse
im Umbruch begriffen (Aldenhoft et al., 2019). Die Definition der Grenze zwischen
Privatem und Offentlichen und die Vermittlung zwischen beiden Kontexten ist auch
in Sozialen Netzwerken eine komplexe Aufgabe, da mit der plattformseitigen Kon-
trolle von Zugingen und Sichtbarkeit Faktoren hineinwirken, die User*innen mit-
unter nur eingeschrinkt durchdringen kénnen (boyd, 2o1m).

Audiotool ist vor der Frage nach der Hervorbringung von Identititen im Gegensatz
zu anderen, weniger partizipativen Online-Angeboten mit Blick auf die Funktionen,
Eigenschaften und Dynamiken in folgender Hinsicht erkenntnisbringend. Die Platt-
form lisst sich damit als ein medientechnisch formierter Handlungsraum begreifen,
dessen Nutzung durch die Eigenschaften der medialen Vermittlung sowie den kon-
stitutiven und normativen Bedingungen einer Reihe von Primissen, Anforderungen
und Wechselwirkungen unterliegt. Fiir die Forschungsfrage sind diese Faktoren be-
deutend, denn Soziale Netzwerke sind »platforms through which we project our-
selves to others and back again to ourselves« (Stets/Serpe, 2015: 144). Die Nutzung So-
zialer Netzwerke schliefSt damit an die Kulturtechnik des Schreibens tiber sich selbst
an (Sauter, 2014). Dieser reziproke Prozess unterliegt im partizipativen Netz jedoch
einem unhintergehbaren medientechnischen Getiige, welches performative Prakti-
ken an besondere Bedingungen kntipft. Fiir die Frage nach der Hervorbringung von
Identititen ist dies entscheidend, denn »identity performance within social media is
heavily documented, collaborative, and maintains an archived presence« (Stets/Serpe,

2015: 144).
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Das Profil auf audiotool — eine Analyse

Im Folgenden riickt das Profil auf audiotool in den Blick. Das Profil ist zugleich Be-
dingung und Ausgangspunkt fiir Partizipation in der Community und die Stelle, an
der User*innen fiir andere sichtbar werden. Damit ist das Profil jene Instanz, Giber
die sich User*innen als User*innen performativ hervorbringen, denn »Profile genera-
tion is an explicit act of writing oneself into being in a digital environment« (boyd,
2011: 43). Diese Prozesse jedoch ausschliellich den User*innen selbst zuzuschreiben
wiirde zu kurz greifen: Profile sind Schmelztiegel wechselseitiger Einschreibeprozesse
von User*innen und Algorithmen. Das Profil dient mit den darauf aufgefiihrten Zu-
sammenstellungen verschiedenster Inhalte fiir andere User*innen als Ausgangspunkt,
sich mit den Inhalten auseinanderzusetzen und an sie anzuschlieflen. Jede Form kom-
munikativer Anschlussbildung wird jedoch erst unter den Bedingungen der standar-
disierten Abbildung von Inhalten auf dem Profil eine*r User*in moglich. Im Rah-
men dieser Normierungen kénnen sich User*innen tiber ein komplexes Geflecht von
Daten verschiedenster Quellen erst als ein’e bestimmte User*in hervorbringen und an
der Community partizipieren. Das Profil steht im Zentrum performativer Praktiken
in Sozialen Netzwerken, da sich an dieser Stelle Anschlussbildung und Anerkennung
als ein fortlaufendes Hervorbringen versammeln:

»Profile machen die Profilierten in den entsprechenden Kontexten erst auf anschluss-
tihige — und das heif$t zumeist: niitzliche — Weise erkennbar und existent.« (Degeling et
al., 2018: 10)

Das Profil auf audiotool besteht aus drei Bereichen: einem Header (1), einem Content-
Container (2) und einer Sidebar (3). Es gibt jedoch nicht ezn Interface des Profils, da
die Darstellung responsiv an das Bildschirmformat des Endgerits angepasst wird. Dies
hat zur Konsequenz, dass bei kleineren Bildschirmen einige Header-Daten gar nicht
aufgefithrt werden. Ferner wird das Layout aufgebrochen und die Spalten vertikal an-
geordnet. In welcher Weise ein Profil dargestellt wird und welche Daten tiberhaupt
zuginglich sind ist abhingig von den Modalititen des Zugriffs. Es gibt auf audiotool
ergo nicht das Profil, sondern dynamisch generierte Versionen, die sich bei unter-
schiedlichen Zugriffsformen in ihrer Gestalt voneinander unterscheiden kénnen.
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Abbildung 15: Das

Profil auf audiotool.
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werden mit dem
Profilbild  (Avatar
Image), dem User-
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(Short  Description)
die primiren Kenn-
zeichen eines Profils
dargestellt.  Diese
Inhalte sind durch
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ein Formular im
Backend editierbar.
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gaben  aufgefiihrt.
Diese Daten geben mit der Anzahl der Followers und den Following Auskunft Gber
die Groflenordnung des Netzwerks. Dariiber hinaus wird im Header aufgefiihre, seit
wie vielen Monaten bzw. Jahren ein*e User*in registriert ist. Auch wenn der zeitliche
Abstand zur Registrierung auf der Plattform allein noch kein Indikator fiir den Grad
der Partizipation in der Community ist, werden auf diese Weise verhiltnismiflig neue
User*innen von langjihrigen unterscheidbar. Darunter kann Gber die sog. Social Links
auf Profile auf aktuell 14 verschiedenen Plattformen (Stand: Oktober 2023), wie etwa
SoundCloud, Bandcamp oder YouTube, verwiesen werden. Die Angabe individueller
URLs ist nicht moglich. Der Header schliefit mit einer Navigationsleiste, tiber die
die im darunter liegenden Bereich dargestellten Inhalte dynamisch aufgerufen werden
konnen.

Uber diese Navigation lassen sich die Profilbereiche Tracks, Favorites, Albums, Assets,
Network und Wall anwihlen. Beim Aufruf eines Profils ist standardmifig der ers-
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te Reiter Tracks aktiviert. Dementsprechend werden im Content-Bereich alle auf
audiotool verdffentlichten Tracks aufgefithrt, die entweder absteigend nach dem
Datum ihrer Verdffentlichung oder ihrer Popularitit sortiert werden kénnen. Das
musikalische Schaffen eine*r User*in wird an dieser Stelle des Profils ffentlich zu-
ginglich. Unter Favorites werden Tracks anderer User*innen aufgefiihrt, die tiber den
Herz-Button als solcher markiert worden sind. Die aus diesen Auswahlprozessen ge-
nerierte Sammlung von Tracks anderer User*innen fungiert zum einen als Auflistung
priferierter Produktionen, mithilfe dessen diese Tracks unmittelbar auffindbar wer-
den. Zum anderen ist diese Liste eine 6ffentliche Artikulation von Wertschitzung fiir
kreative Schépfungen Dritter und mithin eine Form kommunikativer Anerkennung.

Albums sind Zusammenstellungen von Tracks. Diese Bezeichnung stellt jedoch einen
konzeptuellen Bruch mit dem gleichnamigen Tontrigerformat dar, denn ein Album
bezeichnet im traditionellen Begriffsverstindnis eine Zusammenstellung von Aufnah-
men eine*r Kiinstler*in. Die Compilation unterscheidet sich von diesem Format da-
hingehend, dass die Titel auch von unterschiedlichen Kiinstler*innen bzw. Ensembles
stammen kénnen. Fiir eine Zusammenstellung verschiedener Tracks auf audiotool ist
diese Unterscheidung jedoch nicht entscheidend, denn User*innen kénnen in A/bums
eigene Tracks nach Belieben mit denen anderer zusammenstellen. Damit dhnelt dieses
Format auf audiotool eher dem Mixtape, das sich konzeptuell auf Onlineplattformen
und in Streamingdiensten auch in Gestalt user-generierter Playlists wiederfindet. Im
Anschluss an Mixtape-Kultur sind A/bums auf audiotool in zweierlei Hinsicht bedeut-
sam: Sie sind sowohl ein 4sthetisches Objekt als auch eine soziale Praxis »to showcase
their taste in music to others, to curate a collection of music for a specific event or (...)
to communicate a special message to a loved one« (Fenby-Hulse, 2016: 171). Albums
fungieren damit ebenso wie Listen mit Fzvorites als Zusammenstellungen zur Archi-
vierung und Verdffentlichung individueller Werturteile. Von den Favorites unter-
scheidet sich das 4/bum insofern, als letztere weitaus elaborierter erstellt und kuratiert
werden kénnen und zudem wechselseitige Anschlusskommunikationen erméglichen.
Albums sind einerseits eine Form der Artikulation von Wertschitzung und Anerken-
nung als auch eine Strategie zur Generierung von Sichtbarkeit und Reichweite.

Unter dem Reiter Assets werden simtliche Samples und Presets aufgefiihrt, die im Me-
dienarchiv bereitgestellt wurden. Die Samples kénnen tiber einen Play-Button unmit-
telbar auf dem Profil wiedergegeben werden. Zusitzlich wird in der Liste numerisch
angegeben, in wie vielen anderen Tracks ein Sample verwendet wurde und es besteht
die Méglichkeit, eine Liste dieser Produktionen zu generieren. Diese algorithmisch
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generierten Quantifizierungen auf dem Profil fungieren auf diese Weise auch als
Gradmasser fiir Partizipation bzw. als 6ffentlich einsehbarer Indikator fiir den Beitrag
zu gemeinschaftlichen Schaffensprozessen durch user-generierte Gemeingtiter in der
Community.

Uber Nerwork werden alle Verbindungen zu anderen User*innen einsehbar, wobei
Followers, Following und Friends unterschieden werden. Die Kategorie Friends mar-
kiert die Schnittmenge sich gegenseitig folgender User*innen. Die Anzahl wird nume-
risch neben der jeweiligen Kategorie in der Navigation angefithrt und fungiert so eben-
falls als Popularititsindikator. Die Relationen des Netzwerks eine*r User*in werden
darin jedoch qualitativ differenziert: in diejenigen, die den Aktivititen eine*r User*in
folgen, denjenigen, denen gefolgt wird, sowie in den Gruppe reziproker Gefolgschaft.
Neben dem Abonnieren von Aktivititen eine*r User*in ist das Folgen (resp. das Her-
stellen von Freundeslisten) in Sozialen Netzwerken ein Akt von sowohl sozialem als
auch politischem Handeln, denn Auswahlentscheidungen tiber das Folgen bzw. des
Nicht-Zurtick-Folgens sind iiber die 6ffentliche Liste fiir alle Seiten rekonstruierbar
(boyd, 2011). Relationierungen auf Gefolgschaft in Sozialen Netzwerken kénnen auf

diese Weise ein strategisches und eminent politisches Instrument sein.

Uber den letzten Navigationspunkt lisst sich die Pinnwand (die sog. #a/l) eines Pro-
fils aufrufen. Da es auf audiotool kein privates Direct Messaging gibt (Stand: Oktober
2023), vollziehen sich Kommunikationen zwischen User*innen o6ffentlich sichtbar
iiber die Walls. Durch die 6ffentliche Sichtbarkeit der Kommunikationszusammen-
hinge auf den Walls kommt es zu einer grundlegenden Verschiebung des Kommuni-
kationsmodus: Aufeinander Bezug nehmende Kommentare sind »not simply a di-
alogue between two interlocutors, but a performance of social connection before a
broader audience« (boyd, 2011: 45). Miteinander kommunizieren heifdt ergo immer
kommunizieren vor anderen. Auf Posts kann tiber eine Antwortfunktion unmittelbar
Bezug genommen, wodurch Anschlusskommunikationen unter einem Kommentar
chronologisch absteigend eingertickt und damit einem Kommunikationszusammen-
hang zuordenbar werden. Die Wall ist fiir die performativen Dynamiken auf audiotool
von grof$er Bedeutung, denn in diesen Interaktionssituationen zwischen User*innen
vollziehen sich performative Hervorbringungs- und Anerkennungsprozesse.

Diein der Sidebar aufgelisteten Inhalte konnen weder tiber eine Navigation angewihlt,
noch durch die Verinderung von Default-Einstellungen auf dem Profil angepasst wer-
den. Aufgefiihrt werden stets die gleichen Grundelemente, deren Inhalte jedoch vom
jeweiligen Profil abhingt. Als oberstes Element werden hier Follower und darunter
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Following mit einer ausschnitthaften Auflistung von Profilbildern dieser User*innen
dargestellt. Da das Netzwerk eine*r User*in auch tiber den Navigationsreiter Network
erreichbar ist, handelt es sich hierbei um eine Verdopplung von Information. Von Be-
deutung ist diesbeziiglich jedoch, dass das Netzwerk in der Sidebar nicht explizit ange-
wihlt werden muss. Der Darstellung des Netzwerks in der Sidebar kommt als Kennt-
lichmachung der Relationen eine*r User*in im Sozialen Netzwerk damit besondere
Bedeutung zu: Die Verbindungen einer User*in zu anderen User*innen werden auf
dem Profil per Default unmittelbar kenntlich gemacht.

Darunter werden die 7op Tracks eine*r User*in aufgefiihrt. In diesem Bereich werden
drei Tracks aus dem Gesamtwerk der User*in qua Bezeichnung exponiert. Per Default
entscheidet ein Algorithmus anhand der Gesamtzahl der Plays eines Tracks tiber die
drei Top Tracks eine*r User*in. Die drei Tracks mit den meisten Plays werden als 7op
Tracks auf dem Profil ausgegeben. Dieses Bewertungskriterium kann jedoch iiber-
schrieben werden, indem ein Track angepinnt wird. Dabei handelt es sich um einen
Klassifikationsvorgang, der durch die User*innen selbst vorgenommen werden kann.
Mithilfe dieser Funktion kénnen selbst ausgewihlte Tracks in der Gesamtiibersicht
unabhingig von ihren Plays als Top Tracks auf ihrem Profil erscheinen. User*innen
kénnen somit unmittelbar in die Auffithrung ihrer Produktionen eingreifen und ent-
lang eigener Bewertungskriterien auswihlen, welche Tracks gesondert hervorgehoben
werden sollen. Der Bereich der Top Tracks wird durch die Uberschreibung der Selek-
tionsregeln des Algorithmus zum gestaltbaren Profilelement und auf diese Weise zum
Ort der Auseinandersetzung mit dem eigenen musikalischen Schaffen vor anderen.

Die Analyse des audiotool-Profils kniipft in folgender Hinsicht an die oben heraus-
gearbeiteten Bedingungen und Konsequenzen von Online-Kultur an: Das Profil setzt
sich aus einer Vielzahl verschiedener Daten zusammen und ist hochgradig standardi-
siert. Individualisierung ist hier ausschliellich in einem gewissen Rahmen méglich.
Entscheidungen seitens der Betreiber*innen, was in bestimmte Felder eingegeben
werden kann bzw. welche Daten an welcher Stelle im Profil ausgegeben werden, wird
in Programmcode tbersetzt. Wihrend einige Profilbereiche durch User*innen be-
arbeitet werden konnen, kann auf andere nur eingeschrinkt zugegriffen werden. Auf
dem Profil aufgefiihrte systemgenerierte Daten entzichen sich ginzlich dem direkten
Zugriff. Die Standardisierung des Profils macht User*innen jedoch miteinander ver-
gleichbar. Ungeachtet der Standardisierung des Templates ist das dargestellte Interface
vom zugreifenden Endgerit abhingig, sodass nicht alle Profilinhalte auf allen Geriten
in gleicher Weise abgebildet werden. Uber die verschiedenen Profilbereiche werden
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das musikalische Schaffen eine*r User*in, Verbindungen im Netzwerk, Artikulatio-
nen von Wertschitzung und Anerkennung fir das kreative Schaffen anderer, bereit-
gestellte Gemeingliter im Medienarchiv sowie Kommunikationszusammenhinge
einsehbar, die sich durch die Offentlichkeit der Wil sichtbar wechselseitig und vor
anderen vollziehen.

Das Profil auf audiotool ist der Ausgangspunkt fiir performative Praktiken auf der
Plattform, Gber die sich User*innen als User*innen hervorbringen und auf denen
sich kontinuierlich Auseinandersetzungen mit »zentrale[n] Entwicklungsaufgaben
[...], die Menschen in zeitgendssischen Gesellschaften bewiltigen miissen« (Schmit/
Taddicken, 2017: 32) vollziehen. Das Profil in Sozialen Netzwerken ist damit auch
der Ort offentlich artikulierter, situativ und kontextuell giiltiger Beantwortungen
elementarer kultureller Fragestellungen. Erstens umfasst das Identititsmanagement
nach Schmidt und Taddicken Umgangsweisen mit und das Zuginglichmachen von
identititsrelevanten (Medien-)Inhalten im Hinblick auf die reflexive Auseinanderset-
zung mit der Identititsfrage. Auf audiotool bezogen sind hier insbesondere die auf der
Plattform produzierten Tracks von Bedeutung. Zweitens ist das Bezgiehungsmanage-
ment durch Vernetzung, der (strategische) Umgang mit diesen Verbindungen sowie
ihre Sichtbarmachung auf dem Profil eine Form der Sozialauseinandersetzung. Diese
dient als Anniherung an die Frage nach dem eigenen Platz in der Gesellschaft resp. der
Online-Community. Strategien der Vernetzung sind vor dem Hintergrund der dif-
ferenzierenden Qualititen der Verbindungen im Netzwerk sowie dem Herausstellen
dieser Relationen auf dem Profil zugleich Formen der Positionierung und Relatio-
nierung in einer kulturellen Gemeinschaft. Drittens markiert das Informationsma-
nagement durch Filterung, Selektion und Verwaltung von Informationen den Kern-
bereich einer Sachauseinandersetzung mit eigenen Orientierungen in der Welt (vgl.
ebd.: 31ff.). Wie gezeigt wurde obliegt die Entscheidungsverfiigung tiber diese Orien-
tierungen jedoch nicht ausschliellich den profilierten User*innen, sondern ebenso
Dritten und den Algorithmen des Systems. Auch sie schreiben sich tiber das Profil in
diese Orientierungen ein und wirken damit transformativ in Prozesse performativer
Hervorbringung hinein.
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Die Performativitit des Profils

Mit dem Profil als temporires Resultat performativer Praktiken des Sich-Profilierens
bringen sich User*innen als User*innen hervor und werden als solche an- und wieder-
erkennbar. Ausgehend vom Profil wird der sog. Avatar generiert, welcher als Binde-
glied zwischen dem Profil und den Aktivititen eine*r User*in im Sozialen Netzwerk
fungiert. Auf audiotool werden Aktivititen von User*innen mit dem Profilbild sowie
dem Usernamen versehen, die als Hyperlink auf das Profil verweisen. Der Avatar ist
strukturell an das Profil gekoppelt und sichert die Rickfithrbarkeit von Handlungen
auf der Plattform zu eindeutig identifizierbaren User*innen-Profilen (Cover, 2015).
Dem Profil in Sozialen Netzwerken kommt damit eine entscheidende Stellung zu,
denn es dient dadurch als Surrogat des Korpers.

Der Kérper ist als Identitdtsmarker im Netz durch die Ubersetzung von Handlungen
in digitalen Code nicht wie bei rdumlich koprisenten Interaktionsformen zuging-
lich. Dies bedeutet jedoch nicht, dass sich User*innen online ihres Korpers entledigen
wiirden oder dass das Internet an sich entkérperlicht sei. Auch wenn User*innen im
Internet nicht »als sichtbare und prinzipiell nicht als anfassbare Kérperwesen prisent
[sind]« (Schachtner, 2010: 130f.), gibt es durchaus kontextspezifische Strategien zur
Herstellung korperlicher Prisenz im Internet (Bailey, 2016; Hardey, 2002). In Riick-
griff auf Maurice Merlau-Ponty ldsst sich argumentieren, dass auch Online-Kultur
nicht ohne Kérper denkbar ist, da diese Kommunikationsriume durch die Involvie-
rung von Koérpern tiberhaupt erst sinnhaft werden kénnen: »Der Leib ist es, der nicht
nur Naturgegenstinden, sondern auch Kulturgegenstinden, wie etwa Worte es sind,
ihren Sinn gibt« (Merlau-Ponty, 1974: 275). Das Profil bzw. der Avatar fungieren in
Sozialen Netzwerken mithin als digital vermittelte, surrogate Formen der Verkérperli-
chung des partizipierenden Subjekts.

Im Internet sind diese Surrogate jedoch ein Konglomerat verschiedenster Daten, wo-
bei sich Teile des Profils einem Bearbeitungszugriff der User*innen entzichen. Auch
ber die Form der standardisierten Templates, mit der das Profil anderen User*innen
dargestellt wird, entscheiden die Anbieter*innen der Plattformen. Die Erstellung und
Pflege eines Profils als performative Handlung zu verstehen erfordert daher, die nor-
mativen, strukturellen und technischen Bedingungen anzuerkennen, die es erlauben,
in einer bestimmten Weise zu jemandem werden zu kénnen. Zugleich bedeutet es,
dass sich sowohl andere User*innen als auch Algorithmen in das Profil einschreiben.
Der lange verbreitete Gedanke einer freien und nahezu grenzenlosen Selbstgestaltung
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von Identititen (Turkle, 1997, 1999; Poster, 2006), die nach der Generierung vor al-
lem reprisentieren wiirden, ist ein Trugbild. Praktiken in Sozialen Netzwerken sind
mitnichten isoliert betrachtbar, sondern ein Geflecht von »interrelated [...] interac-
tivities which include identity performances through profile management, friending,
liking fan pages, tagging, being tagged, updating statuses, and having responses given
by others to one’s own status updates« (Cover, 2015: 3). All diese Handlungen sind
immer auch Praktiken der Profilierung, die untrennbar mit dem Profil verbunden
sind und in ihm zusammenlaufen.

Das Profil unter der Linse der Performativitit zu betrachten geht iiber ein rein repri-
sentationales Verstindnis von Identititen hinaus. Rob Cover zufolge wire es geradezu
fehlleitend »to think of social networking behavior [...] as being only a disembodied
representation or biographical statement or set of conscious and voluntary choices«
(ebd.: 12). Performative Handlungen sind nicht auf Akte der reprisentationalen Bio-
grafisierung des Selbst reduzierbar, wie sie Sonia Livingstone in Sozialen Netzwer-
ken beobachtet, wenn User*innen »select a more or less complex representation of
themselves linked to a more or less wide network of others« (Livingstone, 2008: 403).
Strukturen, technische Architekturen und Funktionen in Sozialen Netzwerken und
insbesondere das Profilmanagement stellen vielmehr eine Reihe verschiedener Mog-
lichkeiten bereit, performative Identititshandlungen konsistent und kohirent zu ge-
stalten. Der Aufbau und die Aufrechterhaltung eines Profils durch Formularfelder,
das Posten von Tracks oder Updates oder das Markieren von Identititsmarkern sowie
das Management der Freundesliste sind nicht mit dem Konzept der Reprisentation
von Identititen zu greifen. Es handelt sich eine Reihe performativer Akte, die Identi-
titen im spezifischen Kontext hervorbringen und diese im zeitlichen Verlauf als Effekt
verschiedener Wahlmdglichkeiten stabilisieren.

Interaktionen mit der Plattform werden iber Formulare vollzogen. Uber diese wird
das Profil initial erstellt, Beschreibungen hinzugefiigt, Inhalte bereitgestellt oder
Kommunikation mit anderen vollzogen. Profile sind dynamisch, da tber Formulare
transformativ auf sie eingewirkt werden kann. Wie Identititen sind auch Webseiten
und insbesondere Profile immer im Werden begriffen, denn es handelt sich dabei um
eine »media form which is never entirely finished, just as identity composition is a con-
tinuous process — both are constantly >under construction<« (Kennedy, 2006: 869).
Im Riickgriff auf Judith Butler ist das Ausftllen von Formularen unter den jeweiligen
Eingabebedingungen ein sich stetig wiederholender Prozess der Bezeichnung, der das
was er bezeichnet performativ hervorbringt. Der rezitierende Bezug auf die zirkulie-
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renden Identititsmarker durch Bezeichnung tiber die in Formulare eingeschriebenen
Vorgaben ist nach Butler eine institutionalisierte Form der Reglementierung. Profile
produzieren und normalisieren Normative, indem sie durch die reproduzierten dis-
kursiven Arrangements einen Rahmen fiir die Hervorbringung von Identititen set-
zen, die in einem kulturellen Kontext an- und wiedererkennbar sind:

»The profile [...] is the site of a reiterative performance or practice of identity that [...]
works as part of an overall narrative and a strategy towards the coherent performance of a
unified identity/subjectivity, answering the Enlightenment imperatives for intelligibility
and recognition in order to participate socially and achieve belonging within a discipli-
nary society of norms.« (Cover, 2012: 187)

Dariiber hinaus sind fiir das Verstindnis der Performativitit des Profils zwei weite-
re, eng miteinander verzahnte Eigenschaften von Bedeutung. Erstens sind Profile in
Sozialen Netzwerken dadurch gekennzeichnet, dass sie sowohl offentlich einsehbar
als auch (technische Stérungen ausgenommen) grundsitzlich zu jedem Zeitpunkt
online einsehbar sind. Audiotool unterscheidet sich hinsichtlich der 6ffentlichen Zu-
ginglichkeit des Profils von anderen Sozialen Netzwerken jedoch dahingehend, dass
Zugriffsrechte nicht differenziert gewihrt werden kénnen. Dies ist bemerkenswert,
denn tiblicherweise erlauben Privacy-Einstellungen Sozialer Netzwerke die gezielte
Steuerung von Zugriffen auf das Profil fiir ausgewihlte User*innen(-Gruppen). Auf
audiotool stehen solche Optionen nicht zur Verfiigung, sodass das Profil grundsitz-
lich 6ffentlich einsehbar ist. Eine Registrierung ist fiir den Zugrift nicht erforderlich.
Zwar kénnen user-generierte Inhalte einzeln ausgewihlt und verborgen werden, eine
differenzierte Regelung von Zugriffsrechten fiir bestimmte User*innen(-Gruppen) ist
jedoch nicht méglich. User*innen auf audiotool sind damit in besonderer Weise mit
der Herausforderung konfrontiert, Strategien zum Umgang mit kollabierenden Kon-
texten (boyd, 2011) zu entwickeln, da keine Mdglichkeit besteht, verschiedene Emp-
finger*innen differenziert zu adressieren, von Inhalten gezielt auszuschlieen oder
diese ausschliefflich fur einen selektierten Adressat*innen-Kreis freizugeben.

Zweitens unterscheidet sich das Profil von den Bedingungen korporaler (Ko-)Prisenz
durch seine ubiquitire Erreichbarkeit. Im Gegensatz zum Korper, der in seiner Kor-
poralitit lediglich unter den Bedingungen raumlicher und zeitlicher Koprisenz sicht-
bar und haptisch erfahrbar wird, ist der Aufruf eines Profils stets moglich. Dies hat
eine entscheidende Konsequenz: »We are, in some ways, always performing ourselves

online because even when we are nowhere near a digital communication device [...] we
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are always online, and our identities are >always on.<« (Cover, 2015: x). Aus der Ver-
datung und Speicherung von Interaktionen auf der Plattform sowie der Verkniipfung
aller zueinander in Bezichung stechender Daten im Profil resultiert eine grundlegende
Verschiebung kultureller Bedingungen: Die auf dem Profil archivierten performati-
ven Akte sind nicht fliichtig, sondern verstetigt, sodass sie nicht nur im verginglichen
Moment ihrer Hervorbringung, sondern jederzeit, fiir jeden und auch riickwirkend
rekonstruierbar werden — sie sind a/ways on.

Durch die Verstetigungsmechanismen im Profil erfahren die Mdglichkeiten der ge-
genseitigen Uberwachung und Disziplinierung im Sozialen Netzwerk eine Steigerung,
die als Grundbedingung in Online-Kultur eingeht:

»Where disciplinary surveillance itself shifts into a network morphology, its efficacy is
no longer in the possibility of being watched, [...] but in the certainty of that surveillance
operating within the network flows of relationality.« (Cover, 2012: 188; H.i.O.)

Dynamiken der Kontrolle und Disziplinierung werden in Bezug auf Soziale Netzwer-
ke ambivalent diskutiert. Einerseits werden Modi partizipatorischer Uberwachung
als »something potentially empowering, subjectivity building and even playful«
(Albrechtslund, 2008: 10) betrachtet. Andererseits siecht Fuchs in derlei affirmativen
Zuschreibungen die Gefahr einer Normalisierung von Uberwachungspraktiken: »If
everything is surveillance, it becomes difficult to criticize coercive surveillance politi-
cally« (Fuchs, 2011: 136). Uberwachung hat, wie schon Michel Foucault (ders., 1977)
und ankniipfende Arbeiten gezeigt haben, insofern eine produktive Dimension fiir
Subjekte und Identititen, als Strukturen, Wissen, (technische) Architekturen und
Diskurse in den Prozessen ihrer Hervorbringung eine zentrale Rolle einnehmen (vgl.
dazu Haggerty/Ericson, 2000; Lyon, 2001; 2006). Die Unumginglichkeit ubiquiti-
rer Uberwachung tiber das Online-Profil macht Plattformen durch »die Schaffung
eines bewuften und permanenten Sichtbarkeitszustandes [...], der das automatische
Funktionieren der Macht sicherstellt« (Foucault, 1977: 258), zu einem digitalen Pan-
optikum im Foucault’schen Sinne.

Fir die in dieser Studie erforschten performativen Praktiken sind diese Uberlegungen
in folgender Hinsicht bedeutend. Zunichst entsteht durch den Umstand, dass Profi-
le always on sind, ein Zustand ubiquitirer Zuginglichkeit. Das Profil auf audiotool
kann grundsitzlich von jedem und zu jeder Zeit eingesehen werden. Zugleich werden
User*innen mit den komplexen Anforderungen kollabierender Kontexte konfrontiert,
da Inhalte nicht zielgruppenspezifisch reguliert werden konnen. Handlungen im So-
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zialen Netzwerk sind damit immer auch an alle anderen User*innen gerichtet. Das Pu-
blikum, dessen Grofle und Heterogenitit nur vermutet und nie vollends durchdrun-
gen werden kann, beobachtet im panoptischen Sinne ohne dabei selbst beobachtet zu
werden. Normative Reglementierungen fiir das, was in einer Gemeinschaft in Bezug
auf Identititen als anerkennbar gilt, werden durch diesen Panoptismus normalisiert
und gefestigt. Die in den folgenden Kapiteln rekonstruierten performativen Praktiken
der Hervorbringung von Identititen auf audiotool sind vor diesem Umstand zu be-
trachten.
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4 Becoming a user: Performative
Strategien des User*in-Werdens

Die raumliche Entgrenzung von musikalischer Praxis durch Online-Plattformen hat
zur Konsequenz, dass sich User*innen einander in der Regel nicht personlich begeg-
nen. Auf audiotool interagieren User*innen im traditionellen Begriffsverstindnis
nicht riumlich koprisent, sondern medientechnisch vermittelt und entweder asyn-
chron oder in Near-Realtime. Als welcher bestimmte Jemand audiotool-User*innen
tiir andere sichtbar werden ist zunichst das Ergebnis von Praktiken der Profilierung.
Identititen kénnen im Internet jedoch nicht allein durch das Generieren von Profi-
len nach Belieben hervorgebracht werden, da sie in der Gemeinschaft auch anerkannt
werden miissen. Wer ein*e User*in in einer Online-Gemeinschaft 7sz, wie sie sein sollen
und kénnen, ist zudem an die technischen Bedingungen der Profilierung, die norma-
tiven Grundprinzipien und kulturellen Leitlinien der Gemeinschaft gekniipft. Auf
diese Leitlinien und Paradigmen rekurrieren performative Strategien, tiber die sich
User*innen innerhalb dieses Rahmens als ein bestimmter Jemand hervorbringen und
fir andere an- und wiedererkennbar zu werden.

Ausgehend vom Profil wird in diesem Kapitel der Frage nachgegangen, wie und unter
welchen Bedingungen sich User*innen auf audiotool als an- und wiedererkennbarer
Bestandteil dieser Gemeinschaft sowohl hervorbringen als auch hervorgebracht wer-
den. In diesem Zuge wird herausgearbeitet, welche performativen Strategien in Re-
kurs auf welche Fragen und Herausforderungen ergriffen werden. Im Folgenden wer-
den ergo performative Strategien des User*in-Werdens rekonstruiert, die an den oben
entwickelten Identititsbegriff angebunden werden.

4.1 Ein*e audiotool-User*in werden

Die Nutzung aller audiotool-Funktionen erfordert eine Registrierung und somit die
Erstellung eines Profils. Eine Rezeption von Tracks ist zwar ohne vorherige Registrie-
rung moglich, die DAW und die Kommunikationsfunktionen im Sozialen Netzwerk
stehen jedoch ausschliefilich registrierten User*innen zur Verfiigung. Partizipation an
den Communityprozessen als ein’e bestimmte User*in erfordert daher mindestens die
Entscheidung fiir einen (noch nicht anderweitig vergebenen) Username resp. A/zas.
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Die fiir Identititen bedeutsame Einheit von Namen und Kérper, die Kongruenz von
Bezeichnetem und Bezeichnung wird online in Frage gestellt: Individuen kénnen
nicht nur mit eznem Profil, mit eznem Surrogat des Korpers in einem kulturellen Ge-
tiige handlungstihig werden, sondern mit einer im Grunde unbeschrinkten Vielzahl
von Alter Egos.

Von Bedeutung ist dies hinsichtlich der potentiellen Vervielfachung von Handlungs-
moglichkeiten durch die Nutzung verschiedener Profile sowie der Bewiltigung der
gesteigerten Anforderungen an sinnhaftes Handeln iiber mehrere Profile hinweg.
Dass Entscheidungen tiber die Nutzung von entweder einem oder mehreren Profi-
len einen Unterschied machen, ist ebenso naheliegend wie die Beobachtung, dass in
der audiotool-Community diese Entscheidungen nicht beliebig, sondern hochgra-
dig strategisch getroffen werden. In den Blick genommen werden im Folgenden die
Herangehensweisen und Konzepte des Feldes in Bezug darauf, wie User*innen in der
audiotool-Community fiir andere sichtbar und ihre Handlungen zuordenbar wer-
den und unter welchen Bedingungen entweder ez oder mebrere Profile eingesetzt
werden. Zudem werden die Strategien beleuchtet, mit denen verschiedene Profile als
multiple Instanzen ezner User*in zueinander ins Verhiltnis gesetzt bzw. in Einklang
gebracht werden sollen. Damit riicken zunichst jene Praktiken in den Fokus, die mit
der Generierung von Profilen durch den Anmeldeprozess in Verbindung stehen. Mit
der Registrierung und der Erstellung eines Profils wird das im Internet surfende Indi-
viduum zur registrierten audiotool-User*in transformiert.

Sich als audiotool-User*in bezeichnen

Bei der Registrierung sind drei Angaben erforderlich: ein Username, eine Emailadres-
se und ein Passwort.* Der im Registrierungsvorgang gewihlte Username ist fiir alles
Weitere von besonderer Bedeutung, da auf Basis dieser Eingabe die URL des Profils
generiert wird. Der Aufruf erfolgt anschliefend stets tiber die gleiche unverinderli-
che URL. Auch wenn User*innen sich entschlieflen, ihren Username zu verindern,
bleibt die URL als eindeutiger Verweis auf das Profil davon unberiihrt. Dies ist fur die
Praktiken auf audiotool insofern ein entscheidender Punkt, als durch die unverinder-

4 Die Emailadresse und das Passwort werden ausschliefflich zur Administration des Kontos
benétigt und treten nach auflen nicht in Erscheinung. Diese Angaben sind daher fiir die
Analyse nicht weiter relevant.
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bare Profil-URL die Zuordenbarkeit von Partizipation tiberhaupt zweifelsfrei mog-
lich wird. Dem Registrierungsformular kommt damit eine konstitutive Funktion im
performativen Akt des Sich-selbst-Bezeichnens zu. Die im Zuge dieses performativen
Naming gewihlte Zeichenkette bringt eine*n User*in auf audiotool a/s diese™r User*in
mit einer unverinderlich adressierbaren Zieladresse hervor. Die gewihlte (Selbst-)Be-
zeichnung bleibt als Marker der Wiedererkennbarkeit, Zuordenbarkeit und technisch
formierender Garant fiir (Wieder-) Auffindbarkeit persistent.

CEEOA TE AR Abbildung 16: Der Registrie-
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beispieluser123
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Password

diese sich als audiotool-User*in

Confirm Password
begeichnen. Unter performa-

¥ Subscribe to Audiotool newsletter

ey tiven Gesichtspunkten sind
Entscheidungen fiir bestimm-

te Usernames entscheidend
dafiir, dass User*innen fortlaufend in einer bestimmten Weise zu diese*r User*in wer-
den. Praktiken des Sich-Bezeichnens sind als fortlaufende und sukzessive, zugleich
aber auch stets vorliufige performative Hervorbringungen zu betrachten. Empirisch
lassen sich zwei grundlegende Formen unterscheiden: User*innen entscheiden sich
entweder, den eigenen Klarnamen zu nutzen oder ein Pseudonym zu nutzen. Tatsich-
lich ist es bemerkenswert, dass im Feld iiberhaupt die Verwendung von Klarnamen zu
beobachten war, denn im Internet ist dies weder selbstverstindlich noch unproble-
matisch. Die Angabe des Klarnamens, der in Sozialen Netzwerken hiufig noch durch
ein Profilbild erginzt wird, birgt die Gefahr von Identititsdiebstahl und Missbrauch,
etwa durch die Nutzung dieser Daten fiir Fake-Profile.

Der sog. Klarnamenszwang, die in den AGBs einiger Sozialer Netzwerke festgeschrie-
bene Verpflichtung zur Angabe des Klarnamens, wurde vor deutschen Gerichten auf
Grundlage der Datenschutz-Grundverordnung (DSGVO) unterschiedlich bewertet.
Wihrend das Berliner Kammergericht (KG, 20.12.2019 — 5 U 9/18) das Urteil des Ber-
liner Landgerichts (LG Berlin, 16.01.2018 — 16 O 341/15) dahingehend bestitigte, dass
Facebook seine User*innen nicht zwingen kénne, Profile mit ihrem Klarnamen anzu-
legen, urteilte das Miinchener Oberlandesgericht anders. Dort wurde argumentiert,
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dass die DSGVO das Recht auf Nutzung eines Pseudonyms nicht explizit vorsehe.
Facebook diirfe daher durchaus die Angabe des Klarnamens verlangen (OLG Miin-
chen, 08.12.2020 — 18 U 2822/19 Pre). Audiotool fordert die Angabe dies jedoch nicht,
sodass die Selbstbezeichnung mit Klarnamen vielmehr als explizite Uberfiihrung eines
Identititsmarkers der natiirlichen Person auf die Plattform bewertet werden muss:

Paul #o1:06:41.5#: »I realized that it’s so popular to use (.) pseudonyms and artistic
names [...] EDM and electronic music is generally a rebuke of mainstream music of pop
where there is a CULT to the personality you know pop stars it’s all about their persona
[...] electronic music tries to differentiate itself from the MAINSTREAM part of music
in (.) among others in that aspect it’s a rebuke to popularity the accent is more on the
music the music is important and not so much who is making it so but I wasn’t aware of
that because it was years ago and I was trying to come up with some name but maybe I'm
bad at it but everything I came up with sounded stupid and I also I wasn’t trying to build
some kind of personality [...] ’'m not trying to be (..) I don’t know some kind of mysteri-
ous cool electronic music personality [...] so I thought this is not about trying to build
anything this is just about experimenting and just putting music out and connecting
with people so ITdidn’t have this motivation of building some kind of artistic personal-
ity there (.) it was just me and and doing doing EXPERIMENTS online«

Paul reflektiert in diesem Datum die Entscheidung zur Verwendung seines Klar-
namens auf audiotool und der damit einhergehenden Abkehr von dem anfinglich
favorisierten Pseudonym. Die Entscheidung wird vor dem Hintergrund der Diskurse
um Anonymitit und Popularitit in populirer Musik begriindet und als kritische Ge-
genposition zu elektronischen Musikformen gerahmt. Die analytische Verbindung der
Pseudonyme von Popstars und Usernames von User*innen auf audiotool bedarf einer
genaueren Einordnung. Dafiir muss zunichst jedoch der Begriff der Performance ge-
schirft werden, um dariiber die Verbindung zum Persona-Konzept herzustellen. Fiir
Philip Auslander ist eine musikalische Performance im Anschluss an Graver (ders.,
2003) nicht auf eine Aufftihrungssituation im engen begrifflichen Sinne beschrinkt,
sondern vielmehr eine »person’s representation of self within a discursive domain of
music« (Auslander, 2006: 102; H.i.O.). Durch diese konzeptuelle Verschiebung ver-
andert sich das Objekt der Performance, denn »[w]hat musicians perform first and
foremost is not music, but their own identities as musicians, their musical personae«*

(ebd.).

#  Auslander weist in diesem Zusammenhang darauf hin, dass der Begrift Personae von
Graver (ders., 2003) entlehnt ist, er selbst jedoch Persona bevorzugt, da er sich im Sinne
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Simon Frith zufolge wird die Persona von Musiker*innen tiber drei Ebenen erfahrbar,
als »personally expressive« (Frith, 1996: 186; H.i.O.) und in einem »process of double
enactment: they enact both a star personality (their image) and a song personality, the
role that each lyric requires, and the pop star’s art is to keep both acts in play at once«
(ebd.: 2125 H.i.O.). Auslander baut darauf auf und trennt mit der Trias von »real per-
son (the performer as human being), the performance persona (the performer as social
being) and the character (Frith’s song personality)« (Auslander, 2009: 305; H.i.O.) die
performance persona vom Individuum und dem einzelnen Song. Dartiber hinaus wird
die Persona nach Auslander nicht nur in traditionellen musikalischen Auffithrungs-
kontexten hervorgebracht, denn auch »interviews and even casual public appearances
are manifestations of the performer’s persona« (ebd.: 306). In diesem Sinne lassen
sich auch Profile von Musiker*innen im Internet als Manifestationen einer Persona
und damit als Ankntpfungspunkt an Identititen begreifen. Die performative Her-
vorbringung mit dem eigenen Klarnamen schafft die grofStmogliche Verbindung von
Individuum und Profil, von Online- und Offline-Kontext: »it was just me and and
doing doing EXPERIMENTS online« (Paul #01:09:47.5#). Damit steht diese Form
des Sich-als-audiotool-User*innen-Bezeichnens geradezu exemplarisch gegen einen ab-
gekoppelten Selbstentwurf im Internet, wie es frither als Kennzeichen und Verhei-
8ung von Online-Plattformen proklamiert wurde. Im Zentrum steht bei dieser per-
formativen Strategie gerade die Anschlussbildung und die Herstellung von Kohirenz
bei der Hervorbringung von Identititen.

Als zweite Ausprigung dieser Praxis wurde beobachtbar, dass User*innen zur Selbst-
bezeichnung ezn Pseudonym nutzen. Damit geht zwangsldufig ein hoherer Grad an
Anonymitit und eine geringere Anbindung des Profils an die natiirliche Person
einher. Strategische Pseudonymisierung bedeutet jedoch nicht zwangsliufig auch
Anonymisierung oder freies Entwerfen. Bei der Nutzung von Pseudonymen zur
Selbstbezeichnung lassen sich zwei Formen beobachten, bei denen der Anonymitits-
grad variieren kann. Aus den Daten wurde ersichtlich, dass sich audiotool-User*innen
bei der Wahl eines Username entweder dafiir entscheiden, ein bestehendes Psendonym
zu tiberfiibren oder ein neues Pseudonym zu entwerfen. Robin beschreibt die erste Stra-
tegie:

von Auslanders weiterer Konzeptentwicklung fiir breitere Anwendungsfelder istheti-
scher Praktiken anwenden ldsst (vgl. Auslander, 2006: 102).
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Robin #orr:41.7#: »[ROBINS USERNAME] war eigentlich (.) ich nenne mich schon
immer so seitdem ich Musik mache mit zwdlf oder dreizehn hab ich angefangen Musik
zu machen das war damals die C64-Zeit noch vor dem Amiga (.) Commodore C64 und
da gab es diese CRACKER die halt so Software illegal gecrackt haben und da hat mich
einer [ROBINS USERNAME] genannt und das ist mir so lange im Kopf geblieben dass
ich mich irgendwann so genannt habe bisschen geklaut [...] der Name hat mir gefallen
und die Aussage des Namens«

Zunichst wird die Entstehung des Pseudonyms beschrieben und die Einbettung in
seine personliche Biografie unterstrichen. Das Pseudonym wurde von einer Fremd-
beschreibung zur Selbstbezeichnung. Die Internalisierung externer Bezeichnungen
lisst auf ein hohes Maf§ an Identifikation schlieflen. Der Name wird neben dem
Klarnamen zu einem separaten Identititsmarker. Vor allem begleitet das Pseudonym
dieses Users dessen musikalisches Schaffen als Kiinstlername aber seit langer Zeit in
verschiedensten musikalischen Kontexten. Dazu zihlen hier auch Produktionen au-
3erhalb des audiotool-Kosmos sowie Live-Konzerte. User*innen wihlen ihren User-
name auf audiotool damit auch strategisch im Hinblick auf auferhalb der Plattform
zirkulierende Pseudonyme. Diese bieten zwar einen héheren Grad an Anonymitit,
sind dabei jedoch mitnichten beliebig und zugleich grundsitzlich auf das Individuum
zurtickfithrbar. Die Entscheidung, ein bestehendes Pseudonym zu iiberfiibren, zielt so-
mit ebenfalls auf kontextiibergreifende Anschluss- und Kohirenzbildung.

Dieser Strategie steht die Entscheidung, ein neues Pseudonym zu entwerfen, gegen-
tber. Hierbei handelt es sich mitunter um Ad-hoc-Innovation, im Zuge dessen das
Pseudonym erst im laufenden Registrierungsprozess entworfen wird:

»[USERNAME] was the first word that came into my mind when I needed a username
for my registration. [...] since then that is my name on Soundcloud and other platforms as
well. But there are not many more activities outside of audiotool« (2020-01_AT_CHT)

In diesem Datum wird auf die Spontaneitit in der Entscheidungsfindung abgehoben,
sodass dieser performative Akt der Selbstbezeichnung im Gegensatz zu den oben ge-
nannten weit weniger strategisch erscheint. Von Bedeutung sind hierbei jedoch die
an die Selbstbezeichnung anschlieffenden Wechselwirkungen. Daran wird deutlich,
dass sich auch bei spontanem Naming performative Dynamiken entfalten kénnen,
die weit iiber den Rand einer Plattform hinausreichen kénnen. In den Ausfiihrungen
wird eindrucksvoll deutlich, wie die performative Selbstbezeichnung beim Registrie-
rungsprozess auf audiotool zugleich den Ausgangspunkt fiir jemanden markiert, sich
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als diese*r Musikproduzent*in im Netz hervorzubringen und auf diese Weise tiber ver-
schiedene Musikplattformen hinweg an- und wiedererkennbar zu werden. Der Ent-
wurf neuer Pseudonyme impliziert durch vordergriindig fehlende Kohirenz jedoch
nicht notwendigerweise eine Entkoppelung von Individuum und Username, sondern
kann auch den Ausgangspunkt fiir Anschlussbildung und die Herstellung von Kohi-
renz bilden. Gleichwohl handelt es sich im obenstehenden Datum um eine elaborierte
Form dieser Strategie, denn ohne Frage gibt es auch User*innen, die ein vorher nicht
existentes Pseudonym fiir die Nutzung auf audiotool entwerfen. Hierbei handelt es
sich jedoch um eine kontextspezifische Strategie, die nicht plattform- oder kontext-
bergreifende Kohirenz, sondern Singularitit und Differenzierung ins Zentrum stellt.

Sich als audiotool-User*in begeichnen ist ein performativer Akt der (Selbst-)Bezeich-
nung, da durch ihn ein*e User*in auf einer bestimmten Plattform hervorgebracht wird
und Handlungsfihigkeit erlangt. Mit der Generierung bzw. Verinderung eines User-
name, der einen elementaren Identititsmarker darstellt, wird fortlaufend ein*e mu-
sikalische Persona hervorgebracht. Die spezifischen, empirisch rekonstruierten Aus-
prigungen dieser Strategien bewegen sich zwischen dem Uberfiibren von Bestehendem
(sowohl des Klarnamens als auch bestehender Pseudonyme) und dem Entwerfen von
Neuem (durch das Hervorbringen neuer Pseudonyme). Bei Letzterem geht es jedoch
gerade nicht um ein willkirliches identity play (Poster, 1995; Rheingold, 1993; Turkle,
1995), fur das die potentielle Anonymitit von Online-Plattformen Moglichkeiten zur
Exploration von Identititen eréffnet, die anderweitig nicht zuginglich wire. Die per-
formativen Strategien, die in den Praktiken der Selbstbezeichnung auf audiotool zum
Tragen kommen, zielen auf sowohl kontextiibergreifende (online und offline) als auch
plattformiibergreifende Anschlussbildung auf einem Kontinuum zwischen Kohiranz
und Inkohirenz und reagieren damit auf elementare kulturelle Forderungen nach In-
telligibilitit und Wiedererkennbarkeit.

Mit einem Profil agieren — mit mehreren Profilen agieren

Durch die Bedingungen von Online-Kultur wird die Kopplung und Einheit von
Individuum und Korper im raumzeitlichen Gefiige aufgelost, sodass die Wiederer-
kennbarkeit und Intelligibilitit von User*innen iiber verschiedene Profile hinweg vor
massive Herausforderungen gestellt wird. Eine Vielzahl von Alter Egos geht einerseits
mit einer Vervielfachung von Handlungsmdéglichkeiten einher, bedeutet andererseits
jedoch auch gesteigerte Anforderungen zur Bewiltigung der Komplexitit bei der Her-

157



4 BECOMING A USER. PERFORMATIVE STRATEGIEN DES USER*IN-WERDENS

stellung und Aufrechterhaltung von Kohirenz. In welcher Form sich User*innen in
ihrem verteilten kreativen Schaften als ezn"e Musikproduzent*in wiedererkennbar ma-
chen oder diese als voneinander losgeléste Profile hervorbringen, wird auf audiotool
entlang verschiedener Strategien entschieden. Sowohl die Herstellung von Eindeutig-
keit tiber ein Profil als auch die Vermittlung zwischen mehreren vollziehen sich als
fortlaufendes Oszillieren zwischen Gleichheit und Differenz. Vor dem Hintergrund
der zwei im Feld beobachteten Strategien riicken im Folgenden die mit den oben
rekonstruierten Praktiken der Bezeichnung und der Herstellung von Kohirenz zu-
sammenhingenden Entscheidungsprozesse, Bedingungen und Potentiale in den Vor-

dergrund.

Auf audiotool mit einem Profil zu agieren oder mit mebreren Profilen zu agieren
unterscheidet sich hinsichtlich der dadurch zur Verfigung stehenden Funktionen
und Handlungsméglichkeiten nicht. Der Unterschied beider Strategien liegt im Dif-
ferenzierungspotential und der Méglichkeit zur Delegation performativer Akte auf
unterschiedliche Profile. Bei der Nutzung eines Profils sind zwangsliufig simtliche
Interaktionen mit diesem Profil verbunden. Im Gegensatz dazu kénnen bei Zugrift
auf mehrere Profile etwa bestimmte Tracks auf einem Profil, andere wiederum auf
einem anderen veroffentlicht werden. Kulturelle Produktion und Partizipation wird
auf Alter Egos delegierbar. Alter Egos, die zweiten Anderen, kommen im Musikkon-
text vor allem dann zum Einsatz, wenn Musiker*innen sich von ihren Kernkonzep-
ten 16sen mochten und die verschiedenen nachfolgenden kreativen Erzeugnisse nicht
ausreichend vereinbar erscheinen. In musikindustriellen Zusammenhingen spielen
hiufig auch 6konomische Interessen und vertragliche Verpflichtungen eine Schliissel-
rolle, da sich Briiche mit den Erwartungen des (zahlenden) Publikums potentiell auf
den Prozess der Wertschépfung auswirken kénnen. Zweite Kiinstler*innen-Identiti-
ten konnen dazu beitragen, andere kreative Vorstellungen zu entfalten und Projekte
zu realisieren, indem Unterschiede voneinander separiert und anderen Personas zuge-
ordnet werden. Das Risiko von Inkohirenzen und den méglicherweise resultierenden
negativen Konsequenzen kann auf diese Weise potentiell verringert werden. Ob und
inwieweit die Herstellung von Kohirenz tiber verschiedene Personas hinweg méglich
sein kann, ist abhingig von der konzeptuellen Distanz und den konkreten Strategien
zu ihrer Uberbriickung.

#  David Bowie ist einer der bekanntesten Kiinstler*innen, die im Zuge ihres kreativen
Schaffens Alter Egos hervorgebracht haben. Zwischen 1972 und 1976 trat Bowie in ver-
schiedenen kreativen Schaftensprozessen als Ziggy Stardust, als Aladdin Sane und zu-
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Aufaudiotool ausschliellich m:t einem Profil zu agieren trigt zu groftméoglicher Ein-
deutigkeit der Zuordenbarkeit bei. Interessanterweise wurde im Feld beobachtbar,
dass Eindeutigkeit im Sinne einer Kohirenzbildung auf der Makroebene performati-
ver Online-Praktiken nicht zwangsliufig auch musikalisches Schaffen entlang kohi-
renter Paradigmen 4sthetischer Gestaltung bedeutet:

Robin #or:32:23.5#: »SoundCloud (unverst.) [NAME EINES ANDEREN BAND-
PROJEKTES] zum Beispiel (.) da wiirde ich nicht wollen dass ich da andere Musik
verdffentliche sagen wir mal Hip-Hop oder Reggae werde ich da nicht machen werde
da nur spezielles PsyTrance da bin ich schon eingeschrinkter oder ich schrinke mich
selber ein und auf audiotool veréffentliche ich halt alles [...] das ist fiir mich einfach eine
Oberfliche wo ich einfach alles drauf klatsche [...] fiir mich persénlich einfach mich aus-
driicken meine Kreativitit ausleben deswegen diese BEIDEN Dinger [NAME EINES
ANDEREN BANDPROJEKTES] auf SoundCloud spezifisch und beim anderen [auf
audiotool; Anm.d. Verf.] kann ich mich dann einfach ausleben und einfach Musik ma-
chen worauf ich Bock hab«

Audiotool wird als eine Plattform beschrieben, die sich von anderen Online-Musik-
plattformen dahingehend unterscheidet, dass keine Forderungen nach einem stilis-
tisch zusammenhingenden Schaffen gestellt werden. Wo etwa auf SoundCloud ge-
prift werden misse, ob sich ein Track kohirent in das Gesamtwerk eingliedern lisst,
miissen solche Entscheidungen auf audiotool nicht getroffen werden. Robin bewertet
die nicht erforderliche Genreorientiertheit, die als normativer Rahmen die Kohirenz-
bildung auf SoundCloud sowohl leitet als auch fordert, als befreiend. Mt einem Pro-
fil agieren erlaubt audiotool-User*innen eine Steigerung kreativer Entfaltungsmag-
lichkeiten durch das Entfallen der mit dem Ruf nach Genrekohirenz einhergehenden
Beschrinkungen. Mehr noch: Stilistische Inkohirenz wird auf audiotool als legitime
Leitlinie kreativen Schaffens anerkannt. Beachtenswert ist dabei das Muster, mit dem

letzt als Thin White Duke in Erscheinung. Bowie vermochte es jedoch, diese kohirent
in sein Gesamtschaffen einzuftigen (Chapman, 2015). Paul McCartney veréffentlichte
1977 das Instrumentalalbum Thrillington unter dem Alter Ego Percy Thrillington. Auch
wenn nach der Veréffentlichung des Albums einiges auf seine Beteiligung hindeutete,
gab McCartney erst 1989 preis, dass er sich hinter diesem Alter Ego verbarg (Peel, 2002).
Daran wird deutlich, dass die Abgrenzung kreativer Schaffensprozesse durch verschiede-
ne Namen eine Strategie zum Aufrechterhalten kohirenter Kiinstler*innen-Personas sein
kann, indem verschiedene kreative Schopfungen damit nicht in einen Zusammenhang
gebracht werden (sollen).
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eine stilistische Breite im Schaffen legitimiert wird. Inkohidrenz wird zu Experimen-
tierfreudigkeit positiv gewendet und die Verinderbarkeit kreativer Schaffensprozesse
im zeitlichen Verlauf anerkannt: »my idea was never to create a body of work that
was COHERENT with one genre (.) I I was more with the mindset of just experi-
menting going through phases and working on whatever came to my mind« (Paul
#00:10:53.1#). Auf audiotool handlungsfihig zu werden, erfordert nicht notwendiger-
weise die Bildung von Kohirenz durch stilistische Einheitlichkeit und Anschlussbil-
dung. Die performative Strategie mzt einem Profil agieren stellt vielmehr das Experi-
ment, die Exploration und musikalische Innovation als zentrale Werte ins Zentrum

kreativer Schaffensprozesse.

Im Feld findet sich jedoch auch die entgegengesetzte Herangehensweise: Wenn
User*innen auf audiotool mit mebreren Profilen agieren wird darauf abgezielt, Pro-
tile stilistisch kohirent zu entwickeln und gleichzeitig Moglichkeiten zur stilistischen
Breite zu erhalten. Verschiedene kreative Konzepte, Anschliisse an verschiedene Stilis-
tiken oder bestimmte Klangisthetiken werden in diesem Fall auf separaten Profilen
verfolgt. Im Feld konnte beobachtet werden, dass sich User*innen im Vollzug dieser
performativen Strategie mit zusdtzlichen Profilen neu erfinden wollen:

Thomas #o0:12:07.1#: »das ist am Anfang dann immer die Idee dass ich jetzt da was
mich neu erfinde und was ganz anderes mache ich mit dem [THOMAS’ USERNAME
1] wollte ich zuerst ein bisschen Trap machen habe dann aber schnell gemerkt dass ich
das tiberhaupt nicht kann das geht gar nicht [...] und dann habe ich gedacht gut dann
dann mache ich jetzt auf dem [THOMAS USERNAME 1] einfach dieses bisschen
FRESHERE EDM Zeug das ich auf dem [THOMAS’ USERNAME 2] habe ich eigent-
lich immer so ein bisschen FUNK gemacht und dann (.) alles hatte so ein bisschen funky
Einschlag davon wollte ich jetzt ein bisschen wegkommen aber es ist einfach schwer weil
man irgendwie immer so (.) das eigene Ding hat ne ich komme da fast nicht raus also
die Tracks klingen dann immer irgendwie ein bisschen dhnlich und ich erkenne dann ir-
gendwie immer das Gleiche drin und das will ich dann nicht ich versuche dann mich ein
bisschen zu zu ZWINGEN das ich mal was ganz ANDERES mache [...] vieles entsteht
jaauch durchs Experimentieren (..) und deshalb mache ich das ganz gerne ich habe auch
auf dem [THOMAS’ USERNAME 3] viele Experimente gemacht zum Beispiel nur mit
white noise [...] da habe ich dann die DRUMS die SYNTHS eigentlich alles komplett
alle Effekte nur aus white noise gemacht oder auch aus einem kurzen Sample das nur
audiotool sagt da kann man ja auch Kicks draus machen und alles (..) ja ich versuche
eigentlich pro Account so ein bisschen was neues zu machen ja wobei eben wie gesagt es
es es geht dann immer wieder zurtick zum Alten«
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In Thomas’ Ausfithrungen werden die Hintergriinde expliziert, vor denen dieser ins-
gesamt drei verschiedene Profile strategisch differenziert einsetzt. Hierbei zeigt sich
ein ambivalentes Verhiltnis aus strategischer Disparitit und sukzessiver Konvergenz.
Den Ausgangspunkt seiner Uberlegungen bildet die Beobachtung von Gleichheit in
seinen Tracks, was aufgrund fehlender Innovation abgelehnt wird. Die Festigung mu-
sikalischer Paradigmen in Tracks wird als Stillstand bewertet. Das Experimentieren
mit musikalischem Material schafft hingegen Neues und ist daher fortschrittlich.

Die Generierung zusitzlicher Profile erfolgt mit dem Ziel, Mglichkeitsriume zum
Ausbruch aus Routinen zu schaffen. Diese Méglichkeitsriume entstehen jedoch kei-
neswegs zufillig, sondern werden mit einem mindestens rudimentiren Leitkonzept
tberschrieben, welches als paradigmatische Leitlinie das musikalische Schaffen a/s
diese’r User*in rahmt. Um in diesem Rahmen Neues zu erschaffen, muss sich das
Konzept von den Paradigmen der jeweils anderen Profile unterscheiden. Konkret
geht es darum, sich selbst handlungsorientierende Leitlinien aufzuerlegen, die von der
Produktion bestimmter Genres auf der Makroebene bis in die Mikroebene musikali-
scher Gestaltung reichen. Diese Imperative fordern, beférdern und erméglichen das
Durchbrechen individueller Produktionsroutinen sowie eine Abkehr von der eigenen
Klangisthetik und den wiederkehrenden Formen ihrer Generierung.

Zugleich wirken diese Imperative als performative Akte der (Selbst-)Bezeichnung, zu
denen sich die User*innen fortlaufend ins Verhiltnis setzen. Man wird nicht zu ei-
nem*r bestimmten Produzent*in, indem man sich blof$ als solche*r bezeichnet. Perfor-
matives Werden erfordert die Iteration, die Wiederholung, welche stets ein Moment
der Abweichung enthilt. Dies wird im obigen Datum deutlich, da allen konzeptuellen
Unterschieden verschiedener Profile zum Trotz Konvergenzdynamiken beobachtet
werden. Die strikte Separierung verschiedener dsthetischer Paradigmen, musikalischer
Stilistiken und Produktionsweisen kann tber einen lingeren Zeitraum nicht trenn-
scharf aufrechterhalten werden. Tracks konvergieren und die urspriinglich selbst auf-
erlegten Grenzen verlieren an Kontur.

Auf die Beobachtung von Konvergenzdynamiken wird mit strategischer Iteration re-
agiert. Sich als Producer*in neu zu erfinden bedeutet, fortlaufend zu jemand anderem
zu werden. Dabei kann die Illusion eines Kerns bzw. der Wirkdynamik der Konver-
genz kreativen Schaffens nicht vollstindig aufgel6st werden. Der Tendenz zur Konver-
genz, zur Riickkehr zum Bestehenden wird mit einem kontinuierlichen utopischen
Gegenentwurf begegnet. Die Maximen eines zusitzlichen Profils sind hierbei insofern

neu, als sie sich von denen der zuvor generierten Profile unterscheiden. Auf einer per-
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formativen Ebene macht diese konzeptuelle Differenz den Unterschied, sie ist jedoch
nicht blof§ generativ. Der Gegenentwurf muss fortlaufend aktualisiert werden, wobei
die Iteration im Spannungsfeld zwischen Bestchendem und Neuem oszilliert. Sich
als Producerin neu erfinden reagiert auf die Beobachtung von Gleichheit Giber einen
Zeitraum hinweg, die als Stillstand bewertet wird. Vor diesem Hintergrund wird diese
performative Strategie als ein kontinuierliches, fortschrittsgewandtes Vorankommen
gedeutet.

Uber die strategische, entweder singulire oder multiple Profilgenerierung auf
audiotool wird Kohirenz auf der Mikro- und Makroebene auf verschiedene Weise
hervorgebracht. Dabei wurde deutlich, dass musikalische Gestaltung eng an die krea-
tive Auseinandersetzung und das Verhiltnis mit dem Neuen gekoppelt wird. Diese
Praktiken sind damit auch performative Relationierungen auf die Anforderungen
des Kreativititsdispositivs, das die Hervorbringung des Neuen ins Zentrum sozialen
Handelns stellt. Darin wirkt die ambivalente Dopplung von Kreativititswunsch und
Kreativititsimperativ: »Man will kreativ sein und 5o/l es sein« (Reckwitz, 2012: 105
H.i.0.). An diese Ambivalenz schlieflt eine zweite Dimension des Agierens mit meh-
reren Profilen auf audiotool an, worin diese Anforderungen sowie die darauf Bezug
nehmenden Anerkennungsprozesse bearbeitet werden.

Neben Fortschritt durch Neuerfindung wird mit dem strategischen Agieren mit
mehreren Profilen darauf abgezielt, Reputation zu sichern. Dabei soll zugleich die
grofiemaogliche Handlungsfreiheit beim Produzieren gewahrt bleiben. Hierbei offen-
bart sich ein Spannungsfeld zwischen den Erwartungen anderer User*innen und der
Bereitschaft, diesen zu gentigen. User*innen auf audiotool agieren tiber die oben ge-
nannte Strategie hinaus mit mehreren Profilen, um sich vom Erwartungsdruck zu ent-
lasten:

Thomas #00:34:21.6#: »beim [THOMAS’ USERNAME 3] habe ich gewechselt als (.)
ein Track hatte irgendwie fast sechshundert Likes sicben- sechs- siebenhundert Likes (.)
da habe ich dann gedacht nee jetzt ich habe dann nochmal einen gemacht und hatte so
einen Druck und habe gedacht jetzt muss ich NOCHMAL so so eine Bombe machen
ne jetzt miissen ALLE solche super Tracks sein (..) ja und dann hatte ich da irgendwie
keinen keinen Bock mehr darauf einen Freitagabend habe ich mich hingesetzt habe ge-
dacht ja man hast du jetzt Bock nochmal so eine super Bombe zu machen und zwei
Monate dich ranzusetzen und da habe ich gedacht nein ich will jetzt einfach ein bisschen
Spaf$ haben Wochenende ich habe jetzt Spaf§ und dann habe ich einen neuen Account
gemacht und da einfach Spaf$ gehabt«
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Thomas rekapituliert in diesem Datum die wechselseitigen Dynamiken zwischen Er-
wartung und Anerkennung in kreativen Schaffensprozessen und macht deutlich, in
welcher Weise sich als Erfolge erlebte Anerkennungsformen auf musikalische Schaf-
fensprozesse auswirken. Gegeniibergestellt werden zwei Formen des Musikmachens
auf audiotool: eine Bombe produzieren und Spafs haben. Diese unterscheiden sich zu-
nichstim Aufwand. Eine Bombe zu produzieren wird als Aufgabe beschrieben, fiir den
viel Zeit und Hingabe aufgebracht werden muss. Dieser langwierige und kleinteilige
Prozess bietet jedoch das grofite Potential auf’ Anerkennung der kreativen Schépfung
sowie ihrer technischen Ausarbeitung. Auch wenn Aufwand allein kein Garant fiir
Anerkennung ist, so wird die Verbindung zwischen aufgebrachten Ressourcen und
der Aussicht auf Erfolg dennoch hergestellt. Spafs haben ist im Gegensatz dazu durch
geringeren Aufwand gekennzeichnet. Die Aussichten auf Erfolg und Anerkennung
sind aufgrund der zirkulierenden Bewertungskriterien der Community, fir die Auf-
wand grundsitzlich anerkennenswert erscheint, geringer.

Von Bedeutung ist diese Unterscheidung dahingehend, da sich quantifizierbare Erfol-
ge und Anerkennung als normativer Bewertungshorizont in nachfolgende Schaffens-
prozesse einschreiben: Erfolge legen die Messlatte, wodurch sich User*innen mit stetig
wachsenden Anforderungen konfrontiert sehen, die es zu erfiillen gilt. Der Kreativi-
titsimperativ, kreativ sein zu sollen (vgl. Reckwitz, 2012) wird mit einer zusitzlichen
Qualititsanforderung verbunden. Die Konsequenz ist ein stetig wachsender Erwar-
tungsdruck, da Erfolgsphinomene zur Norm umgedeutet werden. Erfolg und An-
erkennung wird vom Besonderen zur Anforderung. Vor diesem Hintergrund stellt
Spafs haben eine Befreiung kreativer Schopfungsprozesse dar, da externe Erwartungen
und zirkulierende Normen keine handlungsleitende Kraft entfalten.

Das potentielle Verfehlen der Norm und der mégliche Bruch mit den Erwartungen
Dritter basierend auf vorangegangenen Tracks machen einen Wechsel zu einem Alter
Ego erforderlich, wenn die aufgebaute Reputation in der Community nicht gefihrdet
werden soll. Inkohidrente und sowohl von der kreativen als auch der produktionstech-
nischen Ausarbeitung divergierende Tracks werden dem oben umrissenen Risikoclus-
ter entsprechend als womdglich abtriglich bewertet. Auf einem Profil sowohl ezne
Bombe zu produzieren als auch Spafs zu haben erscheint vor diesem Hintergrund nicht
miteinander vereinbar. Beide Formen kreativen Handelns miissen tiber die Delegation
auf verschiedene Profile voneinander getrennt werden.

In dhnlicher Weise wird auch im folgenden Datum die Strategie zur Nutzung verschie-
dener Profile auf audiotool begriindet: »I wanna keep it [MICHAEL USERNAME
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;; Anm.d. Verf.] at a more I guess higher level than the other aliases and [MICHAEL
USERNAME 2] is just a way for me to like PRACTICE making music and like just
continue to create regardless« (Michael #00:08:11.3#). An dieser Aussage wird deut-
lich, dass mit der Nutzung mehrerer Profile ein Cluster verschiedener Moglichkeits-
riume hervorgebracht wird, die spezifische Formen kreativer Entfaltung mdéglich
machen. Die Qualifizierung verschiedener Profile einer User*in an unterschiedliche
Erwartungen und Giitekriterien erlaubt eine gezielte Zuordnung von Produktionen
zu einem Username. Die prizise Ausrichtung kreativer Schaffensprozesse an exter-
nen Erwartungen dient der Minimierung des Risikos fiir Reputationsreduktion. Mit
der separierten Veréffentlichung von Tracks auf verschiedenen Profilen kann Re-
putation unabhingig von den jeweiligen Kapazititen aufrechterhalten und kreative
Entfaltungsweisen vor dem Hintergrund externer Erwartungen nicht eingeschrinkt
werden. User*innen werden zu Alter Egos, um sich vom Erwartungsdruck zu entlas-
ten und Kreativitit unabhingig(er) von ihren Auswirkungen auf Reputation in der
Community entfalten zu kénnen.

Zusammengefasst lielen sich im Feld zwei Strategien zum Umgang mit Profilen
rekonstruieren: mit einem Profil agieren und mit mebreren Profilen agieren. Die stra-
tegische Nutzung von Profilen auf audiotool ist weder ein beliebiger und sinnent-
leerter Selbstentwurf noch ein willkiirliches Hin- und Herwechseln zwischen Pseu-
donymen. Es handelt sich hierbei um performative Relationierungen, tiber die sich
User*innen zur tibergreifenden Frage nach Kohirenz und Anerkennbarkeit unter den
Bedingungen von Online-Kultur ins Verhiltnis setzen. Diese Akte lassen User*innen
Sichtbarkeit, Handlungsfihigkeit und Anerkennbarkeit in einer jeweils bestimmten
Weise erlangen. Entscheiden sich User*innen dafiir, mit einem Profil zu agieren, wer-
den alle Daten einem Profil zugeordnet und so ein Hochstmaf$ an Kohirenz und
Wiedererkennbarkeit erzielt. In diesem Fall erscheint es als legitim, bei Tracks keiner
stilistischen Leitlinie folgen zu missen und sich dem Ruf nach kreativer Kohirenz
widersetzen zu kénnen. Kreative Exploration und musikalische Innovation steht im
Fokus von Anerkennungsprozessen, Inkohirenz wird als Experimentierfreudigkeit
bewertet. Im Gegensatz dazu wird mit der Strategie, mit mebreren Profilen zu agie-
ren, auf Kohirenzbildung durch Segmentierung abgezielt. Das Anlegen zusitzlicher
Profile erschafft einen Méglichkeitsrahmen, innerhalb dessen sich User*innen .zt
zusdtzlichen Profilen new erfinden konnen. Das Streben, Reputation zu sichern, ist
hierbei jedoch ein bedeutender Faktor. Das bedeutet, dass Inkohirenzen sich durch
die Separierung nicht schidigend auf anderweitig aufgebaute Reputation auswirken.
Eine strenge Separierung kreativer Produktionen verbleibt letztlich jedoch idealty-
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pisch, da auf der Makroebene nichtsdestotrotz Konvergenzdynamiken beobachtbar
werden. Zusitzliche Alter Egos sind somit lediglich utopische Gegenentwiirfe zum
Vorangegangenen.

Die performativen Strategien, auf audiotool mit einem oder mit mebreren Profilen
zu agieren, verbindet ihr Zielen auf Fortschritt und Innovation. In den Daten wurde
deutlich, dass das Hervorbringen von Neuem in beiden Strategien eine zentrale nach
vorne gerichtete Antriebskraft darstellt. Wihrend stilistische Inkohirenz auf einem
Profil in kreative Exploration und Experimentierfreudigkeit umgedeutet wird, ist
beim Agieren mit mebreren Profilen Innovation als Selbstauftrag handlungsleitend.
Sich mit zusitzlichen Profilen nen zu erfinden ermdéglicht ein kontinuierliches Wer-
den, indem es Moglichkeitsraume fiir kreative Exploration eréffnet. Diese sind als sol-
che jedoch nicht voneinander abgekapselt, sondern konvergieren auf der Makroebene
kreativen Schaffens.

An dieser Stelle lisst sich erneut die Briicke zum Kreativititsdispositiv schlagen, um
die Orientierung am Neuen einzuordnen. Reckwitz unterscheidet drei idealtypische
Strukturierungsformen (Regime) der Orientierung am Neuen, die er an drei Modelle
der Moderne anschliefSt: Das Neue als Stufe (Newes ), das Neue als Steigerung und
Uberbietung (Newes 1) und das Neue als Reiz (Newes I11), die ihre Entsprechungen
jeweils in der Moderne der Perfektion (Nexes I), der Moderne des Fortschritts (Newes
1I) sowie der dsthetisierten Moderne (Neues I11) finden (vgl. Reckwitz, 2012: 44). Fir
die oben nachgezeichneten performativen Strategien sind insbesondere die letzten bei-
den von Bedeutung. Das Nexe I1 ist dadurch gekennzeichnet, dass eine »permanente
Produktion des Neuen in eine unendliche Zukunft hinein angestrebt [wird]« (ebd.),
tiir die etwa die » Uberbietungssequenz der kiinstlerischen Avantgarden oder das psy-
chologische Modell der Selbstoptimierung« (ebd.: 45) in ihrer Endlosigkeit charakte-
ristisch sind. Reckwitz leitet aus diesem Neuen die Konsequenz ab, dass »Subjekte,
die nach diesem Muster organisiert sind, [...] nach permanenter Verinderung in Form
von graduellem oder sprunghaftem Fortschritt [streben]« (ebd.). Das Newe 111 zielt
auf die infinite Produktion von Neuem, es unterscheidet sich jedoch dahingehend,
dass »der Wert des Neuen [...] weitgehend entnormativiert [ist] « (Reckwitz, 2013: 25).
Im Zentrum steht nicht die Uberbietung, sondern ihre Dynamik in der »Aufeinan-
derfolge von Reizakten« (ebd.). Das Neue wird damit zum relativen Ereignis, das sich
»iiber seine Differenz als Anderes zum Identischen und tiber seinen Charakter als
willkommene Abweichung vom Ublichen« (Reckwitz, 2012: 45) konstituiert. Das
Neue folgt in dieser Form nicht etwa der politischen Revolution oder der Erfindung,
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sondern der »Kreation von Objekten oder Atmosphiren, die die Sinne und Geftihle
reizen, so wie es fir die Kunst gilt« (ebd.: 46).

Damit sind auch die oben umrissenen performativen Praktiken zur strategischen Nut-
zung von Profilen als Relationierungen auf das Kreativititsdispositiv zu betrachten.
Sie sind Ausdruck eines infiniten Strebens nach Fortschritt und (Selbst-)Uberbietung.
Zugleich erscheint das Neue bei der strategischen Generierung zusitzlicher Profile
als entnormativiert, da sich die Rahmung von Profilen in der Differenz begriindet:
User*innen schaffen sich mit Profilen Méglichkeitsriume, um anders zu produzieren,
um anders zu werden. Zugleich vollziehen sich diese Prozesse in der paradoxen Form
asthetischer Normalisierung. Auch wenn das Kreativititsdispositiv die Abweichung
vom Standard f6rdert und zur Produktion von Uberraschendem ermutigt funktio-
niert es nach Reckwitz insofern paradox, als Abweichungen in der dsthetischen Nor-
malisierung gerade erwartbar werden:

»Das Andere oder Auflen, von dem sich das Kreativititsdispositiv abgrenzt, sind damit
nicht soziale Abweichungen per se, sondern zum einen die unterschiedslose und in die-
sem Sinne reizlose Reproduktion des Immergleichen, zum anderen jene Abweichungen,
die die Grenzen des sinnlich-affektiv Ertriglichen sprengen.« (ebd.: 47; H.i.O.)

Die Grenzen, die zugleich den Rahmen dessen bilden, was in einem bestimmten
kulturellen Kontext anerkennbar ist, miissen von Beteiligten jedoch hergestellt und
aufrechterhalten werden und sind somit Gegenstand kontinuierlicher Aushandlungs-
prozesse. Damit riickt das Selbstverstindnis, die Werte, Regeln und Konventionen
der Community und ergo auch ihre Grenzen in den Blick, denn in der Behauptung
und Affirmation eines Wir sind... steckt immer auch das konstitutive Aufen, das
nicht mehr Teil der kulturellen Gemeinschaft ist. Die audiotool-Community erzeugt
in ihren Praktiken damit nicht nur den Rahmen, innerhalb dessen User*innen an-
erkennbar werden (konnen). Sie bringen die Bewertungsschemata fiir ihr Innen und
Auflen hervor, fiir das, was als anerkennbar gilt und was nicht. In folgenden Abschnitt
werden die audiotool-User*innen als Community in den Blick genommen und der
Frage nachgegangen, wie User*innen als Mitglieder der Community adressiert wer-
den. Abgezielt wird auf eine Rekonstruktion grundlegender Eigenschaften und Prin-
zipien dieser Community, um sichtbar zu machen, zu wem man werden muss, um
partizipieren zu kénnen — und wo die Grenzen sind.
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4.2 Ein Mitglied der audiotool-Community werden

Performative Akte sind nicht individuell oder selbstreferentiell, sondern erfordern
notwendigerweise einen Anderen, der diese anerkennt. Identititen sind ergo an kul-
turelle Gemeinschaften gebunden. Diese sind jedoch keine statischen Gebilde, son-
dern dynamische Netzwerke. Vor dem Hintergrund ihrer technischen Bedingungen
stellt die audiotool-Community den kulturellen Bezugsrahmen fiir die performativen
Praktiken auf der Plattform dar. Im Folgenden werden das zirkulierende und kon-
tinuierlich ausgehandelte Selbstverstindnis sowie die Konventionen und Routinen
dieses Feldes in den Blick genommen. Diese werden rekonstruiert, da sich die per-
formativen Praktiken erst vor der Folie dieser Spezifika verstehen lassen. Sie halten die
elementaren Bedingungen fiir Partizipation — und damit der grundlegenden Voraus-
setzung fir An- und Wiedererkennbarkeit — bereit und fordern sie zugleich ein. Auf
die audiotool-Community wird im Folgenden iiber das Framework der Communities
of Musical Practice (Kenny, 2014; 2016) zugegriffen, da diese Heuristik einen frucht-
baren analytischen Zugang zum Verstindnis der Entwicklung und Aufrechterhaltung

von musikbezogenen Communities eréffnet.

Zum Begrift der Communities of Musical Practice

Das Konzept der Communities of Musical Practice (CoMP) prizisiert das Modell
der Communities of Practice (Lave/Wenger 1991; Wenger 1998; 2010; Wenger/White/
Smith, 2009) fiir die Untersuchung musikalischer Gemeinschaften. Communities of
Practice (CoP) sind definiert als »group of people who interact, learn together, build
relationships, and in the process develop a sense of belonging and mutual commit-
ment« (Wenger/McDermott/Snyder, 2002: 34). Gemeint sind damit nicht blof lose
Interessensgemeinschaften, sondern dezidiert »knowledge-building communities«
(Westerlund, 2006: 122). Eine CoP ist ein »social learning system« (Wenger, 2010: 1)
in analogen, digitalen oder hybriden Kultur- und Bildungsraumen (Grell et al., 2009).
Sie kdnnen entstehen, wenn Menschen mit einem gemeinsamen Anliegen zusammen-
kommen, etwas erarbeiten oder ein Problem bearbeiten: »The core of the community
of practice concept resides in the importance of doing« (Davies, 2005: s60; H.i.O.).
Ein entscheidendes Kriterium, wodurch sich COPs von anderen Gruppenkonzepten
oder institutionalisierten Arbeitsumgebungen unterscheiden, ist, dass Partizipation
auf Freiwilligkeit beruht.
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Im Zentrum des Frameworks steht das gemeinschaftliche Lernen im Doing, wobei
dies hier als situiertes Lernen in informellen Gemeinschaften begriffen wird.” Wenger
greift Lernen entlang von vier Dimensionen: learning as experience (als eine bestimm-
te Art, die Welt als sinnvoll zu erleben), learning as doing (als aktives Tun), learning
as belonging (als Erleben von Zugehdrigkeit) und learning as becoming (als Bildung
von Zugehorigkeit zu einer Gruppe) (vgl. Wenger, 2018: 221). Lernen in Communi-
ties of (Musical) Practice ist Zugehorigkeits- und Gemeinschaftsbildung (Mercieca,
2017). Communities of (Musical) Practice konnen in Gemeinschaften, die sich sowohl
online als auch offline begegnen, entstehen. Die technischen Bedingungen miissen
hierbei jedoch mitbedacht werden, denn »[tJhe online nature of such communities
expands the notion of >community< and >practice<« (Kenny, 2016: 13) insofern, als
»Technology extends and reframes how communities organise and express boundaries
and relationships, which changes the dynamics of participation, peripherality and le-
gitimacy« (Wenger/White/Smith, 2009: 11).

In Communities of Practice wirken die drei Bereiche Domain, Community und Prac-
tice** zusammen. Die Domain markiert den identititsrelevanten Interessenbereich, der
das gemeinschaftliche Tun der Mitglieder sowohl motiviert als auch tiber die Zeit hin-
weg stabilisiert. Zugleich ist dieser Bereich aber auch ein Difterenzmarker zu anderen
Gruppen: »Membership therefore implies a commitment to the domain, and there-
fore a shared competence that distinguishes members from other people« (Wenger,
2015: 2). Die Domain ist keineswegs fix, sondern kann sich entsprechend der Bediirf-
nisse der Mitglieder verindern. Mitglieder von Communities of Practice schitzen das
kollektiv versammelte Wissen und lernen voneinander, wobei die Domain nicht not-
wendigerweise auch auflerhalb der Gruppen als Expertise anerkannt werden muss. Die
Dimension Community umfasst die Verbindungen und Bezichungen der Mitglieder
sowie die Art und Weise, nach denen sich Gruppenprozesse vollzichen: »Their shared
enterprise is the essence of what they are about, defined by members in the very act
of doing what they do« (Mercieca, 2017: 10). Bedeutungen, Regeln und Konvention
werden in der Community ausgehandelt, aktualisiert und stabilisiert. Practice verweist

#  Das Framework der Communities of (Musical) Practice hat sich zur Erforschung von
Lernen in Musik Communities insbesondere auch in Verbindung mit online-ethnografi-
scher Feldarbeit als fruchtbar erwiesen (Weidner et. al, 2019; 2022; Waldron, 2009; 2013;
2018).

#  In fritheren Ausarbeitungen wurden diese drei Bereiche noch mit Mutual Engagement,
Joint Enterprise und Shared Repertoire bezeichnet (vgl. Lave/Wenger 1991).
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auf ein geteiltes Repertoire von Ressourcen, wie bspw. »experiences, stories, tools,
ways of addressing recurring problems — in short a shared practice« (Wenger, 2015: 2).
Geteilte Praktiken erschépfen sich nicht im einmaligen Tun, sondern erfordern nach-
haltige Interaktionen {iber einen Zeitraum hinweg.

Ailbhe Kenny baut fir das Modell der Communities of Musical Practice (CoMP)
auf diesen theoretischen Uberlegungen auf und macht diese auf musikalische Praxis-
gemeinschaften anwendbar. CoMPs entstehen »through practices; rules, member-
ship, roles, identities and learning that are both >shared< through collective musical
endeavour and »>situated< within certain sociocultural contexts« (Kenny, 2016: 1).
Kenny schirft die drei Dimensionen durch folgende konzeptuelle Justierungen:

*  Domain: Im Fokus der Domain stehen die Beziehungen der Mitglieder und
die »music-making group interactions such as rehearsals, workshops and
performances« (ebd.: 18), da diese die CoMP hervorbringen.

*  Community: Bei dieser Dimension geraten » [s]tated and negotiated aims of
the music communities« (ebd.), der Umgang der Mitglieder einer CoMP
mit Problemen sowie die Arten und Weisen der Entwicklung von Losungs-
strategien in den Blick.

*  Practice: Unter dieser Dimension werden »practices or built-up communal
resources that distinctly belong to each musical community« (ebd.) versam-
melt, die hinsichtlich der in ihnen verhandelten Bedeutungen hin befragt
werden.
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,Community*

Groups of people who come
together to interact, learn and
form relationships (Wenger)

,Practice‘
Ways of doing things,
development of ,habitus*
within ,fields of practice’
(Bourdieu, Wenger)

Communities of Musical Practice (CoMP)

A group of people who form a community of practice through shared
music-making and/or musical tastes

,Musical®

Musical processes generate
music products (Blacking)

Abbildung r7: Kernkonzepte der Communities of Musical Practice (Kenny, 2016: 16).

Ausgehend von diesen konzeptuellen Spezifizierungen leitet Kenny in Riickbindung
an die Dimensionen und Konzepte mit »community (where do we belong?), identity
(who are we becoming?), practice (what are we doing?) and meaning (what is our ex-
perience?)« (ebd.: 19) Kernfragen ab, die als Heuristik die Analyse unterstiitzen sollen.
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Der geteilte Interessenbereich der audiotool-Community

Im Folgenden soll mit der Domain der Interessenbereich der audiotool Community
beleuchtet werden:

Paul #00:47:15.8#: »the spirit of why audiotool was made was to really provide a platform
for people to be able to produce music for free I think it was kind of answer to the eco-
system of DAWs that you have to pay for sometimes a lot of money [...] something a bit
rebellious in the music production world like something that is FREE it’s underground
it tries do be different from all the other DAWS [...] like something a bit anti system and
you know anti commercial anti you know music for free for everybody and having a
community of people quite interested in underground music [...] I think you only have
to make interesting music (.) and I yeah I don’t think you have do any specific genre [...]
but I think the platform was meant always to be a way for anybody who had something
interesting to express to be able to do it for free like democratizing music production so
as long as you publish interesting music it can be any genre I have seen people getting
very good feedback that do ALL kinds of things they can do the most obscure heavy
dehumanized techno or they can make the most beautiful I don’t know classic thing or
(.) I mean I have seen everything in audiotool so I think the only thing you need is just to
be there to be to put interesting music out and to engage with others like give feedback
on other people’s tracks and walls and just engage with the community«

Dieses Datum unterstreicht die Leitlinie, die bereits in den Ausfithrungen des Ent-
wicklers zur Genese der Plattform erkennbar wurde. Der gemeinsame Interessenbe-
reich von audiotool-User*innen ist die Produktion von Musik mit einer spezifischen
Online-DAW in einer Gemeinschaft von Gleichgesinnten. Dies ist dahingehend be-
deutend, dass sich die Community nicht iiber traditionell gemeinschaftsbildende
Merkmale, wie etwa einen geteilten Musikgeschmack oder ein bestimmtes Genre,
sondern tiber die Nutzung ezner Musikproduktionssoftware verbindet. Die mit dieser
DAW produzierte Musik bleibt jedoch unbestimmt.

Das verbindende Grundinteresse wird von alternativen Mglichkeiten abgegrenzt, in-
dem audiotool als Gegenentwurf ideologisch aufgeladen wird. Die erste Unterschei-
dung zielt auf die Kosten: Mit audiotool kann man kostenlos Musik produzieren, wo-
hingegen fiir die Nutzung anderer DAWs finanzieller Aufwand nétig wird. Markiert
wird damit eine Niederschwelligkeit des Zugangs zur Plattform, da die Skonomischen
Bedingungen der User*innen keinen Unterschied fiir Partizipation in der Communi-
ty machen. Interessanterweise werden die unabhingig von den reinen Anschaffungs-

171



4 BECOMING A USER. PERFORMATIVE STRATEGIEN DES USER*IN-WERDENS

kosten fiir Software notwendigerweise aufzubringenden Ressourcen fiir Hardware
und den Zugang zum Internet auf audiotool nicht weiter thematisiert. Damit schlief$t
die Konstruktion der Plattform durch das Feld an tibliche Argumentationsstrukturen
im Kontext von kostenlosen Musiktechnologien an, deren Kostenlosigkeit unkritisch
als »gute Gabe« (Weidner et. al, 2019: 269) gedeutet wird. Zweitens wird die Commu-
nity auf audiotool im Bereich von Underground-Kultur verortet. Mit ihrer anti-kom-
merziellen und systemkritischen Ausrichtung schliefSt die Community auf audiotool
an ideologische Leitlinien an, die in anderen Underground-Musikkulturen und ins-
besondere auch im Bereich elektronischer Musikformen zirkulieren (Bennett/Guerra,
2019; Collins/d’Escrivan, 2021; Hesmondhalgh, 1997). Drittens wird die Wichtigkeit
individueller kreativer Ausdrucksweisen unterstrichen, indem besonders auf den Um-
stand abgehoben wird, dass die Community unter keiner verbindenden Stilistik zu
greifen wire. Partizipation an der Community unterliegt somit nicht den Anforde-
rungen priskriptiver Genreerwartungen, sondern bleibt in Bezug auf musikalische
Stilistik unbestimmt. Daraus folgt jedoch nicht, dass sich die behauptete stilistische
Breite auch ausgewogen abbilden wiirde. Elektronische Musikformen bilden zweifels-
ohne die grofite Gruppe der Tracks auf audiotool. Dass klassische Musik oder Jazz
hier eher die Ausnahme sind, reflektiert jedoch auch den Umstand, dass die Logiken
und Konventionen von DAW-Software die Produktion populirer und insbesondere
elektronischer Musikformen begiinstigen (Bell, 2018; Butler, 2014).

Hinsichtlich des Interessenbereichs, der Domain der Community auf audiotool, kann
zusammengefasst werden, dass Musikproduktion mit einer spezifischen Online-DAW
im Zentrum steht. Diese wird insbesondere durch die Kostenlosigkeit ihrer Nutzung
sowie tiber den Anschluss an Underground-Kultur als Gegenentwurf zu kommerziell
ausgerichteter Software bzw. Plattformen mit anderen Communities unterschieden.
Mit dem expliziten Ausklammern communityweiter Genreerwartungen in Verbin-
dung mit einem gleichzeitig niederschwelligen Zugang markiert sich die Community
als hochgradig inklusiv fiir alle Musikproduzent*innen, die sich im Rahmen einer par-
tizipativen Gemeinschaft kreativ ausdriicken wollen.

Das Ziel der audiotool-Community
Communities sind fragil und Gberdauern nur, sofern ihre Mitglieder weiterhin ein

Interesse an der Domain haben. In der zweiten Dimension im CoMP-Framework, der
Community, werden die erklirten Ziele der gemeinsamen Unternehmung der Praxis-
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gemeinschaft in den Blick genommen. Diese werden vor dem Hintergrund der oben
explizierten Verbindung von Online-DAW und Sozialem Netzwerk ausgefiihrt:

Michael #00:23:05.2#: »it’s kind of unique that (.) because it’s an online DAW and that’s
where you both MAKE music and PUBLISH it for people to see like people can almost
immediately give you feedback and like point you in the right direction because they also
know very intrepidly what tools you’re using because everyone is using the same plugins
and things like that and what tips they might have to help you and push you to be a better
artist«

In diesem Datum werden die Implikationen der Verbindung von Produktion und
Rezeption auf einer Online-Plattform fiir die Community hervorgehoben. Gerade
weil die audiotool-DAW nach auflen gekapselt ist und aufgrund fehlender Schnitt-
stellen keine externen Programmbestandteile eingebunden werden kénnen, produ-
zieren alle User*innen mit denselben Funktionen und operieren ergo unter denselben
Bedingungen. Dieser limitierte Handlungsrahmen fungiert zugleich als verbindende
Grundlage, auf der User*innen ihr Handeln innerhalb der Community ausrichten.
Dieser geteilte Rahmen fordert — so der Schluss in den obigen Ausfithrungen — den
problembezogenen, konstruktiven und kritischen Austausch untereinander.

Dies leitet zum Ziel des gemeinschaftlichen Handelns in der Community iber:
User*innen auf audiotool unterstiitzen einander durch wechselseitigen Austausch,
um sich zu verbessern. Durch das Produzieren innerhalb eines geteilten Hand-
lungsrahmens und damit der Bezugnahme auf die gleichen Werkzeuge, Begriffe und
Produktionslogiken kann an ein breites Netzwerk an Expert*innen innerhalb der
Community angeschlossen werden. Ungeachtet der Tatsache, dass sich die Funktions-
weisen und Bedienlogiken eines Kompressors bei Ableton Live oder Cubase von ih-
rem Aquivalent auf audiotool nicht grundsitzlich voneinander unterscheiden, ist das
Fachwissen in Bezug auf die Devices in dieser Community versammelt. Die Mitglieder
der audiotool-Community sind Expert*innen ihres Tuns. Das gegenseitige In-Aus-
tausch-Treten mit konstruktiver Kritik und problemorientierten Hilfestellungen zielt
auf die Steigerung des Verstindnisses sowie der Verbesserung des kreativen Schaftens
der User*innen im Kontext einer gleichgesinnten Community.

Verbesserung bzw. Steigerung wird in kreativen Praktiken als individueller Prozess be-
obachtet und ist nicht iber objektive Kriterien oder Parameter messbar. Zwar kénnen
Steigerungen durchaus tiber objektivierbare Plays oder Likes von Tracks auf audiotool
gemessen werden. Diese Valuationssysteme bilden jedoch quantifizierbare Umgangs-
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weisen mit dem 4sthetischen Objekt ab und beziehen sich nicht auf Kreativitit als Pro-
zess. Verbesserung wird zum unbegrenzten und letztlich unbestimmten Prozess des
Werdens in einer Gemeinschaft, der kein Ziel hat aufler die Fortfithrung des Prozesses
selbst. Partizipation in einer Community, die sich gegenseitig unterstiitzt, um besser
zu werden, wird dadurch sowohl zu einer kontinuierlichen Steigerung individueller
Méglichkeiten sowie ihrer Anerkennung durch Dritte. Daraus resultiert eine uner-
reichbare Anforderung: Besser werden zu wollen meint zugleich auch, besser werden

zu sollen (Brockling, 2007; 2012; Récke, 2017).

Anforderungen des Mitglied-Werdens

Die dritte Dimension Practice umfasst die Praktiken des Feldes mit ihren geteilten
Routinen, Werkzeugen, Erfahrungen und Konventionen und zielt auf die habituali-
sierten Umgangsweisen der Community. Individuelles Handeln in Gemeinschaften
ist vor der Folie des geteilten Interessenbereichs sowie der Ziele der Community hoch-
gradig reglementiert und entscheidet tiber Partizipation und Ausschluss. Empirisch
wurde ein Anforderungsgefiige rekonstruiert, in welcher Weise sich User*innen ver-
halten miissen, um ein Mitglied der Community zu werden bzw. zu bleiben. Ein For-
schungsteilnehmer umreifit dieses Gefiige wie folgt:

Robin #or:o1:35.3#: »denke halt einfach der Austausch man muss halt einfach irgendwie
am Ball bleiben wenn man halt zum Beispiel einfach viel liked oder halt einfach Sachen
liked die einem gefallen im Gesprich bleibt vielleicht einen Kommentar drunter postet
einfach so ein bisschen Prisenz zeigt ja und natiirlich selber auch ein bisschen Musik
prisentiert dass da irgendwie so ein Austausch entstehen kann weil sonst ist es ja mehr
oder weniger einseitig (.) ich denke so eine Mischung von AKTIV sein mit anderen aus-
tauschen und selber eben auch Musik produzieren«

Mit der Betonung der Notwendigkeit einer Beteiligung am Austausch hebt Robin
auf die grundlegende Bedingung eines Fortbestands von Communities ab, denn
diese existieren nur so lange, wie die Mitglieder miteinander interagieren. Commu-
nities of Musical Practice entstehen durch ihr Dozng, Gemeinschaften ohne auf ein
geteiltes Interesse gerichtete Interaktion fallen nicht darunter. Um als Mitglied der
audiotool-Community anerkannt werden zu konnen, miissen User*innen den obigen
Ausfithrungen zufolge grundlegenden Anforderungen nachkommen: Sie sollen zum
Austausch beitragen, indem sie mit anderen User*innen interagieren und eigene Musik

174



4.2 EIN MITGLIED DER AUDIOTOOL-COMMUNITY WERDEN

zeigen. Interaktion mit anderen User*innen, etwa durch Kommentare zu Tracks oder
die Artikulation von Wertschitzung durch Likes, trigt als fortlaufende kommunikati-
ve Anschlussbildung zum Erhalt der Community bei. Mglich werden damit wieder-
um Bezugnahmen anderer User*innen, sodass ein wechselseitiger Austausch befordert
wird. Zugleich sollen User*innen ezgene Musik zeigen. Dies meint konkret, Tracks mit
der audiotool-DAW zu produzieren und auf der Plattform zu veroffentlichen.

Dieser Zusammenhang ist insofern von Bedeutung, als die Produktion von Tracks mit
der DAW allein noch kein hinreichendes Kriterium fiir Partizipation in der Communi-
ty darstellt. Erst das Teilen von Tracks durch den Akt der Veréttentlichung erftllt die-
se Bedingung, denn dadurch wird eine Fliche fir kommunikative Anschlussbildung
hervorgebracht und zum Austausch und zur Aufrechterhaltung der Community bei-
getragen. Relationierungen auf diese Anforderungskomplexe fiir das Mitglied-Wer-
den zielen auf Anerkennung in der Community. Mit anderen zu interagieren bedeu-
tet zugleich auch immer, diese als User*innen anzuerkennen und zugleich sowohl in
diesen Interaktionen als auch durch das Zeigen eigener Musik selber anerkennbar zu
werden. Interaktion impliziert auch das Sichtbar-Werden in einer kulturellen Gemein-
schaft und bildet die Grundlage, durch Partizipation als ein bestimmter Jemand an-

und wiedererkennbar zu werden.

Verhaltenserwartungen der audiotool-Community

Die diesen Anforderungsdimensionen zugrunde liegenden Konventionen werden im
Feld mit explizit formulierten Verhaltenserwartungen fiir Partizipation ausdifferen-
ziert. Das diese Erwartungen leitende Konzept der Community ist in performativer
Hinsicht sowohl Idealvorstellung als auch Aufforderung, die explizit formulierten
Qualititen dem eigenen Handeln als Maxime zugrunde zu legen:

»Simply put, the philosophy is to make it possible for everyone to make music in an
atmosphere that respects the tastes and peculiarities of others. In which you learn from
each other and share your skills with others. A community in which it is not exclusively
a question of pushing oneself into the foreground, but of growing in the company of
other creative people.« (2018-1_AT_CHT)

Die ideologische Richtschnur, an der sich die Anforderungen fiir Partizipation auf
audiotool ausrichten, umfasst diesem Postulat nach drei Erwartungsbereiche: An-
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dersartigkeit respektieren, Wissen teilen und sich nicht in den Vordergrund dringen.
User*innen werden erstens angerufen, die stilistischen Priferenzen und Eigenheiten
anderer User*innen zu respektieren und zu einer liberalen und respektvollen Commu-
nity beizutragen. Diese Erwartung stabilisiert die Ablehnung fixer Genreerwartungen
und ruft damit zugleich nach isthetischer Heterogenitit. Wihrend der Feldbeobach-
tung wurde sichtbar, dass dieses Ideal zwar einerseits weit verbreitet ist und auch mit
Nachdruck vertreten wird. Andererseits zeigte sich jedoch auch, dass divergierende
stilistische und klangisthetische Vorstellungen verschiedener User*innen(-Gruppen)
zu massiven Konflikten fithren kénnen.#

Zweitens wird die Erwartung formuliert, dass User*innen in der Gemeinschaft 177s-
sen teilen. Dies ist mit Blick auf kreative Schépfungen bzw. deren produktionstech-
nische Ausarbeitung in folgender Hinsicht bemerkenswert: Alleinstellungsmerkmale
von Produzent*innen konnen entscheidend geschmilert werden, wenn spezifische
Strategien klangisthetischer Gestaltung allgemein verfiigbar werden. Der Transfer
von Wissen und ésthetischer Strategien werden jedoch als Erwartung an User*innen
gerichtet, die als Mitglied der audiotool-Community anerkannt werden méchten. Zu-
gleich bietet die Reziprozitit des Zugriffs auch das Potential fiir die Aneignung von
dsthetischen Strategien und deren Uberfithrung in eigene Tracks. Die artikulierte An-
forderung, das eigene Wissen zu teilen, wird mit der Méglichkeit zum individuellen
Erkenntnisgewinn positiv gerahmt.

Drittens werden User*innen aufgefordert, sich in der Community nicht in den Vor-
dergrund zu dringen. Dies ist eine zentrale Leitlinie fiir anerkennbares Betragen in
offentlich einsehbaren, wechselseitigen Interaktionszusammenhingen. User*innen,
die »in den Vordergrund dringen [...] beleidigen andere Leute wenn sie andere Musik
machen als sie irgendwie oder wenn jemand ihre Musik kritisiert sie (.) spammen die
Walls voll mit ihren Tracks die aus Samples bestehen die schon jeder kennt also einfach
aus zwei Loops bestehen so das ist einfach diese MISCHUNG aus dem Benehmen
das sie an den Tag legen und der Einfachheit der Produktion« (Karsten #00:20:39.1#).

Das Paradigma der Zuriickhaltung unterstreicht indes das Primat des Gemeinschaft-
lichen vor dem Individuellen wie es auch schon in Bezug auf das reziproke Teilen von

#  Besonders deutlich wurde dies an den Spannungen um die sog. Trap-Kids auf audiotool.
Der Konflikt griindete unter anderem auf der Diskrepanz zwischen der Klangisthetik
und den Produktionsroutinen von Trap-Musik auf der einen und dem normativen Qua-
litdtsideal fiir Tracks auf audiotool auf der anderen Seite.
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Wissen mit anderen User*innen durchscheint: Um ein Mitglied der Community zu
werden, werden audiotool User*innen angerufen, ihr Verhalten dahingehend aus-
zurichten, dass gemeinschaftlicher Fortschritt vor individueller Verbesserung steht.
Gemeinsamer Fortschritt entgegen einem offenen Wettbewerb ist die zentrale Verhal-
tenserwartung der Community an User*innen auf audiotool.

Zwischenfazit

Entlang der Heuristik der Communities of Musical Practice wurde ein Geftige ver-
schiedener Anforderungen fiir Partizipation in der Community herausgearbeitet.
User*innen kénnen auf audiotool erst dann zu Mitgliedern der Community werden,
sofern sie sich in einer Weise verhalten, die in dieser Community als anerkennenswert
gilt. Handeln auf dieser Plattform ist ergo als Relationierung auf die Anrufungen zu
betrachten, die die Community mit dem gemeinschaftlich konstruierten Ideal sowohl
kontinuierlich hervorbringen als auch die Befolgung der normativen Verhaltenserwar-
tungen fortlaufend einfordern.

Der gemeinsame Interessenbereich der Community ist Musikproduktion mit einer
spezifischen Musikproduktionssoftware. Dabei wird die verbindende Nutzung ezner
DAW als hochgradig inklusiv und partizipativ konstruiert. Die Community zielt auf
bergreifende Verbesserung und bringt im performativen Akt der Artikulation die-
ses Ideals fortlaufend den Ruf nach Entsprechung hervor. Verbesserung bezieht sich
hier auf kreative Schépfungen und deren produktionstechnische Ausarbeitung durch
(Selbst-)Beobachtung, welche durch den wechselseitigen kritischen Austausch unter
den Bedingungen eines geteilten, gekapselten Handlungsrahmens geférdert werden.
Um als Mitglied der Gemeinschaft anerkennbar zu werden, missen User*innen zum
Austausch beitragen., indem sie sowohl mit anderen User*innen interagieren als auch
eigene Musik zeigen. Durch die Nutzung der DAW allein werden User*innen kein
Teil der Community, denn erst das Sichtbar-Werden fiir Dritte erlaubt kommunikati-
ve Anschlussbildung und leistet einen Beitrag zum Fortbestand der Community. Fiir
die Austauschprozesse werden Verhaltenserwartungen als Partizipationsbedingungen
formuliert. Die Aufforderung, dndersartigkeit zu respektieren, stabilisiert erstens die
proklamierte stilistische Heterogenitit. Zweitens werden User*innen aufgefordert, ihr
Wissen zu teilen, denn eines der erklirten Ziele ist es, Expertise in der Gemeinschaft
zuginglich zu machen. Drittens sollen User*innen sich nicht in den Vordergrund
dringen, wodurch mit dem Primat des Gemeinschaftlichen tiber dem Individuellen
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ein zentraler Wert der Community beschrieben wird: Das Streben nach einem fort-
schrittsgewandten Miteinander, das sich entgegen einem kompetitiven Neben- oder
Gegeneinander als paradigmatische Leitlinie durch simtliche Praktiken auf audiotool
zieht.

Damit User*innen in der Community an- und wiedererkennbar werden kénnen, miis-
sen sie zunichst sichtbar werden. Konkret bedeutet dies, sich vor den Anforderungen
und expliziten Leitlinien der Community kontinuierlich als User*in hervorzubringen
und dabei sowohl Anschliisse zu bilden als auch Mdglichkeiten fiir Anschlussbildung
zu offerieren. Darin eroffnet sich ein Spannungsfeld, da User*innen zwar einerseits
sichtbar werden und sich verbessern sollen. Andererseits sollen sie dabei nicht in den
Vordergrund dringen. Im folgenden Abschnitt werden die performativen Strategien
rekonstruiert, mit denen sich User*innen zu diesen ambivalenten Anforderungen ins
Verhiltnis setzen.

4.3 Sichtbarkeit und Reichweite herstellen

Auf audiotool sichtbar und aktiv zu sein, ist eine Anforderung, der eine konstitutive
Funktion fiir den Fortbestand von Interaktion und damit dem Erhalt der Gemein-
schaft zukommt. Die Frage, ob und in welcher Weise User*innen partizipieren und
anerkannt werden konnen, hingt jedoch untrennbar damit zusammen, in welcher

Weise, Frequenz und Qualitit diese mit der Community interagieren:

Robin #o1:02:26.1#: »wenn man halt lange nichts postet dann kann es sein dass man so
ein bisschen (..) an PRASENZ verliert also mir ist das halt irgendwie aufgefallen wo ich
vor fiinf sechs Jahren angefangen habe da ziemlich euphorisch in audiotool das fiir mich
zu entdecken da habe ich halt relativ schnell 30 bis 40 Likes gehabt auf einem Track und
jetzt habe ich eine Zeit lang nicht mehr ganz so aktiv da etwas gepublisht und dann fillt
man mal schnell runter so zwischen 10 und 25 Likes und so in Zahlen gesprochen merkt
man das halt dass nicht mehr so viel Feedback kommt weil wenn man mehr so (.) in der
Dynamik der Leute drin bist in der Gruppe einfach AKTIVER bist und PRASENTER
dann passiert da auch mehr«

Robin reflektiert den Zusammenhang zwischen unterschiedlichen Aktivititsniveaus

auf der Plattform und ihren Auswirkungen. Festgestellt wird erstens, dass Prisenz die
Bedingung fiir Anerkennung ist, denn in dieser Community aktiv zu sein bedeutet,
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iberhaupt anerkannt werden zu kénnen. Zugleich wird jedoch auch auf die Kehr-
seite verwiesen. Aus geringerer Aktivitit resultiert zugleich ein Verlust an Prisenz und
damit potentiell weniger Anerkennung in der Community. Gemeint ist hier jedoch
nicht blof§ Anerkennung im Sinne quantifizierbarer Wertschitzung durch Likes und
Plays, denn »Anerkennung [ist] gerade nicht blofe positive Bestitigung und Affir-
mation« (Ricken, 2013b: 89). Bei Anerkennungsprozessen geht es im Anschluss an
die theoretischen Uberlegungen zur performativen Hervorbringung von Identititen
bei Judith Butler »nicht blof darum, dass ich Anerkennung fir etwas erhalte, was ich
bin, und dadurch dieses auch werde, sondern auch immer darum, dass Anerkennung
in sozialen Kontexten nach Normen, Erwartungen etc. vergeben wird, so dass es dar-
auf ankommt, anerkennbar zu sein« (ebd.: o1).

Ein Mitglied der Community auf audiotool werden User*innen damit erst durch die
Hervorbringung von Identititen, die in dieser Gemeinschaft anerkennbar sind. Dies
umfasst die Markierung von Aktivitit und die Herstellung von Prisenz, die vor dem
Hintergrund der giiltigen Normen und Erwartungen zugleich die elementaren Vor-
aussetzungen fir An- und Wiedererkennbarkeit in der Community bilden. Aktivitit
und Anerkennung stehen in einem wechselseitigen Abhingigkeitsverhiltnis, wobei
Anerkennung mit beobachtbarer Inaktivitit abnehmen kann. User*innen bewegen
sich dann auf die Rinder der Community zu.

Feedback zu Tracks geben

Sichtbarkeit und Prisenz werden Beitrige zum Austausch realisiert und sind die
Grundbedingung fur An- und Wiedererkennbarkeit als eine bestimmte™r User*in in
dieser Community. Konkret gemeint sind die Bildung kommunikativer Anschliisse
und die Herstellung von Flichen fir Anschlussbildung. Diese sollen im Folgenden
genauer betrachtet werden. Wihrend des Feldaufenthalts konnte beobachtet werden,
dass Feedback zu Tracks Geben die am weitesten verbreitete Form der kommunikativen
Anschlussbildung darstellt, mit der User*innen zum Austausch auf der Plattform bei-
tragen. Zugleich ist dies auch eine essentielle Anforderung und Bedingung fiir Partizi-
pation in der Community. Feedback zu Tracks geben meint hier eine Bezugnahme auf
einen Track anderer User*innen. Der Ort dieser Akte ist in der Regel die Kommentar-
spalte des Tracks. Im Feld zirkuliert eine spezifische Vorstellung was als legitime Form
von Feedback, als zulissige Form kommunikativer Anschlussbildung gilt und zugleich
gefordert wird:
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André Michelle #00:09:36#: »you can publish your track to the community get proper
feedback and improve yourself hopefully to make a better track or even make this track a
little bit better if you get certain feedback« (audiotool:con Keynote, 2013)

In der Keynote einer audiotool-Veranstaltung im Jahr 2013 macht André Michelle
deutlich, dass Feedback auf Verbesserung ausgerichtet sein soll. Dies meint sowohl
individuellen Fortschritt von User*innen als auch das gezielte Verbessern von Tracks.
Von Bedeutung ist hierbei, dass mit »proper feedback« (ebd.) eine Vorstellung von
passendem oder sachgemifSem Feedback als Ideal benannt wird. Implizit wird damit
eine Unterscheidung zwischen sachgemiflem und unsachgemifiem Feedback mitge-
fithrt, woran sich die Frage nach den Bedingungen anschlief3t, die im Feld hinsichtlich
dieser Praxis zirkulieren:

Karsten #00:40:39.5#: »proper feedback damit meinte [NAME] Feedback das vielleicht
tiber ein very good I like this hinausgeht und so ein bisschen sagt WAS einem daran gefillt
und auch was wenn es konstruktive Kritik gibt dass es was einem daran NICHT gefillt
(.) [...] proper feedback wiirde ich sagen ist einfach ernst gemeintes ehrliches Feedback«

Feedback zu Tracks geben erschopft sich in dieser Deutung nicht im blofen Akt der
kommunikativen Bezugnahme, sondern wird durch einige Merkmale qualifiziert.
Die grundlegende Anforderung an Feedback ist eine inhaltliche Bezugnahme auf den
Track und kann sowohl Affirmation als auch konstruktive Kritik beinhalten. Ent-
scheidend ist lediglich, dass ein Bezug zum Track kenntlich gemacht wird. Bezogen
auf die zuvor herausgearbeiteten Konventionen und Verhaltenserwartungen in der
audiotool-Community bedeutet dies Folgendes: User*innen sollen zum Austausch
beitragen und sollen sich proaktiv an den Communityprozessen beteiligten, indem sie
problemorientiert Bezug auf die Produktionen anderer nehmen. Diese Anforderung
steht insofern unter einer fortschrittsorientierten Primisse, als Feedback dazu beitra-
gen soll, dass User*innen sich dadurch verbessern und daraus lernen kénnen:

Paul #00:53:26.8#: »in audiotool I have gotten really SPECIFIC comments feedback
like I like the composition but the mixing I think this instrument was a bit too loud
and (.) yeah the drums need a bit more variation and you know stuft like that like really
people really took the time to LISTEN to the track critically maybe even more than once
and they wrote something you know a paragraph that was really well thought of and
USEFUL and that’s what that’s great«
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Paul umreifitin diesem Datum Merkmale, die einen Kommentar als proper feedback, als
konstruktives Feedback zu einem Track klassifizieren, welches zu Verbesserung beitra-
gen kénne. Bezug genommen wird dabei auf kompositorische, klangisthetische und
produktionstechnische Aspekte eines Tracks, die deutlich machen, dass sich die kom-
mentierenden User*innen intensiv mit dem Track auseinandergesetzt haben. Zugleich
wird damit Expertise markiert, denn User*innen adressieren Track-Produzent*innen
mit konstruktiver Kritik bzw. Verbesserungsvorschligen. Die Verfasser*innen tragen
mit solchen Formen der kommunikativen Bezugnahme und Anschlussbildung einer-
seits zum Austausch bei und generieren eine Sichtbarkeit entsprechend der in der
Community zirkulierenden Konventionen. User*innen bringen sich tiber die Praxis
des Feedback zu Tracks Gebens andererseits performativ als Expert*innen hervor, die
ber spezifisches Wissen zu isthetischen Strategien auf audiotool verfiigen. Das Ver-
fassen von proper feedback im obenstehenden Sinne ist insofern eine Relationierung zu
den Anforderungen und Partizipationsbedingungen der Community, als User*innen
damit sowohl zur individuellen Verbesserung beitragen als auch kommunikativ an-
schliefen und als Expert“innen Sichtbarkeit in diesem Feld generieren.

Dass dies jedoch nicht die Regel ist, zeigt das folgende Datum. Darin wird deutlich,
dass die performative Strategie des Feedback anf Tracks Gebens im Gegensatz zur pro-
duktiv ausgerichteten Kritik auch fiir die offensive Generierung von Sichtbarkeit und
Reichweite genutzt wird. Dies wird als illegitim erachtet:

Karsten #00:39:59.6#: »man merkt doch dass viel (.) dass viele Leute sich die Tracks gar
nicht anhéren und sich SELBER aber wieder ins Gesprich zu bringen sich so an dem
Gesprich beteiligen und aber eigentlich gar nicht wirklich was dazu zu sagen haben so
Feedback ist ja durchaus auch eine Form sich SELBER zu produzieren [...] du horst dir
die Lieder gar nicht an schreibst aber drunter this is very good dann bist du schon wieder
irgendwie in der Offentlichkeit und irgendjemand klickt auf DEINEN Track und liked
den [...] Feedback wiirde ich sagen ist schon auch ein ein ein MARKETINGinstrument

in dem kleinen Kosmos«

Karsten hebt in den Ausfithrungen auf die performative Dimension des Feedback anf
Tracks Gebens ab: Feedback geben auf audiotool bedeutet, sich auch selbst als User*in
zu produzieren. Im Feld wird der Anforderung, Wertschitzung oder konstruktive Kri-
tik bei expliziter Bezugnahme auf den jeweiligen Track zu artikulieren, durch die Art
und Weise der Relationierung auf die Anforderungen mit einer Umkehr begegnet.
Das Feedback zielt in diesem Fall nicht auf eine konstruktive Hilfestellung zur Ver-
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besserung oder den Ausdruck von Wertschitzung, sondern auf die Generierung von
Sichtbarkeit und Reichweite fiir das eigene Schaffen.

Diese Feedbacks sind als »MARKETINGinstrument« (ebd.) zwar durchaus auf
einen Track bezogen, da sie auf der Track-Seite gepostet werden und damit Affir-
mation und Wertschitzung auf eine kreative Schépfung bezogen wird. Zugleich er-
schopft sich das Feedback, wie bei dem oben angefiihrten Beispiel »this is very good«
(ebd.) deutlich wird, in einer wenig gerichteten Artikulation von Wertschitzung. In
performativer Hinsicht ist ein solches Feedback genau das: Eine Wertschitzung, die
durch den performativen Akt des Kommentierens hervorgebracht wird. Vor den in
der Community zirkulierenden Verhaltenserwartungen wird eine solche Wertschit-
zung jedoch als unspezifisch und damit als selbstbezogene, offensive Generierung von
Aufmerksamkeit fr das eigene Schaffen und als eine Form des Sich-in-den-Vorder-
grund-Dringens gewertet.

Die Generierung von Sichtbarkeit und Reichweite durch das Feedback zu Tracks Ge-
ben wird in der Gemeinschaft nur unter bestimmten Bedingungen als legitim erach-
tet. User*innen sollen Prisenz und Sichtbarkeit in der Community generieren. Der
Vollzug performativer Akte des Feedback zu Tracks Gebens soll jedoch Expertise und
inhaltliche Bezugnahme aufweisen und User*innen nicht primir selbst produzieren.
Dem Anforderungsgefiige hinsichtlich eines Beitrages zur Verbesserung soll entspro-
chen werden, indem durch sachbezogene Kritik und explizite Hinweise klangbezoge-
ne Wissensbestinde auf der Plattform /%7 alle vergrofiert werden.

Tracks auf Walls posten

Neben der performativen Strategie des Feedback zu Tracks Gebens wurde fiir die Gene-
rierung von Sichtbarkeit und Reichweite in der Community eine zweite Ausprigung
kommunikativer Anschlussbildung sichtbar. Mit dem Tracks auf Walls Posten tragen
User*innen zum Austausch bei, indem Anschlussflichen gebildet werden. User*innen
posten Links zu ihren Tracks auf Walls, damit andere User*innen auf diese aufmerk-
sam werden und kommunikativ Bezug nehmen kénnen. Hiufig, wenn auch nicht
notwendigerweise, wird der Verweis mit einem kurzen Text und der Aufforderung
zum Hoéren oder der Bitte um Feedback begleitet (Abb. 18). Diese performativen Akte
sind Adressierungen, die sich nicht, wie bspw. Updates auf der eigenen Wall eine*r
User*in, an unbestimmte Adressat*innen richten. Hierbei handelt es sich um Adres-
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sierungen, die explizit an ezne*n User*in gerichtet sind. Diese performative Strategie
zielt insofern auf die Generierung von Sichtbarkeit, als damit proaktiv und 6ffentlich
auf das eigene Schaffen hingewiesen und dartiber eine Aufmerksamkeit fur die jewei-
ligen Tracks auf der Plattform geschaffen werden soll.

would you mind listening to this? 4~ REPLY

Abbildung 18: Tracks auf Walls posten.

Auch die Herstellung von Sichtbarkeit tiber das Tracks auf Walls posten unterliegt je-
doch Bedingungen, nach denen bewertet wird, ob und in welcher Weise dies im Rah-
men der Konventionen und Erwartungen im Feld legitim ist. Im Hinblick auf diese
Thematik offenbart sich hier das Spannungsfeld zwischen der legitimen und eingefor-
derten Generierung von Sichtbarkeit und Prisenz auf der einen und dem illegitimen
Dringen in den Vordergrund auf der anderen Seite.

Karsten #00:52:39.8#: »flir mich fingt es an nervig zu werden wenn jemand im Sekun-
dentakt auf verschiedene Walls copy pasted und der ganze Feed besteht nur noch aus
diesem einen Link da wird es fiir mich personlich nervig [...] also du siehst dann halt es
poppt dann auf der einen Wall auf hier hér dir das an und dann im GLEICHEN Text
wo man merkt dass der sich nicht mal einfillt hier darum méchte ich dass du den horst
sondern einfach copy paste auf verschiedene Walls«

Karsten zeichnet hier das Konzept vom Tracks spammen.* In ihrer Minimalform be-
stehen Spam-Posts auf audiotool aus dem Titel eines Tracks, der als Hyperlink auf
die jeweilige Track-Seite verweist. Dartiber hinaus kann ein Begleittext hinzugeftigt
werden, in dem das Anliegen kenntlich gemacht wird. Anhand der konkreten Aus-
gestaltung dieses Textes wird im Feld zwischen Spam und Nicht-Spam, zwischen dem

#  Die Bezeichnung >Spammenc fiir eine online-kulturelle Praxis des unerwiinschten und

massenhaften Versendens von Werbung entstammt dem 1970 erstmalig in der Serie
Monty Python’s Flying Circus ausgestrahlten Spam-Sketch. In diesem wird auf das in den
1930er-Jahren in den Vereinigten Staaten omniprisente gleichnamige Dosenfleisch Be-
zug genommen, das auf der Speisekarte des Restaurants im Sketch ein elementarer, wenn
auch unerwiinschter Bestandteil in jedem Gericht ist (Parikka/Sampson, 2009).
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legitimem Hinweis auf einen Track und dem illegitimen Dringen in den Vordergrund
unterschieden:

»I just delete them (as promised in my description) because I consider this annoying and
rude. They are just begging for views to chart somehow. [...] If anyone makes this [einen
Post mit Hinweis auf einen Track; Anm. d. Verf.] more personal »Since you’re into genre
XY you might be interested in my track YX« I give it a listen.« (2019-07_AT_CHT)

Posts ohne direkte Bezugnahme auf die adressierten User*innen werden als wenig
personlich und mitunter belistigend wahrgenommen. Diese Strategie wird jedoch
mindestens als Versuch zur Generierung von Aufmerksamkeit und zur Steigerung der
eigenen Kennzahlen bewertet. Die Abwesenheit einer persénlichen Ansprache allein
markiert einen Post jedoch noch nicht als illegitimes Spammen. Fiir die Beobachtung
von Interaktionszusammenhingen anderer User*innen ist der sog. Feed von Bedeu-
tung, mithilfe dessen es méglich wird, legitime Hinweise auf Tracks vom illegitimen
Tracks Spammen zu unterscheiden. Uber den Feed auf audiotool kénnen User*innen
automatisch generierte, personalisierte Updates beziehen. Aufgelistet werden hier un-
ter anderem neu verédffentlichte Tracks oder auch Interaktionen anderer User*innen
im Netzwerk. Dadurch werden erstens Muster in der Kommunikationsstrategie ande-
rer User*innen erkennbar, ohne dass zur Identifizierung von Spam selbst nach iden-
tischen Posts gesucht werden miisste. Zweitens ist der Feed im Rahmen des eigenen
Netzwerks panoptisch, sodass User*innen andere Interaktionen ungesehen beobach-
ten konnen. Korrelieren fehlende personliche Beziige mit hochfrequenter Redun-
danz, so wird dies als illegitimes Tracks Spammen identifiziert. Tracks Spammen wird
erst durch umfassende Beobachtbarkeit {iber den Feed erkennbar. Diese Praxis wird in
der audiotool Community als nicht zulissige performative Strategie, als nicht legitime
Form der Verbreitung des eigenen Schaffens bewerte und wird, sofern sie von anderen
User*innen erkannt wird, sanktioniert:

Michael #01:03:37.2#: »I spammed my first track to pretty much everyone and it got a
lot of NEGATIVE attention and so I guess a decent amount of people said that it had a
lot of potential I guess and that (.) I should continue to like create but also NOT spam
basically«

Michael reflektiert hier die Reaktion der Community auf das massenhafte Verbreiten

seiner Tracks. Er bewertet die durch sein Handeln hervorgebrachte Aufmerksamkeit
insgesamt als negativ und seiner Stellung in der Community abtriglich. Die Com-

184



4.3 SICHTBARKEIT UND REICHWEITE HERSTELLEN

munity beobachtet sich gegenseitig, beurteilt Handeln und operiert als disziplinie-
rendes Korrektiv, sofern User*innen nicht den Konventionen entsprechend agieren.
In seinen Schilderungen wird jedoch auch die produktive Seite einer Disziplinierung
deutlich, denn Michael wird trotz des negativen Eindrucks nicht ausgeschlossen. Das
Feld fordert ihn zwar zur Achtung der Konventionen auf und macht die Interaktions-
regeln als explizite Verhaltenserwartungen deutlich. Nichtsdestotrotz wird Michael
zum Produzieren aufgefordert und ermutigt. Auch in der Disziplinierung wird der
fortschrittsorientierte Leitgedanke fortgeschrieben und die Unterwerfung unter die
Konventionen vor der Folie ihrer Potentiale produktiv gewendet.

Neben der Beobachtung, dass das massenhafte Verbreiten von Medieninhalten im
Internet nicht nur auf audiotool, sondern auch in anderen Bereichen von Online-Kul-
tur als listig und unhoéflich empfunden und abgelehnt wird (Brunton, 2013), ist fiir
das Tracks Spammen als performative Strategie noch eine zweite Ebene entscheidend.
Die ungefragte, offensive Verbreitung von Tracks kann Dynamiken in Gang setzen,
die Sichtbarkeit und Reichweite auch jenseits von Kommunikationen auf Walls ge-
nerieren:

Robin #or:03:41.1#: »da gab es mal einen Fall das war wahrscheinlich vor deiner Zeit (.)
dahateiner (.) nur dass wir wissen tiber welche Hausnummer wir reden sag ich mal einen
mittelmifigen Track [...] der war glaube ich wochenlang auf Platz Nummer 1 und der
ist so gehated worden weil der muss wirklich sich mit seinem Bruder hingesetzt haben
und hat komplett alle Pinnwinde vollgeklatscht mit seiner Musik und er hat wirklich
gewonnen ich glaube der war sechs sieben acht Wochen auf audiotool auf Platz eins das
ist dann wirklich ein SELBSTLAUFER geworden die haben gesehen dass es Nummer 1
ist dass der so und so viele Follower hat oh dann muss ich ihn mir auch anhéren oh der
ist cool und dann haben sich die Leute aufgeregt so NEIN hort endlich auf diesen scheif}
Track zu posten von diesem SPAMMER «

Robin rekapituliert in diesem Datum die potentiellen Auswirkungen der performa-
tiven Strategie des Tracks Spammen aut Reputation und Anerkennung anhand eines
zuriickliegenden Ereignisses auf audiotool, wobei er eine massive Diskrepanz zwischen
der Qualitit eines Tracks und dessen Aufmerksamkeit und Reichweite beobachtete.
Fir Robin schien es aufler Frage zu stehen, dass die langanhaltende hohe Platzierung
in den Charts nur durch Manipulation zustanden gekommen sein kann. In dieser Ab-
leitung scheint ein Bewertungsschema durch, wonach >schlechte< Musik nicht aus
sich heraus erfolgreich sein kann oder zumindest nicht sein so//te. Diese auch in Dis-
kursen um populire Musik durchaus verbreitete Position verkennt die Subjektivitit
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im Bewertungsprozess isthetischer Produktionen jedoch grundlegend. Die Bewer-
tung von Musik unterliegt aufgrund der ambivalenten Logiken, Dynamiken und kul-
turellen Wechselwirkungen von (insbesondere populirer) Musik als Industrie- bzw.
Massenprodukt weitaus mehr Faktoren als ihrer vermeintlich objektiv beschreib- und
bewertbaren Qualitit (Wicke, 1993).

Inwieweit tiberhaupt entschieden werden kann, ob Bewertungen gerechtfertigt sind
oder nicht, ist hier jedoch nicht der Punkt. Robin geht es darum, dass mit der perfor-
mativen Strategie des Tracks Spammen eine Dynamik in Gang gesetzt wurde, durch
die Aufmerksamkeit und Reichweite hergestellt, der Prozess sich jedoch von einer
selbstgesteuerten massenhaften Verbreitung entkoppelt hat. Durch das massenhafte
Spammen konnte der Track nach dem Einstieg in den plattformeigenen Charts letzt-
lich die Hochstplatzierung erreichen. Da sich die Charts ausschlief3lich tiber die Plays
der Tracks zusammensetzen, miissen viele User*innen der Aufforderung zum Héren
zunichst gefolgt sein. Entscheidend ist jedoch, dass Charts Aufmerksamkeit und
Reichweite nicht nur abbilden, sondern als Empfehlungsinstrument eine noch gré-
Rere Sichtbarkeit fur die gelisteten Tracks und ihre Produzent*innen hervorbringen.
Diese Dynamiken sind zweifelsohne keine neuen Phinome von Online-Kultur oder
gar plattformspezifisch, sondern bereits aus fritheren Untersuchungen zu den kultu-
rellen Wechselwirkungen von Hitparaden und Airplay-Charts bekannt (Parker, 19915
Wicke, 1997). Solche Selbstliuferdynamiken kénnen nach der Uberschreitung einer
kritischen Schwelle entstehen, die sich aus einer Vielzahl kontextspezifischer Faktoren
und den aktuell konkurrierenden Tracks zusammensetzt.

Von Bedeutung sind diese Dynamiken auf audiotool aufgrund des von Robin oben
beschriebenen Potentials zur Potenzierung von Horerschaften: User*innen héren
Tracks, weil sie sich am Chartsystem der Community orientieren und héren was an-
dere User*innen hoéren. Daraus folgt eine Zementierung der Fithrungsposition der
entsprechend hoch platzierten Tracks, da hohe Rankings durch ihre Empfehlungs-
wirkung weitere Plays hervorbringen. Die Konsequenz ist eine Festigung oder so-
gar Verbesserung der Position. In ihrer Studie auf der Musikproduktions-Plattform
ACIDplanet.com haben Pinch und Athanasiades vergleichbare Dynamiken rekon-
struieren kénnen. Dort wurden Bestrebungen von User*innen, eine Chartplatzierung
durch offensives Bewerben eigener Produktionen zu erzielen, als »chart whoring«
(Pinch/Athanasiades, 2012: 490) bezeichnet. Fiir diese Studie ist jedoch entscheidend,
dass sich User*innen auf audiotool offen gegen diese Praxis positionieren. Da Tracks
Spammen grundsitzlich als beldstigend empfunden und daher abgelehnt wird, wird
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auch die dariiber entstehende Dynamik zur Generierung von Sichtbarkeit, Reichweite
und Reputation als illegitime Verzerrung der metrischen Systeme, an denen sich die
Community orientiert, beurteilt und diszipliniert.

Zwischenfazit

Identititen erfordern Anerkennung, wobei Anerkennbarkeit und Intelligibilitit kon-
textspezifischen Bedingungen unterliegen. Was als anerkennbar gilt wird durch den
Rahmen bestimmt, den eine kulturelle Gemeinschaft selbst herstellt. User*innen kén-
nen erst als ein’e bestimmete User*in an- und wiedererkennbar werden, indem sie sich
performativ vor diesen Anforderungen hervorbringen. Das bedeutet fiir die Commu-
nity auf audiotool: Sichtbarkeit und Reichweite durch Anschlussbildung herstellen,
Prisenz markieren und Flichen ftr Anschlussbildung herstellen. User*innen sollen
sich zeigen und in der Community mit ihren Produktionen auf eine zulissige Art und
Weise sichtbar werden. Dies ist erstens dann zzcht gegeben, wenn Hinweise auf Tracks
als Tracks Spammen beurteilt werden. Dies wird als unzulissige Form der Generierung
von Aufmerksamkeit bewertet und die User*innen werden diszipliniert. Zweitens
wird das intentionale Erwirken von Chart-Dynamiken aufgrund der verzerrenden
Effekte auf das Bewertungsgefiige, der auf nicht konventionskonforme Weise erlang-
ten Reputation sowie der als illegitim erachteten Potenzierung von Hérerschaften
abgelehnt. User*innen disziplinieren und sanktionieren als illegitim bewertetes Ver-
halten anderer. Dies tritt insbesondere dann auf, wenn Fortschritt und Kontinuitit
durch offensives Forcieren und die proaktive Generierung von Selbstliufer-Dynami-
ken verfilscht werden. Performative Strategien zur Generierung von Sichtbarkeit und
Reichweite, tiber die sich User*innen als User*innen auf audiotool hervorbringen,
sind mithin Relationierungen im Spannungsfeld zwischen den Anforderungen und
Bedingungen fiir Partizipation und dem Streben nach Anerkennung und Reputation
in dieser Community.

4.4 Performative Strategien des User*in-Werdens
Nutzer*innen treten auf der Plattform audiotool a/s User“innen in Erscheinung. Dies

ist so simpel wie bemerkenswert, da sich durch die mediale Vermittlung einige Ver-
schiebungen ergeben. Wer auf welche Weise auf der Plattform a/s User*in fir andere
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sichtbar und anerkennbar wird, ist das stets temporire Produkt von performativen
Praktiken der Profilierung. Das Profil ist sowohl Bedingung als auch Ausgangspunkt
fur Partizipation in der Online-Gemeinschaft und fungiert in performativer Hinsicht
als Surrogat des Korpers. Partizipation ist elementar fiir die Hervorbringung von Iden-
tititen, denn Identititen bediirfen der Anerkennung durch andere Mitglieder der Ge-
meinschaft. In diesem Kapitel wurde aufgearbeitet, wie User*innen auf audiotool zu
an- und wiedererkennbaren Mitgliedern der Community werden; wie User*innen
von einem Irgendjemand zu einem bestimmten Jemand werden. Im Zentrum stand
dabei die Frage, auf welche Weise User*innen auf audiotool fiir andere User*innen
sichtbar und ihre Handlungen zuordenbar werden. Fiir die Frage nach der Hervor-
bringung von Identititen ist dies entscheidend, da diese performativ in Praktiken
hervorgebracht werden und stets prozesshaft und unerreicht bleiben. In iterativen
performativen Akten werden User*innen zu User*innen, indem sie »sowohl sozialen
Normen unterworfen als auch gleichzeitig befihigt werden, zu handeln und gesehen
zu werden« (Carstensen, 2014: 86). Herausgearbeitet wurden performative Strate-
gien, die unter der Kategorie Becoming a user subsumiert wurden.

Die Rekonstruktion erfolgte in einem Dreischritt. Beleuchtet wurde zunichst, in wel-
chem Verhiltnis die Modalititen der Profilgenerierung zu Anerkennungsprozessen
stehen und vor dem Hintergrund welcher Strategien User*innen zwischen verschiede-
nen Arten der Profilnutzung entscheiden. Uber die heuristische Linse einer Commu-
nity of Musical Practice (Kenny, 2016) wurde ein Anforderungsgefiige herausgearbei-
tet, das die grundlegenden Bedingungen fiir Partizipation auf audiotool umspannt.
Vor der Folie dieser Bedingungen sowie den zirkulierenden Werten, Einstellungen,
Konventionen und Verhaltenserwartungen wurden im dritten Schritt performative
Strategien erschlossen, tiber die sich User*innen dazu ins Verhiltnis setzen, um sich a/s
User*innen in dieser Gemeinschaft hervorbringen.

Hinsichtlich der Profilgenerierung wurden Praktiken der Bezeichnung in den Blick
genommen. Mit der im Registrierungsprozess notwendigerweise zu treffenden Ent-
scheidung fiir einen Username schreiben sich User*innen in einem performativen
Akt der (Selbst-)Bezeichnung als User*in in die Wirklichkeit. Dieser initial vergebene
Identitdtsmarker verbleibt auch bei nachtriglichen Anderungen des Username in der
Profil-URL unverinderlich und stellt durch die Eindeutigkeit des Zugriffs ein Merk-
mal fiir Identifizierung eine*r User*in dar. Inwieweit die Bezeichnung der Online-
Persona als weniger >real< oder >authentisch< bewertet werden sollte, ist hierbei nicht
von Belang. Wie Sarah N. Gatson in ihrer Untersuchung gezeigt hat, wire der Ver-
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such einer Bewertung bestenfalls problematisch, wenn nicht sogar ginzlich fehlleitend
(Gatson, 2011). Entscheidend ist, den Username als das Ergebnis von Praktiken der
(Selbst-)Bezeichnung zu betrachten, durch die User*innen zu dem werden, was sie be-
zeichnen. Um es mit den online artikulierten Worten eine*r Forschungsteilnehmer*in
von Wyke Stommel zu unterstreichen: »Mein Nick [Nickname, Anm.d. Verf.] bin
ich!« (Stommel, 2008). User*innen bearbeiten mit Entscheidungen tiber (Selbst-)
Bezeichnungen die kulturellen Forderungen nach Intelligibilitit in einem Kontext,
welcher durch seine mediale Vermitteltheit besondere Anforderungen stellt. Die Stra-
tegien der performativen Selbstbezeichnung wurden in zwei Kategorien unterschie-
den: Sich als audiotool-Userinnen zu bezeichnen bedeutet dabei entweder, den eigenen
Klarnamen zu nutzen oder ein Pseudonym zu nutzen. Letzteres untergliedert sich in
das Uberfiibren eines bestehenden Pseudonyms bzw. in das Entwerfen eines nenen Psen-
donyms. Diese Strategien bewegen sich auf einem Kontinuum zwischen Kohirenz am
einen und Inkohirenz am anderen Ende und zielen auf sowohl kontext- als auch platt-
formiibergreifende Anschlussbildung und Wiedererkennbarkeit.

Aus der Vermittlung simtlicher Interaktionen im Sozialen Netzwerk tiber Profile re-
sultiert eine potentielle Entgrenzung. User*innen kénnen beliebig viele Profile, eine
Vielzahl unterschiedlicher Surrogate des Korpers erstellen und gleichzeitig nutzen.
Damit steigen einerseits die Moglichkeiten kreativer Entfaltung, andererseits aber
auch die Komplexitit der Anforderungen ftir Wiedererkennbarkeit. User*innen, die
auf audiotool mzt einem Profil agieren, zielen auf grofitméogliche Kohirenz durch ein-
deutige Zuordenbarkeit. Zugleich wirkt di Nutzung eines Profils befreiend auf die
kreativen Schaffensprozesse, denn Kohirenz auf Ebene des Profils impliziert nicht
zwangsliufig auch kreative Kohirenz im musikalischen Schaffen. Hierbei wird fort-
schrittsorientiertes Experimentieren und musikalische Innovation ins Zentrum krea-
tiver Schaffensprozesse gestellt. Im Gegensatz dazu zielt die Strategie, auf audiotool
mit mebreren Profilen zu agieren, auf stilistische Kohirenz auf der Mikroebene der
Profile. Hier schafft die Generierung mehrerer Profile Moglichkeitsriume, mit denen
User*innen dem Imperativ der Kohirenzbildung folgend Neues erschaffen konnen.
Nichtsdestotrotz werden auch im stilistisch separierten kreativen Schaffen Konver-
genzdynamiken beobachtbar: Die Separierung kreativer Prozesse zur Kohirenzbil-
dung bleibt ein utopisches Ideal. Sich in diesem Sinne fortlaufend mit zusdtzlichen
Profilen neu zu erfinden, zielt zum einen darauf, Reputation zu sichern und zum an-
deren, sich vom Erwartungsdruck zu entlasten. Beides bearbeitet die Problematik von
Anerkennung vor den Erwartungen Dritter. Die Verdftentlichung von Tracks auf ver-
schiedenen Profilen entsprechend ihrer stilistischen Ausrichtung oder des Aufwands
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bearbeitet die Anforderung, a/s User*in sowohl im Sinne der Hervorbringung von In-
novation als auch durch Kohirenzbildung an- und wiedererkennbar zu werden. Beide
performativen Strategien sind Relationierungen auf ein Anforderungsgefiige, welches
Fortschritt und Verbesserung ins Zentrum stellt. Diese wirken als Imperative aus den
Grundfesten der Community heraus.

In der Community auf audiotool wird kontinuierlich ausgehandelt, was anerkennbar
ist. Mit den in ihr zirkulierenden Werten, Normen, Einstellungen und Verhaltenser-
watungen setzt sie den Rahmen des kulturellen Anforderungsgefiiges, zu dem sich
User*innen in Bezichung setzen. Ein solches Gefiige ist jedoch ein unerreichbares Ideal
und die darin proklamierten verbindenden Merkmale fordern normative Erwartungen
fortlaufend ein. Die Hervorbringung von Identititen auf audiotool ist ergo mitnich-
ten ein freier Selbstentwurf, sondern ein kontinuierliches Iterieren performativer Akte
im Streben nach Anerkennung a/s User*in. Dies beginnt beim geteilten Interessenbe-
reich der Community, fur die die Nutzung einer spezifischen Online-DAW entgegen
stilistischer oder klangisthetischer Charakteristika konstitutiv ist. Die Community
rahmt sich als inklusiv und partizipativ tiber einen ideologischen Anschluss an Under-
ground-Kultur, die insbesondere tiber Biografien von User*innen legitimiert werden.
Die Mitglieder verbindet das Streben nach Verbesserung, wobei diesem Ideal zugleich
eine Anforderung inhirent ist, der entsprochen werden soll: Verbesserung ist ein not-
wendigerweise unabschliefSbarer Prozess, der auf ein utopisches Ideal ausgerichret ist.
Durch kontinuierliche Selbst- und Fremdbeobachtung sowie Anerkennung durch
Dritte wird dieses Ideal tiber musikalische Praktiken in der audiotool-Community er-
lebbar. Das Ideal bleibt jedoch unerreicht, da das Kreativititsdispositiv stets das Neue
einfordert und die Nichterfiillung mit Stillstand gleichsetzt.

Um ein Mitglied der Community zu werden, sollen User*innen zum Austausch beitra-
gen und durch kommunikative Anschlussbildung den Fortbestand der Community
unterstiitzen, indem sie mit anderen User*innen intera gieren und etgene Musik zeigen.
Daneben sollen User*innen ihr Wissen teilen und der Gemeinschaft offenlegen. Die
Generierung von Sichtbarkeit und Reichweite geht mit der Erwartung einher, dass
User*innen sich nicht in den Vordergrund dringen. In diesen Zusammenhingen spie-
geln sich die paradigmatischen Leitideen der Community, die ein progressives Mitein-
ander, ein der Verbesserung zugewandtes gemeinschaftliches Handeln, vor die Maxi-
mierung individueller Sichtbarkeit und Reputation stellt. Entlang der performativen
Strategien zur Generierung von Sichtbarkeit und Reichweite als Grundbedingung fiir
An- und Wiedererkennbarkeit als ein’e bestimmte*r User*in in dieser Gemeinschaft

190



4.4 PERFORMATIVE STRATEGIEN DES USER*IN-VWERDENS

wird deutlich, wie sich diese zu den komplexen und ambivalenten Anforderungen ins
Verhiltnis setzen. Von Bedeutung sind die zwei rekonstruierten performativen Prak-
tiken insofern, als daran grundlegende Einstellungen und Konventionen in der Com-
munity aufgezeigt werden konnten.

Feedback zu Tracks geben bedeutet auf einer performativen Ebene auch immer, sich
selbst als User*in zu produzieren. An Feedback werden daher besondere Anforde-
rungen gestellt. Das geforderte proper feedback erschopft sich nicht in einer rein af-
firmativen Artikulation von Wertschitzung, sondern soll eine kritische und problem-
orientierte Perspektive auf Tracks einnehmen. Zugleich stellen User*innen dadurch
Sichtbarkeit her und markieren Prisenz in der Community. Durch konstruktive Be-
zugnahme zum kreativen Schaffen anderer bringen sich User*innen dabei jedoch im-
mer auch selber hervor und werden zu sichtbaren und anerkennbaren Expert*innen.
Demgegeniiber wurde deutlich, dass die kritiklose Affirmation und Artikulation von
Wertschitzung als offensive Strategie fiir die Generierung von Sichtbarkeit und Reich-
weite bewertet wird, die sich nicht am Ideal wechselseitiger Verbesserung ausrichtet:
Feedback ist in diesem Fall ein » MARKETINGinstrument« (Karsten #00:41:03.5#)
und wird als illegitime Strategie, als ein Sich in den Vordergrund Dringen bewertet
und sanktioniert. Feedback auf Tracks geben ist ergo eine Relationierung auf die Forde-
rung nach dem Beitragen zum Austausch, iiber die sich User*innen als anerkennbare
Mitglieder der Gemeinschaft hervorbringen. Tracks anf Walls Posten ist eine perfor-
mative Strategie, mit der User*innen ihre Tracks auf audiotool verbreiten und zum
Austausch durch Generierung von Flichen fiir kommunikative Anschlussbildung
beitragen. Zugleich stellen sie dabei Sichtbarkeit ftir ihre kreativen Schépfungen her.
Es wurde gezeigt, dass die Verbreitung eigener Tracks einem engen Anforderungsge-
tiige aus Normen und Konventionen unterliegt. Diese Verbreitung wird hinsichtlich
ihrer Auswirkungen auf die Empfehlungsfunktion der plattformeigenen Charts be-
obachtet, die Generierung von Selbstlduferdynamiken als illegitimes Sich in den Vor-
dergrund dréingen bewertet und von der Community als Korrektiv diszipliniert.

Die Praktiken wurden als performative Strategien immer auch als Relationierungen
vor dem Hintergrund dessen umrissen, was in diesem kulturellen Kontext als aner-
kennbar gilt. Die technischen Bedingungen der (Selbst-)Profilierung, das fortlaufend
in Aushandlung begriffene Selbstverstindnis der Community und die transforma-
tiven Momente in der Iteration performativer Praktiken bilden einen formierenden
Rahmen, in dem Werte, Normen, Einstellungen und Verhaltenserwartungen zirkulie-
ren. In diesem Rahmen werden Identititen hervorgebracht, die als normatives Ideal
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Handeln im Streben nach Anerkennbarkeit und Wiedererkennbarkeit in der kulturel-
len Gemeinschaft orientieren. In dieser Hinsicht sind auch die als illegitim bewerteten
Strategien bedeutend, da in der Sanktionierung bzw. Disziplinierung die Norm in den
Vordergrund tritt und aktualisiert wird. Das utopische Ideal, an dem sich Identititen
auf audiotool ausrichten, ist das gemeinschaftliche Streben nach einem fortschritts-
gewandten Miteinander, das sich entgegen einem kompetitiven Neben- oder Gegen-
einander als paradigmatische Leitlinie durch simtliche Praktiken auf audiotool zieht.
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s Doing Collabs: Modi und Strategien
kollaborativer Track-Produktion

Tracks sind die zentralen isthetischen Objekte der kollaborativen Praktiken auf
audiotool. Sie werden mit der plattformeigenen DAW produziert, auf dem Profil ver-
offentlicht und so anderen User*innen zuginglich gemacht. Der Track ist elementar
tir die performativen Prozesse, in denen User*innen auf audiotool Identititen her-
vorbringen. Er ist eine mithilfe digitaler Technologien realisierte kreative Schépfung,
Referenzfliche fiir kommunikative Anschlussbildung und Anerkennung sowie der
Ausgangspunke fiir Aneignungsprozesse. Entgegen einem engen musikwissenschaft-
lichen Begriffsverstindnis ist der Track auf audiotool als Objekt jedoch nicht als fixes
Resultat dsthetisch-kreativer Praxis zu begreifen. Auch wenn der Track auf audiotool
als Track zam Klingen gebracht werden kann, erschopft sich der Track nicht in seiner
klanglichen Dimension. Er ist auch nicht allein mit musikalischen Begriffen — etwa
hinsichtlich seiner musikalischen Struktur oder klangisthetischen Eigenschaften
etc. — hinreichend beschreibbar. Der Track ist hier als ein kollaborativ hergestelltes
new media object (Manovich, 2001) zu begreifen, als hypermediales digitales Medien-
objekt in Gestalt eines dynamischen Datensatzes, der Ausgangspunkt und tempori-
res Resultat von Anschlussprozessen und kollaborativen Praktiken ist. Der Track auf
audiotool enthilt auch, aber nicht ausschliefSlich digital kodierten Klang.

Der Track auf audiotool ist das Ergebnis gemeinschaftlichen Schaffens im Netzwerk.
Gemeint sind damit jedoch nicht blof8 Praktiken in der audiotool-DAW selbst. Beob-
achtbar wurde eine feldspezifische Unterscheidung zweier Modi von Kollaboration.
Diese unterscheiden sich in der Art und Weise, wie sie den Track auf audiotool her-
vorbringen, auf ihn einwirken und verindern, indem sich User*innen im Zuge kol-
laborativer Praktiken in verschiedener Weise in das Medienobjekt einschreiben. Der
Track auf audiotool ist ein fluides, kontinuierlich in Verinderung begriffenes Medien-
objekt, das wechselseitigen Formungsdynamiken unterliegt. Eine Rekonstruktion der
kollaborativen Prozesse und Dynamiken um den Track ist fiir die Analyse fruchtbar,
da sich dariiber verschiedene Zuginge zur performativen Hervorbringung von Identi-
titen eroffnen.

Die Analyse der verschiedenen Modi kollaborativer Zusammenarbeit wird in den
folgenden zwei Kapiteln entwickelt. Mit der Unterscheidung vom Doing Collabs (als
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Form gemeinschaftlicher Musikproduktion mit der audiotool-DAW) und dem Do-
ing Knowledge (im Sinne der weiteren kollaborativen Prozesse auf der Plattform) wird
es moglich, die Praxisbereiche mit der erforderlichen analytischen Tiefe ausleuchten
zu konnen. Zunichst ist jedoch eine Erdrterung des zentralen Objekts der Praktiken
des Feldes notwendig, daher wird im Folgenden herausgearbeitet, was User*innen auf
audiotool produzieren. Dazu erfolgt zunichst eine Anniherung an das im Feld zir-
kulierende Track-Konzept. In Abgrenzung zu anderen Konzepten im Diskurs wird
in diesem Zuge auch eine Erweiterung des Zugriffs auf digitale Tracks als Datenob-
jekte im Internet argumentiert. Im Feld konnten zwei unterschiedliche Zuginge zum
Medienobjekt rekonstruiert werden, die im Hinblick auf die mit ihnen einhergehen-
den Dynamiken bei der Hervorbringung von Identititen betrachtet werden. Im An-
schluss rickt mit dem Doing Collabs die Frage nach dem gemeinsamen Produzieren
mit der audiotool-DAW und den sich darin vollziehenden performativen Dynamiken
in den Blick.

5.1 Der Track als hypermediales, dynamisches Medienobjekt

Auf audiotool produzierte und tiber das Profil veréffentlichte Produktionen heifien
Tracks. Die Bezeichnung ist von den Entwickler*innen fir ein spezifisches Medienob-
jekt bereits in die Plattform eingeschrieben, indem etwa das Publish-Fenster beim Fi-
nalisieren eines Arrangements mit Y Publish your track iiberschrieben und Veréffent-
lichungen auf dem Profil unter dem Reiter 7racks subsumiert werden. Angeschlossen
wird damit an einen verbreiteten Begriff fiir Musik in Form technisch produzierter
Klanggestalten, der neben seiner Verwendung im alltiglichen Sprachgebrauch auch
im wissenschaftlichen Diskurs zur Bezeichnung einer Vielzahl musikalischer Formen
genutzt wird. Die konzeptuellen Feinheiten von Tracks bleiben hiufig jedoch sche-
menhaft und benétigen daher eine Einordnung.

Zunichst miissen zwei Bedeutungsebenen des Tracks unterschieden werden. Ein
Track bezeichnet im Kontext des sog. Tracking — einer Musikproduktionspraxis, in
dessen Zuge »klangliches Rohmaterial auf unterschiedliche Spuren beziehungswei-
se Tracks aufgenommen [wird]« (Papenburg, 2017: 124) — zunichst (Audio-)Spuren
und bezicht sich damit auf eine Medientechnik. Etymologisch rekurriert dieser Begriff
auf die analoge Klangaufzeichnung auf Magnettonband. Auf diesem Speichermedi-
um liegen Spuren (im Englischen Tracks) nebeneinander und kénnen vom Tonkopf
der Bandmaschine simultan gelesen und beschrieben werden (vgl. Ahlers, 2018: 426).
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Die separierte Klangspeicherung auf Tracks legte den Grundstein fiir neue Herange-
hensweisen und Paradigmen in der Musikproduktion sowie die Herausbildung 4sthe-
tischer Strategien im Umgang mit dem musikalischen Material, wie bspw. dem Sam-
pling und dem Remix (vgl. Grofimann/Handcek, 2016: 53). In DAW-Software finden
Tracks in der Regel als vertikal organisierte Spuren ihre Entsprechung. Die techni-
schen Limitierungen von ehemals 8-, 16- und spiter 24 Spuren auf einem physischen
Magnettonband sind inzwischen aufgelost. In Musikproduktionssoftware ist die An-
zahl méglicher Spuren lingst unbegrenzt (vgl. Prior, 2018: 75). In der zweiten Dimen-
sion des Begriffs zeigt sich seine Ambivalenz: Neben dem Track als Komponente einer
fir den Produktionsprozess elementaren Medientechnik bezeichnet dieser zugleich
auch das Ergebnis dieses Prozesses als »eine Zusammenstellung mehrerer Tonspuren,
ein ganzes Musikobjekt, ein fertiggestelltes Musikstiick« (Ismaiel-Wendt, 2011a: 68).

Eine Definition des Tracks legt der Kulturwissenschaftler Jochen Bonz in seiner Stu-
die zur Kultur des Tracks in House Music und Techno vor. Diese entwickelt er tiber
die Differenz zur musikalischen Form des Songs:

»Ein Track ist kein Song. Kennzeichnend fiir den Song ist die Gestalt einer Melodie,
deren Grundlage die harmonischen Konventionen der jeweiligen basalen Kultur sind.
Die Gestalt kommt als Effekt fleiffigen Zuarbeitens durch verschiedene musikalische
FElemente zustande, die Instrumente, deren Verschiedenheit hier in der einen Melodie
aufgeht. Im Gegensatz dazu stehen im Track an der Stelle der harmonischen Konven-
tionen Rhythmus und Sound [...]. Dartber hinaus produziert der Track nicht die eine
Gestalt, sondern indem er die Verschiedenheit der Elemente, aus denen er besteht, in der
gemeinsamen Bewegung seines Grooves ausstellt, stellt er eine Situation her. Finden die
Subjekte des Songs in diesem eine Gestalt, die vor dem Hintergrund ihrer Identifikation
in einer basalen symbolischen Ordnung entsteht, so entsteht fiir das Subjekt der Kultur
des Tracks in diesem aus dem Nichts ein Raum, in dem es sich aufzuhalten vermag.«
(Bonz, 2008: 127)

Der Track unterscheidet sich nach Jochen Bonz dahingehend vom Song, dass dieser
keine Gestalt, keinen »klaren Ereignisverlauf« (Ismaiel-Wendt, 2011a: 69) produziere
und damit weniger hierarchisch zwischen melodischen, rhythmischen und klangis-
thetischen Komponenten unterscheiden wiirde. Von Bedeutung sind aber vor allem
die situationskonstituierenden Eigenschaften des Tracks. Beim Song werden tiber die
symbolischen Ordnungen der Gestalt Identifikationsangebote hervorgebracht, der
Track bleibt in dieser Hinsicht hingegen unbestimmt. In der Unbestimmtheit liegt
jedoch das generative Potential des Tracks: »Der unbedingte Effekt des Tracks liegt in
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einer Vergegenwirtigung oder der Track kann im Moment eine fiktive Welt entstehen
lassen« (ebd.). Track und Song unterscheiden sich zudem hinsichtlich der Paradig-
men ihrer Erstellung. Bei der Produktion im Tonstudio steht ein Song in seiner kom-
ponierten Gestalt am Beginn des Prozesses, dessen Ziel in der Generierung einer »Illu-
sion von Dabeisein« (Wicke, 2011: 1065) im Moment besteht. Die Klangaufzeichnung
dient »als Reprisentation einer Auffithrung, als klingendes Aquivalent der Aktion des
Musizierens, nicht aber ihres Resultats« (ebd.: 1066; H.i.0.).

Songs sind dieser Betrachtung nach mimetisch konzipiert. Tracks werden in umge-
kehrter Weise gedacht, da die Produktionstechnologien mit ihren Logiken, Konventio-
nen und Dynamiken in die Komposition gleichberechtigt eingehen: »In Tracks bleibt
die Spurenkonstruktion aus (kopierten) Fragmenten offenkundig« (Ismaiel-Wendt,
2011a: 71). Uber die »Gestalten und Gestaltungsweisen« (ebd.: 72), iiber die Spur der
Bewegung, die mit dem Track erlebbar wird, vollzieht Johannes Ismaiel-Wendt in der
Begriindung der sog. TRX-Studies (vgl. auch Ismaiel-Wendt, 2011b) den Anschluss
an Kulturtheorien, die das Prozessuale gegeniiber einem scheinbar Faktischen in den
Vordergrund riicken:

»Tracks und Kulturen werden als zufillige oder strategische temporire Verbindung
verschiedener Spuren verstanden. Kulturen und Tracks ergeben sich aus Modulation,
einem Zusammen-Eingeblendet-Sein und auch wieder Getrennt-Werden, Sich-Zusam-
men-Ein- und Ausblenden.« (Ismaiel-Wendt, 2011a: 72)

Die hier postulierte Erweiterung des Analyse-Fokus sowie die Anerkennung der wech-
selseitigen Verbindung von Track und Kultur sind zweifelsohne wegweisend, fiir den
Track auf audiotool jedoch nicht ausreichend. Der Track auf audiotool ist nicht al-
lein eine Konstruktion von Spuren oder eine temporire Verbindung verschiedener
klanglicher Komponenten. Die Notwendigkeit einer Erweiterung des Tracks-Begriffs
ist bereits durch die Bedingungen seiner medialen Form gegeben, denn der Track auf
audiotool ist ein auf vernetzten Servern archiviertes Soundfile:

»Das Soundfile ist mehr als ein technisches Format, welches etwa als MP3 die Musik-
distribution verindert. Es stellt zudem eine 4sthetische Form dar, die mit spezifischen
Praktiken und Techniken des Musikhérens, aber auch der Musikproduktion zusam-
menhingt.« (Papenburg, 2013: 140)

Als Soundfile unterscheidet sich der Track auf audiotool von statischen digitalen
Audio-Dateiformaten jedoch in zweierlei Hinsicht. Es handelt sich erstens nicht um
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eine lokal gespeicherte Audiodatei (¢z mp3-File), sondern um einen dynamischen
Datensatz. Dieser setzt sich aus einer Vielzahl verschiedener Daten (und Datentypen)
zusammen, die aufeinander verweisen, sich bedingen und erginzen. Zum Track auf
audiotool gehdren unter anderem das abspielbare Resultat der Produktion in der
DAW sowie die Komponenten seiner Zusammensetzung. Gleichberechtigte Bestand-
teile sind dartiber hinaus aber auch Meta-Daten wie Titel, Tags und ein Cover, metri-
sche Quantifizierungen wie Plays und Likes, Verweise auf Remixe, Einbindungen in
Playlists und Alben sowie Anschlusskommunikationen in Form von user-generierten
Kommentaren. Als ein auf den Servern archiviertes Medienobjekt ist der Track auf
audiotool nicht mit der komprimierten Audiodatei gleichzusetzen, die von der Web-
seite heruntergeladen werden kann. In Audiodateien im mp3- oder wav-Format lassen
sich Meta-Informationen zum Titel, Kiinstler*in, Jahr etc. lediglich in eine beschrink-
te Anzahl sog. ID3-Tags einschreiben. Kennziffern zu Plays und Likes sowie Kom-
mentare, die den Track als Medienobjekt formen und formieren, sind in ID3-Tags
nicht abbildbar. Im Vergleich zum Ausgangsobjekt auf audiotool ist die mediale Form
des heruntergeladenen Tracks reduzierter.

Der Track auf audiotool ist ein dynamischer Datensatz. Interaktionen schreiben sich
in das Soundfile ein, transformieren es und bringen es in neuer Form hervor. Gemeint
ist damit: Das Abspielen eines Tracks erhéht den Zihler der Plays, das Hinzuftigen
zu einem Album generiert eine Verkniipfung zum user-generierten Album, ein Kom-
mentar eine*r User*in bildet eine (von vielen) kommunikative(n) Dimension(en) der
diskursiven Konstruktion des Tracks etc. An diesen Beispielen wird deutlich, dass sich
der Track auf audiotool als Datensatz dynamisch aus einer Vielzahl digital kodierter
Komponenten zusammensetzt, die auch, aber nicht ausschliefSlich als Klang wieder-
gegeben werden konnen. Da sich eine Vielzahl verschiedener Instanzen auf unter-
schiedliche Weise in das Medienobjekt einschreiben und den Track so fortlaufend neu
hervorbringen, reichen traditionelle Kategorien nicht mehr aus. Insbesondere auch in
ihrer Form vernetzter Datensitze auf Servern, fuir die der Track auf audiotool exempla-
risch steht, »modulieren, transformieren und iiberschreiten Soundfiles etablierte mu-
sikalische Formen der Popmusik wie Song, Track oder Konzeptalbum« (Papenburg,

2013: I51).

Um den Track in seiner kulturellen Gesamtheit unter den Bedingungen von On-
line-Plattformen greifen zu kénnen, wird ein erweiterter Zugriff vorgeschlagen. Da-
tiir wird der Track auf audiotool im Anschluss an das Konzept der new media objects
(Manovich, 200r1) als hypermediales, dynamisches Medienobjekt verstanden. In Rah-
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men seiner Uberlegungen zur Medientransformation durch Digitalisierungsprozesse
formuliert Manovich finf Prinzipien dieser neuen Medienobjekte: Numerical Repre-
sentation, Modularity, Automation, Variability und Transcoding. Zu diesen wird der
Track auf audiotool im Folgenden in Bezug gesetzt. Damit soll die Grundlage geschaf-
fen werden, um im Anschluss die Track-Konzepte, die Produktionspraktiken des Fel-
des sowie die in diesen Zusammenhingen entstehenden performativen Dynamiken
zu rekonstruieren.

New media objects sind zunichst kodierte Zeichenketten. In ihrer Form als »numeri-
cal representations« (ebd.: 277) sind sie das Ergebnis arbitrirer, aber diskreter Abstrak-
tionsprozesse. Dass sie als digitale Objekte losgeldst von materiellen Bedingungen und
Beschrinkungen formal beschreibbar werden, hat eine einschneidende Konsequenz:
»media becomes programmable« (ebd.: H.i.0.). Auf audiotool kann aufgrund der di-
gitalen Kodierung durch eine Vielzahl plattformeigener Funktionen resp. der ihnen
zugrunde liegenden Algorithmen sowohl von Seiten der User*innen als auch von Sys-
temalgorithmen transformierend auf das Medienobjekt eingewirkt werden. Darunter
fillt beispielsweise die Piano Roll zum Setzen von MIDI-Noten in der DAW ebenso
wie die Kommentarfunktion im Sozialen Netzwerk oder der automatische Zihler der
Plays.

Das zweite Prinzip ist die in der »fractal structure of new media« (ebd.: 30) begriinde-
ten Modularitat. Als Medienobjekt besteht der Track auf audiotool aus einer Vielzahl
von Komponenten, die in ihrer Gesamtheit den Track konstituieren. Darunter fallen
numerische Werte wie Likes und Plays, Bilddaten des Covers, Kommentardaten, die
neben dem Textinhalt auch Zeitstempel enthalten etc. Bei der modularen Betrach-
tung von zew media objects ist entscheidend, dass die fraktalen Strukturen, die singu-
liren Komponenten zwar aufeinander zeigen und miteinander verbunden sind, diese
jedoch ihre Unabhingigkeit behalten. Ein Kommentar bleibt in seiner Datenform
etwa von einer Anderung des Track-Covers unberiihrt.

Das dritte Prinzip ist Automation. Die numerische Kodierung von Medienobjekten
sowie ihre modulare Struktur erméglichen die Verarbeitung durch automatisierte
Prozesse, wodurch »human intentionality can be removed from the creative process,
at least in part« (ebd.: 32). Das Prinzip der Automatisierung ist eines der wesentlichen
Merkmale des Web 2.0. Medienobjekte wie der Track auf audiotool existieren nicht
an sich, sondern werden erst beim Abruf in ihrer jeweils aktuellen Form automati-
siert generiert: »They assemble the information from databases and format it using
generic templates and scripts« (ebd.). Erst beim Aufruf werden alle diesem Objekt zu-
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geordneten Komponenten abgerufen, zusammengesetzt und a/s Track auf audiotool
hervorgebracht.

Als Konsequenz der numerischen Kodierung und der modularen Struktur ist die
Form des Tracks auf audiotool viertens grundsitzlich variabel: »A new media object
is not something fixed once and for all, but something that can exist in different, po-
tentially infinite versions« (ebd.: 36). Das variable Zusammensetzen von Fragmenten
des Medienobjekts wird durch digital gespeicherte Zeichenketten im Gegensatz zu
physisch fixierten Medien beférdert. Die Komponenten des Tracks sind in Datenban-
ken gespeichert, die der jeweils aufgerufenen Form entsprechend abgerufen werden.
Die Implikationen sind weitreichend, denn es handelt sich hierbei nicht blof§ um eine
Besonderheit einer technischen Implementierung, sondern um eine bestimmte Form
der Welterzeugung: »As a cultural form, the database represents the world as a list of
items, and it refuses to order this list« (ebd.: 225). Der Track auf audiotool setzt sich
aus einer lediglich vorliufig bestimmbaren Anzahl nicht-hierarchischer Komponen-
ten zusammen, die in Datenbanken archiviert sind. Komponenten von Tracks oder
auch Segmente dieser Daten kénnen so in immer neue Zusammenhinge gestellt wer-
den. Der Track auf audiotool ist in folgendem Sinne variabel: Auf der Track-Seite wird
er in anderer Form zuginglich als in einer Playlist, in denen zugehorige Kommenta-
re, Assets oder Remixe nicht unmittelbar zuginglich sind. Auch beim Aufruf Gber
ein Smartphone wird die Track-Seite aufgrund der Responsivitit entsprechend der
Bildschirmgrofle des Endgerites in anderer Weise generiert, wird als eine andere Welt
erzeugt als tiber einen Computerbildschirm. Der Track auf audiotool wird durch Al-
gorithmen dynamisch an die Bedingungen und Modalititen verschiedener Zugriffs-
weisen angepasst und ist in dieser Hinsicht hypermedial.

Der 1965 von Theodor Holm Nelson eingefithrte Begrift Hypermedia bezeichnet
nichtlineare Medienformen, deren Bestandteile durch Hypertext miteinander ver-
netzt sind (Nelson, 1965): »the elements and the structure are independent of each
other - rather than hard-wired together, as in traditional media« (Manovich, 2001: 38).
Uber hypertextuelle Verweise auf der Track-Seite werden vielschichtige Dimensionen
des Tracks zuginglich. Diese erméoglichen es »to create, manipulate and/or exami-
ne a network of information containing nodes interconnected by relational links«
(Halasz/Schwartz, 1994: 30). Aufgefithrt werden bspw. die sog. Assets (Samples und
Presets), diejenigen User*innen, die den Track zuletzt gehort haben, Remixe anderer
User*innen und vieles mehr. Hypertextuelle Verweise auf andere Inhalte, User*innen
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und Kontexte binden den Track auf audiotool in ein weites Netzwerk daran ankniip-
fender Bedeutungsbereiche ein.

Der Track ist als Datenobjekt variabel, diese Verinderbarkeit ist jedoch ambivalent:
Einerseits konnen von Seiten der Entwickler*innen Verinderungen am Template vor-
genommen und so darauf eingewirkt werden, welche Komponenten in welcher Weise
und unter welchen Bedingungen dargestellt werden. Andererseits konnen User*innen
selbst Verinderungen vornehmen, etwa bei der Trackbeschreibung, den Meta-Tags
oder auch der Produktion selbst. Tracks konnen auch nach der Veréttentlichung ge-
oftnet, verindert und als der gleiche Track (im Sinne des Medienobjekts) erneut ver-
oftentlicht werden. Zusitzlich bringen Interaktionen anderer User*innen einen Track
als Iteration hervor, da ein Zugriff transformativ auf einzelne oder mehrere modulare
Komponenten einwirkt. Dies ist beim Abspielen der Fall, denn dies hat unter ande-
rem zur Folge, dass der Zihler der Plays um eins erhéht wird. Der Track auf audiotool
verindert seine mediale Form somit von Aufruf zu Aufruf, von Moment zu Moment.
Dabei bleibt er jedoch mit sich als Datenobjekt insofern identisch, als er unabhingig
von allen Anderungen unter derselben URL erreichbar ist, in Playlist ungeachtet et-
waiger Titelinderungen oder Eingriffen in musikalische oder klangisthetische Struk-
turen integriert, auch Kommentare und Favorisierungen bleiben erhalten. Und doch
verindern Interaktionen mit dem Datenobjekt den Track fortlaufend. Der Track er-
zeugt fiir User*in A eine andere Welt als fiir User*in B. Der Track auf audiotool ist
variabel und dynamisch.
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Abbildung 19: Die Track-Seite auf audiotool.

Manovich fasst Transcoding als das flinfte Prinzip von new media objects, welches
ihm zufolge die »most substantial consequence of the computerization of media«
(Manovich, 2001: 45) darstellt. Von Interesse ist hierbei die Umgestaltung von Medien
und Kultur durch die Logiken des Computers, die neue kulturelle Formen hervor-
bringen: »a blend of human and computer meanings, of traditional ways in which
human culture modeled the world and the computer’s own means of representing
it« (ebd.: 46). Dem folgend muss der Track auf audiotool als ein durch Prozesse kul-
tureller Transkodierung hervorgebrachtes Medienobjekt verstanden werden. Damit
wird ein traditionelles Track-Verstindnis herausgefordert, da bewihrte Terminologien
und Konzepte der Komplexitit digitaler Datenobjekte und ihren Konsequenzen fiir
asthetische Praxis nicht mehr gerecht werden:
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»cultural categories and concepts are substituted, on the level of meaning and/or lan-
guage, by new ones that derive from the computer’s ontology, epistemology, and prag-
matics. New media thus acts as a forerunner of this more general process of cultural
reconceptualization.« (ebd.: 47)

An diese Uberlegungen zum Track auf audiotool anschliefend sollen die oben an-
gefiihrten Track-Begrifte aufgegriffen und erweitert werden. Dies ist fiir die nach-
folgenden empirischen Analysen erforderlich, da der Track auf audiotool in seiner
medialen Form nicht mit dem musikwissenschaftlichen Begriffsinstrumentarium zu
greifen ist.¥” Der hier vorgeschlagene Trackbegrift soll jedoch nicht blof3 fiir den hier
behandelten Kontext gelten, sondern zumindest grundsitzlich auch fur Tracks auf
anderen Internetplattformen, wie bspw. SoundCloud, Bandcamp oder YouTube, an-
wendbar sein: Der Track auf Online-Plattformen ist ein hypermediales, dynamisches
Medienobjekt, ein komplexes Konglomerat verschiedener digitaler Daten(sitze), die
auch, aber nicht ausschliefSlich als Klang horbar gemacht werden kénnen.

Der Track ist zwar — darin schliele ich an die Uberlegungen von Johannes
Ismaiel-Wendt an — auch in der hier vorgestellten Form eine temporire Verbindung
von Spuren. Diesen Befund méchte ich dahingehend spezifizieren, dass diese Spuren
nicht nur klanglicher Gestalt sind, sondern im Wortsinne: Datenspuren. Die mediale
Form des Tracks im Internet entsteht jedoch nicht blof8 durch das »zusammen Ein-
geblendet-Sein und auch wieder Getrennt-Werden, sich zusammen Einblenden und
Ausblenden« (Ismaiel-Wendt, 2011b: 56) verschiedener Klangelemente. Sie ist durch
die Variabilitit und die transformativen Dynamiken verschiedener Zugriffsweisen
geprigt, die in den Track zuriickwirken. In diesen Wechselwirkungen, die nicht nur
im engen Sinne musikalische Spuren (Klang) betreffen, sondern simtliche modulare
Komponenten des Medienobjekts, wird eine Welt erzeugt. Es entsteht ein Raum, in
dem sich — an Jochen Bonz angeschlossen — das Subjekt aufzuhalten vermag. Dieser
ist jedoch nichrt allein klanglicher Natur, sondern das temporire, stets vorliufige und
situativ divergente Resultat dynamischer, algorithmisch strukturierter Formungspro-
zesse. Der Track auf audiotool generiert fortlaufend eine Welt, die kontinuierlichen
Transformationsprozessen unterliegt, in dessen ununterbrochenen Werden jedoch
zugleich seine Prozessualitit erlebbar wird.

#  Die diskutierten Track-Konzepte sind damit jedoch keineswegs tiberholt oder obsolet,
sondern fur ihre jeweiligen Anwendungsgebiete weiterhin erkenntnisférdernd. Die kri-
tische Auseinandersetzung mit den Definitionen zielte auf die konzeptuelle Zuspitzung
des Track-Begrifts unter den Bedingungen digitaler Vernetzung im Internet.
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5.2 Der Track auf audiotool — empirische Konzepte

Anschlieflend an diese Uberlegungen zum Track im Internet riickt die Frage nach dem
Track-Konzept im Feld und den darauf Bezug nehmenden Umgangsweisen mit dem
Medienobjekt in den Fokus. Mit den zwei im Feld rekonstruierten Track-Konzepten
gehen unterschiedliche Praktiken einher, die als performative Strategien fiir die Her-
vorbringung von Identititen von Bedeutung sind: Einerseits fungiert der Track als
fluides Werkstiick. Hierbei wird der Track zum Bestandteil jenes Prozesses gemacht,
mit dem Fortschritt, Entwicklung und Anerkennung in musikalischer Praxis erfahr-
bar werden. Andererseits wird der Track als fixes Zeitzeugnis verstanden. Entgegen
seiner technischen Mdglichkeiten wird er dabei zum statischen Objekt im Kontext
einer (Selbst-)Biografisierung umgedeutet. Diese beiden Zuginge sind vor der Folie
der transformativen Potentiale von Musik bedeutend, da sich die Konzepte mit der
Hervorbringung von Identititen auf audiotool verschrinken lassen: »music has trans-
formative powers, it >does< things, changes things, makes things happen« (DeNora,
2000: 48).

Der Track als fluides Werkstiick

Zuerst wird der Track als fluides Werkstiick* rekonstruiert. Abgehoben wird hierbei
auf die Umgangsweisen von User*innen mit Tracks im Zuge ihrer Veroffentlichung
und der sich anschlieBenden wiederkehrenden Bearbeitung. Um die Fluiditit des
Tracks als Werkstiick verstehen zu kénnen, muss zunichst die Republish-Funktion auf
audiotool erliutert werden. Durch diese technische Affordanz wird der Track von den
Beschrinkungen medientechnischer Fixierung befreit, die die Form von Musik ins-

#  Marc Godau und Matthias Haenisch entwickelten das dhnlich gelagerte Konzept der
Idee als Werkstiick im Rahmen digitaler Musikpraxis (Godau/Haenisch, 2019). Sie ver-
stehen Songideen als Organismen, die in iterativen Prozessen von Menschen und Din-
gen bei Aufnahmen, bandinternen Verdffentlichungen und in Proben zu einem fertigen,
veroffentlichbaren Produkt geformt werden. Die Idee als Werkstiick und den Track als
fluides Werkstiick verbindet, dass beide Konzepte jenseits fixer Vorstellungen von Mu-
sik als »multiply-mediated, immaterial and material, fluid quasiobject« (Born, 200s: 7)
verstanden werden. Godau und Haenisch legen ihren Fokus jedoch auf soziomaterielle
Prozesse, die heterogene Assoziationen zwischen musikalischen Artefakten, korperlichen
Praktiken und Technologien herstellen und stabilisieren.
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besondere in Bezug auf analoge Speichermedien weitgehend beeinflusst haben: Wo
Musik als Klangschrift in ein analoges oder digitales Speichermedium eingeschrieben
und fixiert wurde, wurden nachtrigliche Eingriffe ins Material unméglich. Um zum
Ausgangspunkt dsthetischer Strategien werden zu kénnen, wird ein Duplikat erfor-
derlich (Groffmann, 1995).

Mit der Republish-Funktion auf audiotool sind alle Komponenten einer Produkti-
on — das musikalische Material, alle Parameter sowie die Meta-Daten eines Tracks —
auch nach der Veréffentlichung vollstindig editierbar, ohne dass daftir eine Kopie
angelegt werden miisste. Grund dafiir ist eine Eigenschaft des Tracks als new media
object (Manovich, 2001), die ihn - entgegen etwa der Langrille einer Schallplatte oder
der Data-Frames auf einer Audio-CD - in seiner ehemals fixen Struktur aufzulésen
vermogen: Der Track auf audiotool besteht aus einer Vielzahl autonomer, modula-
rer Komponenten, die unabhingig voneinander verinderbar sind. Ungeachtet dessen
konstituieren diese jedoch tiber eine gemeinsame und unverinderliche ID ezz Medien-
objekt. Der Verweis der Module aufeinander bleibt trotz der Veridnderbarkeit ihrer In-
halte bestehen, sodass der Track auf audiotool zwar fortlaufend transformiert werden
kann, dabei jedoch als Medienobjekt auf der Makroebene der gleiche bleibt.

Diese Eigenschaft des Tracks auf audiotool stellt ein Alleinstellungsmerkmal fiir On-
line-Musikproduktionsplattformen dar. Zwar ist es auch auf anderen Online-Plattfor-
men problemlos méglich, eine verinderte Version eines Tracks bereitzustellen, diese
werden dann jedoch als zexe Tracks verarbeitet. Diese Medienobjekte werden unter
einer neuen ID gefithrt und sind tiber eine eigene eindeutige URL erreichbar. Mog-
licherweise vorhandene Kommentare, Likes etc. des Ursprungstracks sind im neuen
Track jedoch nicht vorhanden. Im Grunde handelt es sich dabei schlicht um ein verin-
dertes Duplikat der Komponenten eines Tracks, die als Daten jedoch in keiner Weise
verbunden sind. Der Track ist in dieser Hinsicht ein anderer Track. Auf eine Ausnah-
me sei jedoch hingewiesen: Mit der kostenpflichtigen Premiummitgliedschaft Nexz
Pro kann die Audiodatei eines Tracks auf SoundCloud nachtriglich ausgetauscht
werden, ohne dass seine Komponenten davon beriihrt werden wiirden. Von den hier
betrachteten Mechanismen unterscheidet sich dies sich jedoch dahingehend, dass es
sich bei SoundCloud um eine Horplattform handelt, auf der andernorts Produziertes
hochgeladen wird. Bei audiotool fallen Produktion und Rezeption hingegen auf einer
Plattform zusammen.

Ein nachtriglicher Bearbeitungszugriff mit der Republish-Funktion hitte nicht in
den Programmcode der audiotool-DAW eingeschrieben werden miissen. Nachtrig-
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lich verinderte Tracks dann als neue Tracks zu behandeln, wire das Aquivalent zu
einer Freeze-Funktion, dessen Implikationen im folgenden Datum auf audiotool dis-
kutiert wurde:

»We could offer some FREEZE action for the artists to disable changes on their track for
all eternity. Would that gain the appreciation of their work? I doubt that. It would look
like we are desperately trying to save the old way we deal with music. A virtual replace-
ment for a bought vinyl or cd.« (2019-09_AT_CHT)

Ein Abschlieflen von Tracks nach ihrer Veréffentlichung hitte die Konsequenz, dass
nachtrigliche Verinderungen tiber den Upload a/s neuer Track realisiert werden miiss-
ten. Alle zugeordneten Plays, Kommentare, Remixe etc. des Ursprungstracks stiin-
den in der Datenstruktur dann in keiner Beziehung mehr zu seiner Iteration. Die ID
eines Tracks auf audiotool weist diesbeziiglich Parallelen zum International Standard
Recording Code (ISRC) auf, da diese Kodierung Tracks eindeutig identifizierbar aus-
zeichnet. Bei Neuauflagen als Remaster, die insbesondere bei Jubilien erfolgreicher
Tontriger Konjunktur haben, wird Tracks ein neuer ISRC zugewiesen. Das Remaster
ist in dieser Hinsicht als ein anderer Track zu begreifen.

Im oben angeftihrten Datum wird die Uberwindung medientechnisch begriindeter
Limitierungen nachtriglicher Bearbeitungen als historische Zisur begriffen: Auf
traditionellen Trigermedien bleibt Musik in Form technisch produzierter Klangge-
stalten im Hinblick auf nachtrigliche Verinderungen starr und invariabel. Eingriffe
konnen ausschliefSlich iber ein dann autarkes Duplikat vorgenommen werden. Auf
audiotool ist der Track hingegen fluid, ohne dabei jedoch seine Identitit als Track aut-
geben zu missen. Damit wird es mdglich, auch nach Eingriffen in das musikalische
Material auf den Track tiber die gleiche URL zuzugreifen, die gleichen Kommentare
vorzufinden etc. Die Republish-Funktion auf audiotool erlaubt es, den Track auf der
asthetischen Ebene zu einem anderen zu machen, ihn dabei jedoch auch weiterhin als
den gleichen betrachten zu konnen.

Nach diesen einfithrenden Erlduterungen zur Republish-Funktion und ihrer Auswir-
kungen auf die Fluiditit des Tracks soll stehen im Folgenden die Umgangsweisen der
User*innen mit dieser Funktion im Fokus. Eine Nutzung der Republish-Funktion
stellt keine grundsitzliche Notwendigkeit dar, sondern eine Affordanz (Gibson, 1977)
der audiotool-DAW, mithin eine optionale Handlungsmdglichkeit. Da User*innen
Tracks nicht nachtriglich (weiter-)bearbeiten miissen, ist die Entscheidung fiir die
Verwendung dieser Programmfunktion als performative Strategien im kulturellen
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Gefiige zu betrachten. In den Daten wurde sichtbar, dass User*innen mit dem per-
formativen Akt des Publishens eines Tracks im Netzwerk eznen temporiren Perspektiv-
wechsel vornehmen:

»When in the making you have a certain mindset which hopefully leads you to a point,
where you think the result is >complete< enough to publish. But in fact we all know
nothing is ever finished. There is always something you would like to change, even when
examining your work years later. It is only the viewer (listener) that can appreciate some-
thing you did as complete. Even worse, they might like some properties of the track,
which you dislike later on. Strangely you go through a very similar progress when you
listen to your track immediately after publishing. It presents to yourself as final, foreign
work. That is the point in time where you judge your own work from a different perspec-
tive. For many artists, the time of truth.« (2019-09_AT_CHT)

In diesen Ausfithrungen im Board beschreibt ein*e User*in die Transformation des
Produzent*in-Track-Verhiltnisses durch den Akt der Verdftentlichung. Durch die Fi-
nalisierung in der DAW, durch das von der Produktionsdatei zum-Track-Werden ver-
indern sich die Modalititen des Horens: Der Track wird nun als Track im Interface
der Track-Seite gehrt und nicht mehr im Interface der DAW mit den auf der Arbeits-
fliche dargestellten Devices, Kabeln etc. In der Verinderung der Situation wird der
Track damit von einer Assemblage miteinander verbundener Devices, Steuerungsan-
weisungen und Tonhoheninformationen zu einer uniformen Wellenform mit einer
fixen Linge transformiert. Der Wechsel von der Arbeitsfliche der DAW zum Hor-
Interface macht auch die User*innen zu jemand anderem, denn sie werden dadurch
von Produzent*innen zu Rezipient*innen ihres eigenen Schaftfens. Dieses Werden ist
jedoch instabil, da das Republishen ein erneutes Zuriickkehren zur DAW und damit
ein Oszillieren zwischen Produzent*in und Rezipient*in erlaubt.

Mit dem fortlaufenden zum-Track-Werden wird eine Utopie von Fixierung hervor-
gebracht. In der Verinderung der medialen Form des Tracks liegt ein transformatives
Potential, da sich User*innen damit performativ in die Lage versetzen, ihre Rezep-
tionshaltung zu verindern. Dadurch wird ein Rahmen geschaffen, innerhalb dessen
anders tiber den Track nachgedacht werden kann: »For me, I hear things differently
when I hear the final piece is because I have a different mindset maybe because I am
not listening to it on the studio« (2019-09_AT_CHT). Das Republishen ermdglicht
es User*innen, einen temporiren Perspektivwechsel vorgunebmen und den eigenen
Track als ein Anderer zu rezipieren, um anschlieflend auf Basis dieser Erfahrung a/s
Produzent*in zum Track zuriickzukehren.
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User*innen verindern Tracks mithilfe der Republish-Funktion neben dem Wechsel
der Perspektive zweitens, um auf leistungsbedingte klangdsthetische Verinderungen zu
reagieren. Diese Strategie bearbeitet ein Problem, das durch den Rendering-Algorith-
mus entsteht. Dieser tibersetzt das Gefiige aus der DAW in einen summierten Stereo-
track. Der Algorithmus greift dabei jedoch horbar in das Klanggeschehen ein, sodass
klangliche Unterschiede beim Héren des Tracks in der DAW und beim Horen des
Tracks als Track entstehen:

»usually, the renderer makes the track sound different. [...] I refer to the algorithm that
renders the final piece (when uploading your song) the booster acts like the algorithm so
it sounds like the real deal. I think it’s mostly because it changes the studio bitrate. (This
is very noticable when you use a bitcrusher on something and compare the sounds on the
booster and worklet.« (2019-09 AT CHT)

In diesem Finalisierungschritt tritt die Produktionstechnologie als Akteur in den
Vordergrund, indem sie sich in das Klanggeschehen einschreibt. Der Track verindert
durch das Publishen bzw. Republishen damit nicht nur seine mediale Form, sondern
auch seine klangisthetische Gestalt. Der sog. Booster, der hier als bedeutsamer Pro-
grammbestandteil der DAW genannt wird, ermoglicht eine Auslagerung von Re-
chenleistung vom Server auf das Endgerit: »The Booster is a utility application that
lowers the latency and combats audio glitches during playback in audiotool’s app. It
basically runs our audio engine as a small native application.« (2019-o1_AT_NWB).
Solange der Booster aktiviert ist stehen mehr Ressourcen zur Audio-Berechnung zur
Verftigung, wodurch die lokale Audioausgabe mit einer héheren Auflésung berech-
net werden kann. Das Rendering des Tracks beim Publishen vollzieht sich jedoch im
Unterschied dazu serverseitig mit der audiotool Audio-Engine. Die unterschiedlichen
Berechnungsweisen der Audioausgabe aus der DAW und der Stereosumme des verot-
fentlichten Tracks wirken auf den final hérbaren Klang ein, sodass sich dieser horbar
vom Klanggeschehen in der DAW unterscheiden kann. Auch nach dem Mixing und
Mastering, den eigentlichen Finalisierungsschritten im Produktionsprozess, schreibt
sich die Technologie in das Klanggeschehen ein. Das kontinuierliche Republishen von
Tracks ist damit auch eine Form performativer Relationierung auf die durch die Tech-
nologie hervorgerufenen Transformationsdynamiken beim Veréffentlichten eines
Tracks im Netzwerk. Diese Strategie dient dazu, die aus den verschiedenen Modi der
Berechnung resultierende klangisthetische Unbestimmtheiten handhabbar zu ma-
chen. Iteratives Republishen ist mithin auch eine sukzessive Optimierung der Klang-
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asthetik in Rekurs auf die Modalititen der Wiedergabe des Tracks a/ls Track. Der Track
in der DAW ist klanglich ein anderer als der Track im Netzwerk.

Bei der dritten Dimension der Umgangsweisen mit dem Track als fluidem Werkstiick
stehen die Dynamiken des user-generierten Feedbacks als Imperativ und handlungs-
leitendes Paradigma im Fokus. Das Feedback Geben, das im vorherigen Kapitel als
Bedingung zum Mitglied Werden und fiir Partizipation in der Community beleuchtet
wurde, ist fiir das hier behandelte Track-Konzept hinsichtlich seiner transformativen
Wirkmacht relevant, durch die Track-Produzent*innen Verbesserungsvorschlige um-
setzen. Die Wirkmacht von Feedback auf audiotool wird in folgendem Datum exem-

plarisch deutlich:

»if you receive critique on a track, e.g. »I feel that the drums are too drowned out
in the second part«, you will probably want to fix it and make it sound better.«

(2019-09_AT_CHT)

Die von anderen User*innen artikulierte trackbezogene Kritik fungiert als Auffor-
derung zur Verinderung. Durch Feedback, das auf die 4sthetischen Qualititen eines
Tracks zielt, wird ein normatives Geftige aufgerufen. Wirksam wird diese Aufforde-
rung durch die Anerkennung einer Geltungsmacht der Norm, welche die Annahme
von Kritik und die Umsetzung der Vorschlige als notwendige Verbesserung erschei-
nen lassen: Kritik ist der Ruf nach Verinderung. Tracks sollen besser gemacht wer-
den. Im Feedback wird die dsthetische Norm zitiert und damit aufrechterhalten. Die
Artikulation von Kritik und die darin konstatierte Abweichung fordert performativ
die Unterwerfung unter die Norm und das bedeutet konkret: Die Modifikation von
Tracks, die dann in ihrer Iteration eine Relationierung auf ein 4sthetisches Normge-
fuge darstellen. Die dsthetische Norm bleibt jedoch ein utopisches Ideal, sodass die
Verinderungen niemals einen Endpunkt erreichen kénnen. Ulrich Bréckling fasst die
in Feedbackprozessen wirksam werdenden Dynamiken wie folgt zusammen:

»Kontrolle bedeutet nicht linger, die Kontrollierten auf einen fixen Sollwert zu eichen,
sondern einen unabschlieSbaren Prozess der Selbstoptimierung in Gang zu setzen [...]
Gleich ob die Feedbackprozeduren das personliche Wachstum, den 6konomischen Er-
folg oder beides zugleich befordern sollen, stets geht es um eine Dynamik der Entgren-
zung. Lernen tber sich selbst wie Giber andere kann man nie genug. [...] Beides kon-
frontiert diejenigen, die diesem Verfahren ausgesetzt sind oder sich ihnen aus eigenem
Antrieb aussetzen, mit einem permanenten Gefiihl der Unzulinglichkeit, das sie wiede-
rum zur weiteren Arbeit an sich anstacheln soll.« (ebd.: 218 f.)
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Feedback zu Tracks und die Artikulation von Kritik wirkt vor dem fortlaufend zitier-
ten Normgefiige als Imperativ. User*innen werden mit einer Maxime der entgrenzten
Verbesserung angerufen. User*innen sollen und wollen Verbesserungsvorschlige um-
setzen. Der Track wird als fluides Werkstiick zum Feld der Auseinandersetzung mit
sich und anderen. In dem Prozess des kontinuierlichen Werdens des Tracks wird Fort-
schritt, Verbesserung und Anerkennbarkeit als Wechselspiel zwischen den Anforde-
rungen des Normgeftiges und Relationierungen erlebbar: Der Track wird (gemein-

sam) zu dem gemacht, was er sein soll.

Die Republish-Funktion ist fiir die performativen Akte des kontinuierlichen Verin-
derns essentiell, denn diese erlaubt es, den Track auf audiotool durch fortlaufendes
Uberschreiben als einen anderen hervorzubringen und als Objekt performativer Re-
lationierungen wirksam werden zu lassen. In dem Spannungsfeld von Normgefiige
und dem Aufruf zur fortlaufenden Optimierung des Tracks, im Wechselspiel aus dem
Drang nach Fortschritt und dem Streben nach Anerkennbarkeit liegt der Kern des
Tracks als fluidem Werkstiick begriindet:

»I see my list of published tracks on audiotool more as a kind of living draft folder. Many
of the tracks were created from sessions and were not finished either in terms of sound
technology or music/arrangement. In contrast to Soundcloud, audiotool has always been
a tool for collaborations, even before there was the possibility of Live Collab. Opinions
and tips of the others were desired by many users and only led to a track becoming what
it was at the end. [...] All this would make no sense without the ability to republish.«
(2019-09_AT _CHT)

Der Track als fluides Werkstiick auf audiotool kennzeichnet sich durch fortwihrende
Entwurfshaftigkeit und bleibt ein stets vorliufiges Resultat dsthetischer Gestaltung.
Die auf dem Profil eine*r User*in versammelte Gesamtheit des musikalischen Schaf-
fens ist dabei insofern ein >lebendiges< Entwurfsarchiv, als die Tracks unabhingig vom
Zeitpunkt ihrer Erstellung oder zuletzt vorgenommenen Bearbeitung verinderbar
bleiben. Der Track erfihrt mit seiner Finalisierung durch Veréffentlichung aufgrund
der spezifischen Eigenschaften dieses Medienobjekts keine Fixierung im Speicherme-
dium, die spiteren Eingriffen ins Material entgegenstehen wiirde. Die iterative Be-
arbeitung und das Republishen von Tracks — um eznen temporiiren Perspektivwechsel
vorgunehmen, um auf auf leistungsbedingte klangisthetische Verinderungen zu re-
agieren oder um Verbesserungsvorschlige umzusetzen — zielt auf die Optimierung des
Tracks hinsichtlich der normativen Anforderungen, die in dieser Gemeinschaft als an-
erkennbar gelten. Tracks so//en kontinuierlich besser werden:
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Martin (Interview Nr. 2) #00:25:04.03#: »when I've progressed and then changed the
track usually that means I don’t like the previous version of it so I wouldn’t want people
to see that actually (.) I just want people to see the BEST version if that makes sense«

In der auf Optimierung zielenden Iteration des Tracks durch Feedbackschleifen, im
fortwihrenden Bearbeiten und Uberschreiben, liegt ein transformatives Potential fiir
Identititen. Tracks auf audiotool sind nicht blof kreative Schépfungen eines solitir
schaffenden Subjekts, sondern das Resultat von wechselseitigem Zitieren und Ver-
schieben von Normen, dem Konstatieren von Unzulinglichkeit und dem Ruf nach
Entsprechung durch Anpassung. Als fluide dsthetische (Medien-)Objekte sind Tracks
ein Feld fir performative Relationierungen auf das Normgefiige, das beschreibt, was
in dieser Gemeinschaft als anerkennbar gilt.

Fir die Hervorbringung von Identititen ist die Briicke zu den oben herausgearbei-
teten medientechnischen Spezifika des Medienobjekts Track auf audiotool entschei-
dend. Die Autonomie der modularen Komponenten erlaubt ihre vollstindige Ver-
inderbarkeit. Die eindeutige und unverinderliche Zuordnung dieser Komponenten
zu einem Medienobjekt macht den Track jedoch ungeachtet dsthetischer Eingriffe ins
Material als dieser Track wiedererkennbar. Der Track als fluides Werkstiick ist damit
durch seine transformativen Potentiale und die Verschrinkung von 4sthetischer Praxis
und Identititen von zentraler Bedeutung — »>The song is you<« (DeNora, 2000: 63).
Im Prozess des kontinuierlichen Werdens des Tracks durch das Republishen werden
Identititen als paradoxale Selbsterfahrung in musikalischer Praxis erlebbar: Mit und
tber den Track bringen sich User*innen als ein bestimmeter Jemand in dieser Gemein-
schaft hervor und werden gleichzeitig zu einem anderen Jemand (gemacht), bleiben
dabei jedoch als der gleiche wiedererkennbar.

Der Track als fixes Zeitzeugnis

Neben dem Track als fluidem Werkstiick zirkuliert im Feld mit dem Track als fixem
Zeitzeugnis ein weiteres Konzept. Die sich bei diesem Ansatz um das Medienobjekt
vollziechenden Umgangsweisen und identititsrelevanten Wechselwirkungen unter-
scheiden sich von den oben ausgefiihrten grundlegend. Das im Folgenden betrachtete
Konzept ist dadurch gekennzeichnet, dass von User*innen explizit die Entscheidung
getroffen wird, einen Track nach seiner Veroftentlichung nicht zu verindern und die
Republish-Funktion nicht zu nutzen. Da diese Funktion lediglich eine programm-
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technische Affordanz darstellt, handelt es sich bei dieser Strategie um ein rigides
Selbstauferlegen von Zugriffslimitierungen. Wie im vorherigen Abschnitt dargestellt,
ist auf audiotool keine Funktion zur Fixierung einer Produktion, keine »FREEZE
action« (2019-o9_AT_CHT) implementiert, mit der sich die nachtrigliche Bearbei-
tung final verhindern lassen wiirde. Die Méglichkeit zum Eingriff ins Material bleibt
demnach grundsitzlich bestehen.

Im Hinblick auf die Frage nach der Hervorbringung von Identititen ist der Track als

fixes Zeitzeugnis bedeutend, da dieser im Gegensatz zum Track als fluidem Werkstiick
als unverinderliches Objekt betrachtet wird, an dem Entwicklung und Fortschritt
in der chronischen Riickschau erfahrbar werden. Die Frage ist daher: Wie kommt es
dazu, dass User*innen die Moglichkeit der nachtriglichen Verinderung ihrer Tracks
explizit zzcht nutzen und welche performativen Strategien lassen sich daraus ableiten?
Auch bei dieser Strategie erfihrt der Track durch die Verdffentlichung im Netzwerk
eine Transformation. Beim Track als fluidem Werkstiick diente das Verédffentlichen
unter anderem dazu, einen Perspektivwechsel vorzunehmen. Dieser wurde jedoch ledig-
lich temporir gedacht. User*innen oszillieren zwischen Produktion und Rezeption,
zwischen dem Werden von Produzent*in zu Horer*in und vice versa. Bei Tracks als
fixes Zeitzengnis geht es demgegeniiber jedoch darum, im Akt der Veréffentlichung
den Track zum Rezeptionsobjekt zu transformieren:

Thomas #00:45:13.3#: »fiir mich ist DAS dann der Track wenn der raus ist dann habe
ich meinen Spaf$ gehabt ich war aufgeregt als ich gemerkt habe das kénnte was gutes
werden ich fand es toll als ich den fertig abgemischt habe hatte jetzt ist er publiziert ich
habe ein tolles Cover dazu ich habe einen Namen gefunden jetzt ist die Geburt voriiber
ne das Ding ist raus [...] das habe ich dann schon oft dass ich dann ein halbes Jahr spiter
nochmal reinhére und dann denke ich oh warum hast du das hier nicht gemacht jetzt
hier noch ein paar Toms das wire richtig geil das ist jetzt richtig LEER hier oder der Mix
ist schlecht und dann nehme ich das aber fiir fiir eine NEUE Idee«

In Thomas’ Ausfithrungen wird deutlich, dass der Prozess dsthetischer Gestaltung als
endlich betrachtet wird. Als 4sthetisches Objekt erreicht der Track ein Stadium der
Abgeschlossenheit. Die Finalisierung einer Produktion durch die Veréffentlichung
im Netzwerk verindert den Status vom unvollendeten Track zum vollendeten. Von
Bedeutung ist dies, da in der hier zugrunde liegenden Vorstellung des Kunstwerks eine
konzeptuelle Abgeschlossenheit erkennbar wird, die dem Paradigma der infiniten
Transformation (und Transformierbarkeit) des Tracks als fluidem Werkstiick diame-
tral entgegensteht: Als dsthetisches Objekt wird der Track durch das zum-Track-Wer-
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den zu einem anderen. Der Track wird vom Produktionsobjekt zum Rezeptions-
objekt, von der Assemblage in der DAW zum Track a/s Track. Die Produzent*innen
werden zu Rezipient*innen ihres kreativen Schaffens.

Nichtsdestotrotz endet mit der Verdftentlichung die kritische Auseinandersetzung
mit dem 4sthetischen Objekt nicht. Fir Produzent*innen als Rezipient*innen wird
der Track zum Objekt selbstreflexiver Prozesse, die sich — wie Thomas deutlich
macht — auch noch weit nach ihrer Versffentlichung vollziehen kénnen. Ein nach-
trigliches kritisches Horen des Tracks hat dann auch eine produktive Komponente,
da in diesem Zuge selbstreflexive Prozesse hinsichtlich der eigenen Produktions- und
Kompositionstechniken in Gang kommen. Im Unterschied zum Konzept des Tracks
als fluidem Werkstiick ist fur den Track als fixes Zeitzeugnis jedoch entscheidend, dass
die in den selbstreflexiven Prozessen entwickelten Erkenntnisse nicht auf diesen Track
zuritickwirken. Der jeweilige Track bleibt auf der Ebene des musikalischen Materials
unverindert. Die im Zuge der selbstreflexiven Auseinandersetzung mit einem Track
gesammelten Erkenntnisse werden als Leitlinien fiir zukiinftige, verbesserte Produk-

tionen genutzt.

Der zum jeweiligen Zeitpunkt mit den zur Verfiigung stehenden Ressourcen, dem
vorhandenen Wissen und unter den in diesem Moment giiltigen Bedingungen pro-
duzierte Track wirkt als Rezeptionsobjekt produktiv in die Zukunft hinein. Das mu-
sikalische Material sowie dessen produktionstechnische Ausarbeitung bleiben jedoch
unangetastet und abgeschlossen. Der Umstand, dass Tracks auf audiotool durch die
Veréftentlichung ein Stadium der Abgeschlossenheit erreichen, ist bedeutsam, da ih-
nen dadurch eine strukturierende Funktion zukommt. Tracks werden zu fixen Mo-
mentaufnahmen, die als temporale Marker den Prozess performativen Werdens glie-
dern. Als solche dienen sie dazu, dsthetische Selbsterfahrungen zu fixieren:

Paul #or:11:28.1#: »whenever I publish something the musical idea for it came from (.)
came meanwhile I was in the middle of some emotion due to some EVENT in my life
I mean most of them it is not something that I try voluntarily it just HAPPENS like
that when I’'m going through some experience usually when I’m thinking about it then
maybe some music comes up and then for me of course it’s very OBVIOUS to associate
THAT music to THAT experience I don’t need to share the experience but I like to share
the MUSIC that came from the experience«

Paul, der seine Tracks nach der Veréffentlichung grundsitzlich nachtriglich nicht wei-
terbearbeitet, hebt in diesem Datum auf die Verbindung von besonderen Ereignissen,
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Erfahrungen und Emotionen zu den zum jeweiligen Zeitpunkt produzierten Tracks
ab. Fir die Verklammerung eines fiir ihn bedeutsamen Lebensereignisses und des
Tracks auf audiotool sind die memoriablen und performativen Qualititen von Musik
als identititsstiftendes Agens entscheidend: »Music can be used as a device for the
reflexive process of remembering/constructing who one is, a technology for spinning
the apparently continuous tale of who one is« (DeNora, 2000: 63). Paul geht es dabei
nicht um das Mitteilen personlicher Erfahrungen im Netzwerk, auch die Umstinde
der Ereignisse sollen fiir andere nicht zuginglich gemacht werden. Tracks stellen fiir
ihn eine Form isthetischer Selbstreflexion in und iiber musikalische Praxis dar, dessen
Resultat in Form eines abgeschlossenen isthetischen Objekts auf audiotool 6ffentlich
zuginglich gemacht werden soll. Fiir die Wechselwirkungen zwischen dem Track als
fixem Zeitzeugnis und der Hervorbringung von Identititen im Netzwerk ist es un-
erheblich, ob Hérer*innen eines Tracks wissen, welche Ereignisse auf diesen Track ein-
gewirkt haben. Entscheidend ist vielmehr, dass der Prozess fur die Produzent*innen
einen Raum isthetischer Selbsterfahrung erdffnet, die am fixierten Track erlebbar

wird.

Diese Form der fixierten Selbsterfahrung soll mit anderen geteilt werden. Uber die
Produktion von Tracks auf audiotool wird damit eine Aufeinanderfolge selbstrefle-
xiver dsthetischer Auseinandersetzungen hervorgebracht, dessen Struktur Tracks als
temporale Marker bilden: Tracks markieren sowohl Zeitpunkte einer Selbsterfahrung
auf einem Kontinuum fortlaufenden Werdens als auch die selbstreflexive Erfahrung
selbst. Auf einer performativen Ebene hat die Hervorbringung einer solchen Track-
Struktur, die in Form der Track-Historie auf dem Profil einsehbar wird, ein produkti-
ves Momentum fiir die Hervorbringung von Identititen in musikalischer Praxis:

»The telling [about the past, Anm.d. Verf.] is part of the presentation of self to self and
other(s). Such reliving, in so far as it is experienced as an identification with or of >the
pasts, is part of the work of producing one’s self as a coherent being over time, part of
producing a retrospection that is in turn a resource for projection into the future, a cue-
ing in to how to proceed. In this sense, the past, musically conjured, is a resource for the
reflexive movement from present to future.« (DeNora, 2000: 66)

Die Fixierung von Tracks als temporale Marker dieser Struktur ist eine performative
Strategie, tiber die User*innen disthetische Selbsterfabrungen fixieren und diese fiir sich
und vor anderen erlebbar machen. Tracks im Zustand ihrer Veréftentlichung zu be-
lassen, ermdglicht die Fiktion einer riickblickend beobachtbaren Kohirenz und Kon-
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tinuitit als ein bestimmiter Jemand. Wichtig dabei ist jedoch, dass die selbstreflexive
Auseinandersetzung mit diesen Selbsterfahrungen nicht blof riickwirtsgerichtet ist.
Die performativen Dynamiken von Relationierungsprozessen auf die fixierte Vergan-
genheit wirken auf das Werden in der Zukunft hinein.

In dhnlicher Weise werden Tracks auch im folgenden Datum als fixe Momentauf-
nahmen betrachtet. Im Gegensatz zur Fixierung isthetischer Selbsterfahrungen zielt
die im Folgenden beleuchtete performative Strategie jedoch darauf, die eigene Skill-
entwicklung zu fixieren:

Thomas #00:47:04.03#: »das Lied an sich ist fiir mich nur eine irgendwie wie eine MO-
MENTaufnahme von dem was ich DAMALS gedacht habe bléd gesagt also womit ich
mich beschiftigt habe wihrend den Stunden als ich es gemacht habe DAS ist fiir mich
wertvoll eigentlich mein Skill ich will meinen SKILL verbessern und wie ich das mache
das ist fiir mich wie wenn ich in in Klavierstunden gehe dann sind die Lieder die ich da
gespielt habe sind mir auch egal [...] entscheidend ist dann was ich GELERNT habe in
der Stunde mir gehts ein bisschen darum was ich gelernt habe mit dem Track ob ich jetzt
eine neue TECHNIK habe oder ob ich den Bass anders abgemischt habe oder solche
Sachen«

Thomas macht deutlich, dass Tracks als Momentaufnahmen eines Schaffens auf-
grund ihrer strukturierenden Eigenschaften von Prozessen der kontinuierlichen
(Weiter-)Entwicklung 4sthetischer Strategien von Bedeutung sind. Verbildlicht wird
dies durch die Analogie einer Klavierstunde und der Produktion eines Tracks. Bei-
de verbindet ihre zeitliche Begrenztheit und die daher notwendigerweise eintreten-
de Abgeschlossenheit der Sequenz: Eine Klavierstunde ist zeitlich ebenso eindeutig
umrissen wie die Produktion ezzes Tracks, auch wenn beide sich als Sequenz beliebig
oft wiederholen kénnen. Tracks, die nach der Veréffentlichung nicht mehr bearbeitet
werden, fixieren ein Set von Skills, Produktionstechniken und 4sthetischen Strategien
zum Zeitpunkt dieser Produktion. Dies ist insofern bedeutend, als die Fixierung in-
dividueller Fertigkeiten gleichsam eine temporale Markierung von Identititskompo-
nenten zu einem bestimmten Zeitpunkt darstellt. Uber sukzessiv aufeinander folgen-
de Sequenzen von Produktionsprozessen wird Entwicklung und Fortschritt in Bezug
auf die individuelle Skillentwicklung erfahrbar. Tracks, die unverindert bleiben, um
die ezgene Skillentwicklung zu fixieren, werden zu einer Komponente im Kontinuum
prozessualen Werdens und als solches zum Objekt reflexiver Selbstbeobachtung bzw.
-bewertung von (Weiter-)Entwicklung und Fortschritt.
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Der Track als fixes Zeitzeugnis unterscheidet sich vom oben rekonstruierten Track
als fluidem Werkstiick zunichst hinsichtlich der Umgangsweisen mit der Republish-
Funktion. Die paradigmatisch begriindete Nichtnutzung dieser programmtech-
nischen Affordanz ist im Hinblick auf die Hervorbringung von Identititen bedeu-
tend, da dem Track als Zeitzeugnis dadurch eine andere Funktion zukommt. Im Kern
geht es nicht um performative Relationierungen auf den Track in seiner fortwih-
renden Entwurfshaftigkeit vor einem Normgefiige, tiber die Steigerungsdynamiken
in musikalischer Praxis erlebbar werden. Im Zentrum steht die Transformation des
Tracks vom Produktions- zum Rezeptionsobjekt, wodurch das musikalische Schat-
fen auf dieser Plattform und in dieser Gemeinschaft als Metaprozess durch temporale
Marker in Form fixer Tracks strukturiert wird. Zum einen attribuieren User*innen
ihren Tracks den Status der Abgeschlossenheit, um dsthetische Selbsterfabrungen zu
fixieren. Zum anderen erfolgt dies, um die eigene Skillentwicklung zu fixieren.

Das Abschlieffen von Tracks ist auf einer performativen Ebene als Akt der (Selbst-)Bio-
grafisierung zu betrachten, denn dadurch werden fixe Marker auf dem Kontinuum
des prozessualen und unabgeschlossenen Werdens hervorgebracht. Ohne Zweifel stel-
len Tracks auf diesem Kontinuum kein archiviertes Abbild ezner Identitit zu einem
bestimmten Zeitpunkt dar, denn dies wiirde eine fixierbare Identitit voraussetzen.
Dieser Metaprozess, der in Form der Track-Historie auf dem Profil durch Tracks als
fixe Punkte entsteht, erzeugt lediglich »die Fiktion einer narrativ erfassbaren Konti-
nuitit des eigenen Lebens« (Lehner, 2017: 19). Der einzelne Track als ezze Kompo-
nente dieses Meta-Prozesses wird — und dies ist das entscheidende Kennzeichen des
Tracks als fixem Zeitzengnis — im Kontext seiner Genese zum idsthetischen Referenz-
objekt selbstreflexiver Prozesse. Der Kern dieser retrospektiven Selbstreflexion, in
dessen Zuge der Blick auf abgeschlossene Produktionen gerichtet wird, liegt in den
Wechselwirkungen dieser (Selbst-)Biografisierung. Die in diesem Zuge entstehenden
performativen Dynamiken wirken transformativ in die Hervorbringung von Identi-
titen hinein:

»It [the past; Anm. d. Verf.] serves also as a means of putting actors in touch with capaci-
ties, reminding them of their accomplished identities, which in turn fuels the ongoing
projection of identity from past into future.« (DeNora, 2000.: 66)

Der Track als fixes Zeitzengnis auf audiotool macht Identititen als Selbsterfahrun-

gen dartiber erlebbar, dass User*innen sich entlang ihres musikalischen Schaftens als
Meta-Prozesses ihrem kontinuierlichen Werden selbstreflexiv annihern. Fortschritt
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und Entwicklung werden sowohl auf der Ebene isthetischer Selbsterfahrung als
auch in Bezug auf Skillentwicklung als ein performatives Werden und damit als Ver-
inderung erfahrbar. Vor der Folie der Fiktion der eigenen Kontinuitit beobachten
User*innen, wie sie fortlaufend ein*e andere*r werden, dabei jedoch Kohirenz und
Kontinuitit im tibergeordneten Meta-Prozess herstellen und als der gleiche wieder-
erkennbar bleiben.

Zwischenfazit

Was ist der Track auf audiotool und auf welche Arten und Weisen gehen User*innen
mit ihm um? Im Feld konnten zwei divergierende Track-Konzepte rekonstruiert wer-
den, die sich hinsichtlich ihrer Vorstellung einer Abgeschlossenheit des Tracks sowie
der Umgangsweisen nach ihrer Veréffentlichung im Netzwerk grundlegend unter-
scheiden. Die beiden empirischen Track-Konzepte bearbeiten die Moglichkeit der
nachtriglichen Verinderung des musikalischen Materials durch ihre Produzent*innen
auf jeweils verschiedene Weise. Es handelt sich bei beiden um unterschiedliche Zugin-
ge zum Track, die im Feld nebeneinander stehen. Der Track auf audiotool erlaubt auf-
grund seiner Eigenschaften als hypermediales, dynamisches Medienobjekt zwar eine
nachtrigliche Bearbeitung durch die in der DAW implementierte Republish-Funk-
tion, setzt diese jedoch nicht voraus. Fiir die Hervorbringung von Identititen in per-
formativen Praktiken sind die erarbeiteten Konzepte von Bedeutung, da in den trans-
formativen Dynamiken der performativen Strategien Identititen als Selbsterfahrung

im Prozess auf eine jeweils spezifische Weise erlebbar werden.

Die an das Konzept des Tracks als fluidem Werkstiick anschlielenden Umgangswei-
sen sind dadurch gekennzeichnet, dass User*innen ihre Tracks auch nach der initia-
len Veréffentlichung mithilfe der Republish-Funktion verindern. Der Track wird als
grundsitzlich unabgeschlossen betrachtet. Hierbei geht es zunichst darum, als Pro-
duzent*in einen tempordren Perspektivenwechsel vorsunehmen. User*innen werden
mit dem (Re-)Publishen eines Tracks zu einem anderen — von Produzent*innen zu
Rezipient*innen — wobei mit der verinderten Hérsituation und -position auch eine
andere Reflexionshaltung eingenommen wird. Dieser Perspektivwechsel ist jedoch
lediglich temporir, da im Anschluss an die Reflexionsprozesse zum Track in der
DAW zuriickgekehrt und als Produzent’in ins Material eingegriffen werden kann.
User*innen oszillieren zwischen Produzent*in und Rezipient*in. Dartiber hinaus nut-
zen User*innen die Méglichkeit zum fortlaufenden Republishen, um auf leistungsbe-
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dingte klangdsthetische Verinderungen zu reagieren. Diese werden durch den Render-
ing-Algorithmus erforderlich, der beim Veroffentlichen im Netzwerk transformativ
auf die klangisthetischen Qualititen einwirkt, wodurch der Track ein anderer wird.
Das Republishen von Tracks fungiert mithin als Strategie, um klangisthetische Un-
terschiede zwischen DAW und dem Track im Netzwerk durch iterative Optimierung
auszugleichen. Das Republishen ist damit auch eine performative Relationierung auf
die medientechnischen Bedingungen des Tracks als Track. Drittens geht es beim Track
als fluidem Werkstiick darum, die von anderen User*innen kommunizierten Verbes-
serungsvorschlige umzusetzen. In Feedback wird das in dieser Gemeinschaft zirkulie-
rende Normgefiige als Imperativ fiir Verbesserung durch Modifikation zitiert und
aktualisiert. Der Track auf audiotool er6ffnet mithin einen Raum, innerhalb dessen
Fortschritt, Verbesserung und Anerkennung im Spannungsteld von Anforderung
und Relationierung erfahrbar wird.

Die Komponenten des modularen Medienobjekts Track sind unabhingig voneinan-
der verinderbar. Was dabei jedoch unverindert bleibt, ist ihre Zuordnung zu eznem
Medienobjekt, anhand dessen der Track als Track beim Aufruf dynamisch hervorge-
bracht wird. Der Track wird durch Verweise auf Daten in der Datenbank generiert,
unabhingig davon, welche Information (resp. Titel des Tracks, Melodiefragmente,
Tempoangaben, Coverdatei etc.) darin hinterlegt ist. Der Track bleibt hinsichtlich
der Art und Weise seiner Zusammensetzung und des Modus seiner Generierung der
gleiche. Begreift man einen Track als Produkt 4sthetischer Praxis und im Kontext von
performativen Hervorbringungsprozessen, so zeigt sich die Verschrinkung von Tracks
und Identititen in geradezu bestechender Weise: Durch die Autonomie und Verin-
derbarkeit der modularen Komponenten eines Tracks werden User*innen durch fort-
laufendes Republishen zu eine*m andere*n, zugleich bleibt der Track aufgrund der fi-
xen ID derselbe und als dieser Track wiedererkennbar. Im Track als fluidem Werkstiick
sedimentieren sich Cluster aus Normen, Werten, Einstellungen und Weltsichten. Die-
se werden iiber Relationierungen auf die Rufe nach Verbesserung und Optimierung
durch fortlaufende Bearbeitung in den Track eingeschrieben. In der kontinuierlichen
Auseinandersetzung mit dem Track als fluidem Werkstiick wird die Prozesshaftigkeit
von Identititen insofern manifest, als der Track einen édsthetischen Zugang zur Selbst-
erfahrung in musikalischer Praxis herstellt, {iber den die Paradoxie von Identititen vor
der Folie der kulturellen und medialen Bedingungen als ein sukzessives anders werden

und zugleich der gleiche bleiben erlebbar wird.
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Fur den Track als fixes Zeitdokument ist kennzeichnend, dass die Republish-Funktion
nicht verwendet wird und er mit der Veréffentlichung als abgeschlossen betrachtet
wird. Die selbst auferlegte Abgeschlossenheit des Tracks wird mit der Verdffentli-
chung im Netzwerk realisiert, in dessen Zuge User*innen den Track zum Rezeptions-
objekt transformieren. Nicht nur der Track wird durch diesen performativen Akt des
Veréftentlichens zu einem anderen, auch das Verhiltnis der User*innen zum Objekt
ihres kreativen Schaffensprozesses verindert sich grundlegend: Audiotool-User*innen
werden von den Produzent*innen eines Tracks, die ins musikalische Material ein-
greifen konnen, zu Rezipient*innen ihres eigenen Schaffens. Im Zentrum der daran
anschliefenden Prozesse steht die Selbstreflexion am 4sthetischen Objekt. Diese neh-
men eine konservierende Funktion ein und fungieren jeweils als temporale Marker im
Kontinuum des musikalischen Schaffens auf dieser Plattform. User*innen zielen mit
der Abgeschlossenheit des Tracks darauf ab, sowohl dsthetische Selbsterfabrungen als
auch die eigene Skillentwicklung zu fixieren. Abgehoben wird damit zum einen auf
die memoriablen Qualititen von Musik, denn der Track er6ffnet einen Raum fiir eine
selbstreflexive isthetische Auseinandersetzung mit bedeutenden Lebensereignisse.
Zum anderen werden tiber den Vergleich fixierter Tracks in der Riickschau Unter-
schiede von Produktionsskills und 4sthetischen Strategien rekonstruierbar, an denen
sich Entwicklungslinien ableiten und Fortschritt beobachten lassen.

Der Track verbleibt bei diesem Ansatz im Zustand zum Zeitpunkt seiner Veroffent-
lichung, auch wenn die Méglichkeit nachtriglicher Bearbeitung weiterhin besteht.
In den Blick gerit damit der Metaprozess musikalischer Entwicklung auf der Makro-
ebene, der durch Tracks als fixe temporale Marker auf dem Kontinuum kreativen
Schaffens strukturiert wird. Diese kennzeichnen isthetische Relationierungen auf
sich selbst zu einem bestimmten Zeitpunkt und erzeugen in der retrospektiven, selbst-
reflexiven Auseinandersetzung als strukturierende Einheiten einer (Selbst-)Biografie
die Fiktion von Kontinuitit und Kohirenz. Bedeutend sind dabei die performativen
Wirkungen der Vergangenheit in die Zukunft hinein. Der fixe Track ist in diesem
Prozess das dsthetische Referenzobjekt, entlang dessen Identititen im Metaprozess als
Selbsterfahrung von sowohl Kontinuitit und Kohirenz als auch vorwirts gerichteter
Verinderung durch Fortschritt und Entwicklung erfahrbar werden.

Durch die Eigenschaften seiner Implementierung und den damit einhergehenden Be-
dingungen und Affordanzen stellt der Track als hypermediales, dynamisches Medien-
objekt einen Zugang zur Rekonstruktion der Modi performativer Hervorbringung
auf audiotool dar. Sichtbar wurden zwei Zuginge zum Medienobjekt, die sich hin-
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sichtlich der Vorstellung einer konzeptuellen Offenheit bzw. Abgeschlossenheit des
Kunstwerks diametral entgegenstehen. Beiden Konzepten — sowohl jenem, welches
die Fluiditit des Tracks als dsthetisches Objekt ins Zentrum stellt, als auch dem, das
den Track als fixierte, abgeschlossene Einheit denkt — ist jedoch eines gemein: In den
sich an diese beiden Konzepte anschliefenden Umgangsweisen werden Identititen
ber (selbst-)reflexive Relationierungen auf den Track als Objekt der dsthetischen
Auseinandersetzung sowohl ¢ sich und anderen als auch vor anderen als prozess-
hafte Selbsterfahrungen in musikalischer Praxis erlebbar.

5.3 Kollaborationsmodi auf audiotool

Nach der Analyse der performativen Dynamiken des Tracks auf audiotool im Hin-
blick auf die Hervorbringung von Identititen riicken im Folgenden die kreativen
Schaftensprozesse in den Fokus. Die Plattform fiithrt Kollaboration als grundlegenden
Modus der Zusammenarbeit ein, indem sie sich bereits im Claim als »collaborative
online music production studio right in your browser« (audiotool, 0.D. a) bezeich-
net. In Kapitel 3.2 wurden die Bedeutungsebenen von Kollaboration beleuchtet und
von Kooperation abgegrenzt. Darin wurde argumentiert, dass sich beide Formen ers-
tens hinsichtlich der Arbeitsteilung im gemeinschaftlichen Schaffensprozess unter-
scheiden. Diese ist bei Kooperation stark, bei Kollaboration hingegen weitaus geringer
ausgeprigt (vgl. Arnold, 2003: 33). Bei kooperativer Zusammenarbeit werden dispara-
te Segmente zu einem neuen Ganzen zusammengefiigt, bei Kollaboration ist die Zu-
sammenarbeit ein interaktiver Austauschprozess (vgl. Stadermann, 2011: 45). Wo bei
Kooperation »arbeitsteilige Wissensteilung« (Bornemann, 2012: 77; H.i.O.) zum Ziel

fithren soll, ist Kollaboration ein Prozess der »konstruktiven Wissensgenerierung«

(ebd.; H.i.O.).

Das entscheidende Kennzeichen kollaborativer Prozesse ist, dass ihr Resultat mehr
ist als die blofle Zusammenfiithrung einzelner Teile. Kollaborative Prozesse beinhal-
ten ein generatives, schdpferisches Moment. Durch eine heterarchische Struktur und
dynamische Zuweisung oder Ubernahme von Verantwortungsbereichen werden ko-
konstruktive, nonsummative Prozesse befordert, »die im Ergebnis mehr beinhalten
kénnen, als die reine Addition der Einzelleistungen« (ebd.: 78).
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Abbildung 20: Koopera-

tion und Kollaboration

(Bornemann, 2012: 78).
Kooperation =

G5
Auf welche Weise ar-
beiten User*innen auf

audiotool = zusammen?

Was entsteht dabei und

. in welcher Hinsicht sind
Kollaboration = . .

diese Modi fiir die Prozes-

se performativer Hervor-

bringungen bedeutend?

audiotool-User*innen
rekurrieren bei Beschreibungen der verschiedenen Formen von Zusammenarbeit
grundsitzlich auf die oben umrissenen Konturen kollaborativer Interaktion. Inner-
halb dieses Rahmens wurde jedoch eine feldspezifische Binnendifferenzierung von
Kollaboration sichtbar, wonach in verschiedenen Praxisbereichen unterschiedliche
Zielsetzungen, Modalititen und Horizonte verfolgt werden:

»collaborating in audiotool means to work with somebody on a track within the app
studio. That said, i think there are other feature [sic!] that contribute to make this web-
site a collaborative platform, such as feedback through comments, or even the sample
system which allows users to upload their own ( @Audio Resource Collective is a good
example of this). All this features contribute to the collaborative nature of AT [Abkiir-
zung fiir audiotool, Anm.d. Verf.], but i don’t think people refer to that when talking
about >collabs<.« (2019-10_ AT _CHT)

In diesem Datum werden die zwei Dimensionen von Kollaboration im Feld um-
rissen. Abgehoben wird zum einen auf die Kollaboration in der DAW im Zuge ge-
meinschaftlicher Musikproduktion. Das Resultat dieser im Feld Collabs genannten
Interaktionszusammenhinge ist ein gemeinschaftlich produzierter Track mit meh-
reren Autor*innen (einem Awuthor und einer nicht weiter begrenzten Anzahl von
Co-Authors). Fiir die Analyse werden in dieser Hinsicht im Folgenden jedoch nicht
asthetische Mikropraktiken, Auswahlentscheidungen von musikalischem Material
oder spezifische Verschaltungen von Devices in der audiotool-DAW betrachtet, wel-
che dann in ein Modell eingebunden und auf Identititen bezogen werden. Kollabora-
tion im Sinne eines Doing Collabs rekurriert auf performative Strategien, Strukturen
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und Organisationsformen bei der gemeinschaftlichen Produktion von Tracks. Zum
anderen meint Kollaboration 4#f audiotool Zusammenhinge, die das kollaborative
Wesen der Plattform audiotool konstituieren. Gemeint ist hierbei insbesondere Kol-
laboration im Zuge eines gemeinschaftliches Doing Knowledge. Darunter werden
kollaborative Wissensprozesse begriffen, die von ihrer unmittelbaren Bindung an die
audiotool-DAW gel6st sind. Im Zentrum stehen gemeinschaftliche epistemische Prak-
tiken, tiber die in verschiedener Weise mittelbar oder unmittelbar auf die Produktion
von Tracks eingewirkt werden kann. User*innen kollaborieren in diesem Sinne bei
der Generierung neuer klanglicher Wissensbestinde auf audiotool ohne dabei jedoch
direkt an der Produktion eines Tracks beteiligt zu sein.

Nachfolgend werden die feldspezifischen Praktiken des Doing Collabs rekonstruiert.
In den Blick genommen werden dabei die in den Horizonten gemeinschaftlicher
Produktion angelegten Zielsetzungen sowie die jeweiligen Organisationsformen und
Strategien zur Realisierung kollaborativer Produktionsprozesse. Der zweite Modus
kollaborativer Interaktion, das Doing Knowledge als Form der kollaborativen Wissens-
produktion, wird in Kapitel 6 eingehend rekonstruiert.

5.4 Gemeinsam Produzieren in der audiotool-DAW

Doing Collabs, das Kollaborieren von zwei oder mehr User*innen beim Produzieren
von Tracks in der audiotool-DAW, erfordert zunichst geteilte Zugriffsrechte. Dafiir
muss ein*e User*in zunichst einen Draft erstellen, fiir den diese*r dann als Awuthor
gefiihrt wird. AnschliefSend kénnen weitere audiotool-User*innen als Co-Authors hin-
zugefiigt werden. Ungeachtet der hierarchisierenden Unterscheidung in einen Author
und eine Vielzahl von Co-Authors sind die Bearbeitungsméglichkeiten fiir alle iden-
tisch: Alle an einer Collab beteiligten User*innen kénnen in der DAW Devices, mu-
sikalisches Material, Parameter, Routings, etc. hinzufiigen, verindern oder 16schen,
ohne dass dafiir softwareseitig eine formale Bestitigung von anderen Projektbeteiligten
vorgesehen wire. Heterarchie beim kollaborativen Produzieren im Sinne einer absolu-
ten Gleichheit von Handlungs- und Entscheidungsméglichkeiten ist damit bereits in
der DAW angelegt. Dies kann die Beteiligten jedoch vor die Herausforderung stellen,
trotz aller vorhandenen Unterschiede und der Fiille an Méglichkeiten gemeinsam zu
einem Ergebnis zu kommen, das von allen als Ergebnis anerkannt werden kann. In
den kommenden Abschnitten wird daher der Blick auf folgende Fragen gerichtet: Wie
kollaborieren User*innen in der DAW auf audiotool? In welcher Weise wirken sich
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die Bedingungen dzeser Musikproduktionstechnologie auf die dsthetischen Praktiken
und die in diesen kreativen Prozessen entstehenden performativen Dynamiken aus?

Die nachfolgende Rekonstruktion fuflt auf der Primisse, dass kreative Ausdrucksfor-
men immer auch performative Hervorbringungen sind: In musikalischen Praktiken
bringen sich User*innen iiber performative Relationierungen als ein bestimmter Je-
mand in einer Gemeinschaft hervor. Wie aber nihert man sich der Frage nach den
Wechselwirkungen von isthetischer Praxis, Kollaboration und Identititen? Beim
Doing Collabs steht am Ende ein Track, der im Produktionsprozess nicht von einem
solitiren Kreativsubjekt, sondern von einem kollaborativ agierenden Kollektiv hervor-
gebracht wird. Ein im Zuge einer Collab hervorgebrachter Track speist sich aus in-
einander verwobenen ko-kreativen Prozessen und ist aufgrund der nonsummativen
Dynamiken nicht blof als Summe individueller kreativer Einfille zu betrachten. Wie
also kann Kollaboration mit der Hervorbringung von Identititen verbunden werden?

Der ungarische Psychologe Mihily Csikszentmihdlyi plidierte 1996 in seiner bedeu-
tenden Schrift Creativity: Flow and the psychology of discovery and invention fiir einen
anderen Fokus bei der Erforschung kreativer Prozesse. Anstatt den Blick auf die Frage
zu richten, wer oder was kreative Schopfungen hervorbringt, interessierte ihn vielmehr
die Frage Where is creativity? (Csikszentmihdlyi, 1996). Csikszentmihdlyi betrachtet
Kreativitit nicht als (selbst) gegebenes Attribut einer Person bzw. als irgendwie gear-
teter Teil der Personlichkeit. Kreativitit ist kein solitires, autonomes Signum, sondern
etwas, das von anderen in einem sozialen Gefiige anerkannt werden muss: »creativi-
ty does not happen inside people’s heads, but in the interaction between a person’s
thoughts and a sociocultural context« (ebd.: 11). Folgt man diesem Gedanken, so stellt
sich die Frage, wie es in kollaborativen Zusammenhingen zu kreativen Erzeugnissen
und der Hervorbringung von Neuem kommt und welche Implikationen dies fiir kol-
laborative Produktionspraktiken im Feld hat.

Ein Kennzeichnen kollaborativer Prozesse ist die Entstehung nonsummativer Dyna-
miken, wodurch die Ergebnisse der Zusammenarbeit mehr als die Summe ihrer Kom-
ponenten sind. Die Entstehung dieses Mehr ist jedoch selbst nur schwer erklirbar. Als
fruchtbarer Zugang zur Entstehung kreativer Ideen in Gemeinschaften hat sich das
Konzept der Emergenz erwiesen (Barrett, 2014; Sawyer, 2003; 2010; Sawyer/DeZutter,
2009). Das Verhalten komplexer Gruppen (oder Systeme) wird hierbei als durch inein-
ander verwobene Interaktionsdynamiken zwischen allen Beteiligten hervorgebracht
verstanden, welches erst tiber ein hoheres Analyselevel zuginglich wird (Sawyer, 1999).
Robert Keith Sawyer rekurriert in seinen Uberlegungen zur »collaborative emergence«
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(Sawyer, 2010: 12; H.1.0.) in kreativen Prozessen auf George H. Meads Gedanken zur
Kontigenz des Emergenten: »The emergent when it appears is always found to follow
from the past, but before it appears, it does not, by definition, follow from the past«
(Mead, 1932: 2). Fiir alle Beteiligten besteht in kollaborativen Produktionsprozessen
zu jedem Zeitpunkt, an dem eine kreative Entscheidung getroffen werden muss, die
Maéglichkeit, aus der Vielzahl von Entscheidungsmaglichkeiten auszuwihlen und da-
mit den Weg zum gemeinsam hervorgebrachten Resultat mafigeblich zu verindern:

»Although a retrospective examination reveals a coherent interaction, at each moment
a performer has a range of creative options, any one of which could result in a radically
different performance.« (Sawyer, 2010: 12)

Nimmt man diesen Gedanken ernst, so ist die empirische Rekonstruktion der Emer-
genz kreativer Entscheidungen illusorisch. Die retrospektiv konstruierbare Kohirenz
in kollaborativen Produktionsprozessen lisst sich aufgrund der immanenten Kontin-
genzdynamiken nicht hinreichend begriinden. Jeder retrospektive Riickbezug wiirde
ebenso wie der Versuch einer prospektiven Prognose zu weiten Teilen im Spekulativen

verbleiben:

»The flow of the performance cannot be predicted even if the analyst has unlimited ad-
vance knowledge about the skills, motivations, and mental states of the individual per-
formers. Even with this knowledge, there is simply too much potential variability in what
might emerge during the performance.« (ebd.)

Die nachfolgende Analyse kollaborativer Produktionsprozesse zielt daher weder da-
rauf ab, zu bestimmen, welche Devices zu welchem Zeitpunkt mit welchem Zweck
ausgewihlt werden, welches musikalische Material vor dem Hintergrund welcher In-
tention in einen Track eingebracht wird oder individuelle Anteile am kreativen Resul-
tat auf einzelne User*innen zuriickzufiithren, um diese isoliert an die Hervorbringung
von Identititen zurickzubinden. Im Anschluss an Csikszentmihdlyis Paradigma zur
Untersuchung kreativer Prozesse stehen performativen Strategien im Fokus, tiber die
in den verschiedenen Modi des Doing Collabs auf audiotool ko-kreative, nonsumma-

tive Dynamiken in Gang kommen.

In Collabs kommen zwei oder mehr User*innen zusammen. Mit der gemeinschaft-
lichen Produktion eines Tracks haben diese zwar ein gemeinsames Ziel, sie unterschei-
den sich jedoch in Bezug auf die Art und Weise wie sie produzieren, im Hinblick auf
ihre kreativen Ideen sowie hinsichtlich ihrer Skills grundsitzlich voneinander. Alle an
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einer Collab beteiligten User*innen sind durch ihre Differenz zum Anderen als deren
konstitutivem AufSen (Hall, 1996) gekennzeichnet. Margaret S. Barrett weist darauf
hin, dass das produktive Momentum einer Kollaboration in der Verbindung dieser
Unterschiede, in der »complementarity rather than replication of skills and knowl-
edge« (Barrett, 2014: 9), liegt. Eine Collab ist als Verbindung von Unterschieden je-
doch auch eine »marriage of insufficiencies« (Shulman, 2004: 476), bei der Vermitt-
lungs- und Aneignungsprozesse wechselseitig im praktischen Tun vollzogen werden:

»The mutual involvement of people working on similar issues is part of the social con-
text of creativity. Dialogue, collaboration, and building from previous approaches often
provide the catalyst for putting new ideas together that would not have occurred without
the need for the individual thinker to carry out, explain, or improve on an approach.«
(Rogoft, 1990: 199)

Entscheidend ist: Nonsummative Effekte emergieren in gemeinschaftlichen kreati-
ven Praktiken in und unter den Bedingungen der Interaktionszusammenhinge und
-dynamiken, in denen immer auch Unterschiede verhandelt werden. User*innen
bringen sich mit ihren kreativen Ideen, Skills, 4sthetischen Priferenzen, Ressourcen,
habitualisierten Produktionsroutinen, Erwartungen etc. in eine Collab ein. Jegliches
Handeln ist aufgrund der Einzigartigkeit der Parameter und damit auch der Unter-
schiede zu anderen Beteiligten zugleich eine performative Relationierung auf die An-
forderungen und Erwartungen Dritter sowie die Produktion von Differenz in diesem
Kontext. Kollaboration ist ein fortlaufendes Verhandeln und Generieren von Unter-
schieden und mithin ein iteratives performatives Hervorbringen als ein bestimmiter
Jemand sowohl in Relation zu als auch vor dem Anderen. In dieser Verbindung von
und der Relationierung zu den kollaborationsinhirenten Differenzen liegt das pro-
duktive Momentum fiir die Emergenz jenes Uberschusses, der es erlaubt, performativ
zu einem bestimmten Jemand zu werden, zu dem man ohne den Anderen nicht hitte
werden konnen.

Horizonte des Doing Collabs

Warum kollaborieren User*innen auf audiotool? In welcher Weise bringen sich
User*innen durch das kollaborative Produzieren als ein bestimmter Jemand in dieser
Gemeinschaft hervor? Das folgende Datum pointiert die zentralen Bedeutungshori-
zonte, auf die User*innen mit Collabs abzielen, geradezu exemplarisch:
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»collaborating is an amazing way to create music that could not exist otherwise. It cre-
ates this magical moments [...] when suddenly two complete strangers, in two different
cornesr [sic!] of the world, come together and connect in a very special way while making
music. It is extremly fun to bounce on each others ideas, and getting together to places
and ideas that would have remain unexplored otherwise. I also think is a great tool for
learning, since a) you get to learn techniques from people more skilled than you and b)
you get to see how other users that may be around your same level of skill approach cer-
tain aspects of music production in a different way than you do.« (2019-10_AT_CHT)

In diesem Datum werden drei Horizonte von Kollaboration auf audiotool als ver-
schiedene Formen der (Selbst-)Befihigung bzw. (Selbst-) Ermichtigung herausgestellt:
Beim Kollaborieren auf audiotool versetzen sich User*innen reziprok in die Lage,
mit Fremden diber vdumliche Grenzen hinweg kreativ zu werden, neue kreative Aus-
drucksweisen hervorzubringen und voneinander zu lernen. Dabei wird die Bedeutung
der Kompatibilitit der DAW fiir kollaborative Praktiken betont, die einen geteilten
Handlungsrahmens konstituiert. Dieser ermdéglicht es, riumliche Grenzen und damit
Barrieren der Zuginglichkeit zu anderen Musiker*innen sowie Fragen der (In-)Kom-
patibilitit individuell konfigurierter Produktionsumgebungen zu tiberwinden.

Auf audiotool bilden sich erstens »deterritoriale Vergemeinschaftungen« (Hepp/
Berg/Roitsch, 2012: 231) vermittelt iiber digitale Kommunikationstechnologien. Ge-
meint sind damit »medial vermittelte, translokale Vergemeinschaftungen, die einen
gemeinschaftsbildenden Sinnhorizont jenseits des Lebensortes der eigenen Face-to-
Face-Erfahrung haben, aber nicht — wie die Nation — von einer territorialen Beztiglich-
keit von Gemeinschaftsbildung ausgehen« (ebd.). User*innen auf audiotool kénnen
so in einem Feld translokal operierender Musikproduzent*innen Handlungsfihigkeit
erlangen. Dies bedeutet aber, dass Interaktion in einer Kollaboration zwangsliufig im-
mer auch eine Auseinandersetzung mit dem Fremden ist. Gemeint ist hierbei jedoch
keine exotisierende Begegnung mit dem Unbekannten oder gar Bedrohlichen, son-
dern schlicht eine Auseinandersetzung mit Formen des Alteritiren im Sinne »alle[r]
Formen eines Auflerhalbs meiner Selbst« (Miiller-Funk, 2016: 17). Fir die Hervor-
bringung von Identititen ist diese Auseinandersetzung mit dem Alteritiren insofern
von Bedeutung, als das Selbst und das Fremde nicht als Dichotomie, als binire Op-
positionen zu verstehen sind, sondern als »Pole einer unaufkiindbaren Relation und
damit als Teil des kulturellen Prozesses« (ebd.: 15). Praktiken kollaborativer Musik-
produktion auf audiotool sind vor diesem Hintergrund immer auch als performative
Hervorbringungen von Identititen durch Relationierungen auf den Anderen und die
Bildung von Differenz zu verstehen.
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Zweitens versetzen sich User*innen durch Kollaboration in die Lage, nene kreative
Ausdrucksweisen bervorzubringen. Abgehoben wird hierbei explizit auf die nonsum-
mativen Effekte kollaborativer Schaffensprozesse, deren Ergebnis mehr ist als die
blofle Verbindung disparater Fragmente, denn in Collabs entsteht »music that could
not exist otherwise« (2019-10_AT_CHT). Kollaboration mit anderen User*innen
und das im kreativen Austausch angelegte Wechselspiel zielt auf die Hervorbringung
eines Moglichkeitsraumes, der anderweitig (und das heifdt: in anderen Konstellatio-
nen) nicht entstehen konnte. In diesem Moglichkeitsraum liegt ein transformatives
Potential fiir die Erweiterung des sowohl individuellen als auch kollektiven Spektrums
kreativ-schopferischer, dsthetischer Entfaltungsweisen in musikalischer Praxis. Die
Hervorbringung dieses transformativen Moglichkeitsraums fiir neue Ausdrucksfor-
men stellt zugleich besondere Anforderungen fiir Partizipation in dieser spezifischen
Konstellation mit den ihr inhdrenten kreativen Potentialen, Skills und kollektiven Dy-
namiken, die performativ auf Identititen zurtickwirken: User*innen werden in der
Kollaboration durch den Anderen zu einem anderen, der sich 7z und durch diesen
Kontext auf neue Weise kreativ ausdriicken kann. Das Neue markiert in diesem Zu-
sammenhang die Differenz zum Vorherigen, die kreativen Ausdrucksweisen unter-
scheiden sich. Erst im Zusammenwirken mit dem Anderen werden transformative
Handlungsriume hervorgebracht, in denen sich User*innen iiber dsthetische Rela-
tionierungen in der Kollaboration a/s ein bestimmter Jemand hervorbringen, die in
diesem Handlungsrahmen an- und wiedererkennbar sind.

Drittens kollaborieren User*innen mit anderen User*innen, um in und durch diese
gemeinschaftlichen Schaffensprozesse voneinander zu lernen. Der Gegenstand rezi-
proker Lern- bzw. Aneignungsprozesse sind dsthetische Strategien. Diese werden in
der DAW aufgrund der programmtechnisch hergestellten Heterarchie und dem Zu-
griff auf die Komponenten eines Tracks zuginglich und im Detail rekonstruierbar. In
Collabs voneinander zu lernen erfordert damit, sich mit der Struktur der Produktion
auseinanderzusetzen. Diese wird — von den skeuomorphistischen Verkettungen der
Devices und Klangprozessoren tiber die in Form von Tonhéhen und -lingen in der
Piano Roll gesetzten Melodien und Harmonien bis hin zu programmierbaren Verin-
derungen von Effektparametern durch Automationskurven und vielem mehr - Gber
die symbolische Ordnung im Interface der DAW zuginglich. Uber eine analytische
Rekonstruktion kénnen dsthetische Strategien zur Hervorbringung von Klingen er-
schlossen werden: User*innen kénnen seben wie eine Klangisthetik realisiert worden
ist. Sie konnen aber auch horen welche Parameter in welcher Weise auf den Klang wir-
ken und sich diese Strategien aneignen.
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Verschiedene Skills entscheiden jedoch nicht dariiber, wer von wem lernen kann. Der
Wissenstransfer vollzieht sich im Zuge kollaborativer Musikproduktion auf audiotool
nicht entlang eines Gefilles vom Wissenden zum Un- bzw. weniger Wissenden. In Col-
labs voneinander zu lernen ist ein reziproker Prozess. Die analytische Erschliefung von
Produktionen ist zum einen die Voraussetzung, um in einer Kollaboration handlungs-
tihig werden zu konnen. Zum anderen erfordert dies auch immer Relationierungen
tber 4sthetische Strategien im Umgang mit Klang, also ein sich ins Verhiltnis setzen
mit dem Anderen. Durch diese Auseinandersetzung mit dem Anderen, und dartber
sowohl der Bildung von Differenz als auch der Aneignung dsthetischer Strategien,
geraten transformative Prozesse in Gang: Durch das voneinander Lernen entwickeln
sich User*innen als User*innen weiter und ihre Identititen gewinnen in der fortlau-
fenden performativen Hervorbringung tiber die Differenz zum Anderen an Kontur.
User*innen werden durch den Anderen zu einem anderen.

Wie gelingen Collabs auf audiotool? Wie konnen diese drei Horizonte — die Ausein-
andersetzung mit dem Anderen, die Hervorbringung kreativer Handlungsriume fiir
neue innovative Ausdrucksweisen sowie reziproke Aneignungsprozesse — ihre perfor-
mativen Wirksamkeiten entfalten? Es kann nicht als gegeben angenommen werden,
dass beim gemeinsamen Produzieren heterarchische Kollaboration anstelle arbeitstei-
liger Kooperation in Gang kommt. Kollaboration ist kein Modus, der automatisch
entsteht. Kollaboration muss im gemeinsamen Tun entwickelt und aufrechterhalten
werden. Damit eine Collab zu einem Ergebnis gelangt, welches von allen Beteiligten
anerkannt werden kann, missen Strategien entwickelt werden, mit deren Hilfe Un-
terschiede zwischen Produktionskonzepten, dsthetischen Paradigmen und kreativen
Entscheidungen handhabbar gemacht werden:

Thomas #00:23:42.3#: »als ich angefangen habe habe ich dann gleich hier ziemlich gute
erfahrene Leute angefragt hey du gefillst mir machen wir eine Collab und ja okay ja ma-
chen wir mal und dann haben wir angefangen und dann was DIE schon darin gemacht
haben hat mich richtig eingeschiichtert weil ich bin ich hab keine Ahnung was ich da
jetzt noch HINZUpacken kénnte das ist schon SO viel besser und dann MACHT man
irgendwas und dann merkt man dann schnell (.) ja okay bringt mir jetzt nicht so viel
aus der Sicht vom anderen da der einfach wirklich dann viel besser ist also wenn da der
Unterschied zu grof ist zwischen den Leuten dann wird es einfach schwierig weil weil es
ist dann auch nicht etwas NEUES fiir mich der Sinn einer Collab ist ja auch dann etwas
ZUSAMMEN flieffen zu lassen vielleicht zwei zwei Ideen oder oder ja Stile halt dann
und das das geht ja dann nicht weil einer gar nichts beitragen kann (.) und der andere
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hat dann einfach sein Ding und dann klingt es nach dem der mehr gemacht hat schluss-

endlich«

Thomas beschreibt die Problematik, dass sich Wissensunterschiede bei musikalischen
Gestaltungsweisen und isthetischen Strategien zwischen User*innen gravierend auf
eine Collab auswirken kénnen. Sind diese Unterschiede zu grof3, werden Beteiligte
handlungsunfihig, da sie dann schlicht nicht mehr in der Lage sind, etwas zur Produk-
tion beizutragen. Kollaboration als Modus der Zusammenarbeit scheitert. Am Ende
dieses Prozesses kann aber dennoch ein Track stehen. Der kreative Schaffensprozess
wiirde jedoch zu einem Prozess mit ungleich verteilter Arbeitsteilung und -leistung
werden. Das gemeinsame Produzieren wire dann kein heterarchischer, interaktiver
Austausch mehr, sondern eine hierarchisch geprigte Zusammenstellung disparater
Fragmente.

Fir das Gelingen einer Kollaboration ist mithin entscheidend, dass sich User*innen
auf einer gemeinsamen Ebene treffen, auf der Differenzen in einem handhabbaren
Verhiltnis stehen. Kollaboration kann nur in einem geteilten Handlungsraum, in
einer Schnittfliche geteilter Deutungs- und Handlungsorientierungen realisiert wer-
den, in der alle Beteiligten handlungsfihig werden konnen, sodass ko-kreative Syn-
ergien und nonsummative Dynamiken entstehen kénnen.

Collabs organisieren

Ein geteilter Handlungsraum ist nicht einfach da, sondern muss organisiert werden.
Empirisch konnten zwei Strategien rekonstruiert werden, mithilfe derer User*innen
Collabs organisieren, um die Chancen fiir das Entstehen kollaborativer Dynamiken zu
steigern. Es hat sich gezeigt, dass User*innen sich siber potentielle Kollaborationspart-
ner*innen informieren und dass sie Kollaborationspartner“innen strategisch auswih-
len. Vor diesem Hintergrund riickt erneut das Profil auf audiotool in den Blick, denn
das Profil wird in Organisationsprozessen von Collabs zum zentralen Objekt wechsel-
seitiger panoptischer Beobachtung:

Robin #00:10:28.5#: »man kann sich in audiotool so ein bisschen einen Uberblick ver-
schaffen was fur eine Musik er [ein potentieller Kollaborationspartner; Anm.d. Verf.]
macht und letztendlich fithrt das dazu (.) also bei mir zumindest dass man ZUSAM-
MEN einen Track macht also dass es halt musikalisch passen muss dass man sich das
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VORSTELLEN kann egal was fiir ne Musikrichtung es muss halt irgendwie passen man
muss was damit anfangen kénnen«

Robin beschreibt die Bedeutung der kritischen Auseinandersetzung mit dem musi-
kalischen Schaffen anderer User*innen im Vorfeld einer Collab. Von Bedeutung ist
hierbei, dass Abweichungen von stilistischen Priferenzen oder Klangisthetiken der
Aufnahme einer Collab nicht entgegenstehen. Die Entscheidung zu einer Kollabora-
tion auf audiotool leitet nicht notwendigerweise das Streben nach Fortfiihrung von
Vorangegangenem und der Aufrechterhaltung stilistischer Kohirenz. Entscheidend
ist, dass es schlicht »musikalisch passen« (Robin #00:10:41.1#) muss. Ausgehend von
der Beschiftigung mit dem musikalischen Schaffen der potentiellen Partner*innen
wird bewertet, ob ein gemeinsamer Schaffenshorizont imaginiert werden kann. Der
analytische Prozess, sich iber potentielle Kollaborationspartner*innen zu informieren,
kann die utopische Vorstellung eines Handlungsrahmens hervorbringen, in dem Syn-
ergien und nonsummative Dynamiken entstehen kénnen. Die Gestalt dieser Utopie
kann jedoch noch unbestimmt sein. Entscheidend ist lediglich, dass ein gemeinsamer
Handlungsrahmen imaginiert werden kann, innerhalb dessen User*innen performa-

tiv durch den Anderen ein anderer werden kdnnen.

Daneben kénnen bei der Auswahl von Kollaborationspartner*innen jedoch auch
konkrete Agenden von Bedeutung sein, wenn User*innen potentielle Kollaborations-
partner*innen strategisch auswéblen. Hierbei wird in einer ersten Ausprigung darauf
abgezielt, die Effizienz der Produktion zu steigern:

Robin #00:08:20.3#: »ich hab gestern weify nicht ob du es gesehen hast hab ich mit
einem aus [WOHNORT DES KOLLABOR ATIONSPARTNERS] den fand ich sehr
nett hat angegeben ahh er macht PsyTrance und dann haben wir gesagt ja wir starten mal
und in zwei Tagen war das Ding fertig normalerweise brauche ich zwei drei Wochen oder
so (.) ist auch so ein Vorteil wenn man mit mehreren Leuten zusammen arbeitet quasi
mehr so in der Zweierkombo ist dass man irgendwie SCHNELLER zum Ziel kommt«

Robin berichtet vom Entscheidungsprozess im Vorfeld einer Co//ab und hebtzunichst
eine gemeinsame Priferenz im musikalischen Schaffen heraus. Sowohl Robin als auch
der Kollaborationspartner produzieren auf audiotool Psy Trance-Tracks. PsyTrance ist
als Ausprigung elektronischer Musikformen zwar transnational verbreitet (St John,
2010), im Kontext der audiotool-Community bilden PsyTrance-Tracks jedoch eher
eine Nische. Die Kongruenz der stilistischen Priferenz wird im Zuge der Auswahlent-
scheidungen jedoch ungeachtet ihrer méglichen Randstindigkeit als Potential begrif-
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fen. Mit geteilten Vorstellungen in Bezug auf stilistische Charakteristika, musikalische
Strukturen, kompositionstechnische Konventionen oder genrespezifische Klang-
vorstellungen wird der Mdglichkeitsraum begrenzt und so eine Effizienzsteigerung
des Produktionsprozesses erwartbar. Im Gegensatz zu gemeinschaftlichen Projekten,
bei denen der Erwartungshorizont kontingenter ist, kann bei geteilten Genreprife-
renzen auf ein gemeinsames Vokabular sowie verbindende Produktionsroutinen und
-konventionen rekurriert werden. Abstimmungsprozesse werden reduziert, da sich
Abstimmungen durch implizite stilistische Normen und Konventionen eriibrigen
konnen. Strategische Auswahlentscheidungen steigern die Effizienz der Produktions-
prozesse in Collabs und kénnen diese beschleunigen.

Dass in die strategisch geleitete Auswahl von Kollaborationspartner*innen die Fak-
toren Effizienzsteigerung und Zeitoptimierung einfliefen, steht in Einklang mit der
Zeitdiagnose des Soziologen Hartmut Rosa. Rosa zufolge handelt es sich bei Dyna-
miken der Beschleunigung und der Verkiirzung von Zeithorizonten um ein Kenn-
zeichen moderner Gesellschaften.# Diese Tendenzen lassen sich demnach in nahezu
allen Bereichen der alltiglichen Lebensfithrung beobachten (Rosa, 200s; 2016). Seine
Uberlegungen zu Beschleunigungsphinomenen gliedert Rosa in drei Bereiche: die
technische Beschleunigung, die Beschleunigung des sozialen Wandels sowie die Steige-
rung des Lebenstempos. In Bezug auf strategische Auswahlentscheidungen fiir kreative
Kollaborationsprozesse auf audiotool ist besonders der letztgenannte Aspekt von In-
teresse. Damit geraten Prozesse in den Blick, tiber die »soziale Akteure versuchen, die
Zahl der Erlebnis- und/oder Handlungsepisoden pro Zeiteinheit (also etwa pro Tag,
Jahr oder auch in jhrem Leben) systematisch zu erhdhen« (Rosa, 2020a: 61).

Dynamiken der Beschleunigung sind jedoch nicht auf die bloffe Verdichtung von
Handlungen in einem begrenzten Zeitfenster reduzierbar. Damit gehen Verinderun-
gen einher, die Subjekte in kulturellen Gemeinschaften vor besondere Herausforde-
rungen stellen: Dem Ruf nach kontinuierlicher Steigerung ist nicht mehr blof§ die
VerbeifSung nach Steigerung, sondern ein Steigerungszwang immanent. Beschleuni-
gung wirkt als kultureller Imperativ, der die kontinuierliche Steigerung im Sinne eines
immerwihrenden und immer zu erzielenden Fortschritts aufrechterhilt:

#  Uberlegungen zu kulturellen Beschleunigungsdynamiken in modernen Gesellschaften
finden sich dariiber hinaus auch bei Wajeman (dies., 2015) und Crary (ders., 2014).
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»Wachstum, Beschleunigung und Innovierung erscheinen nicht mehr als Versprechen,
das Leben immer besser zu machen, sondern als apokalyptisch-klaustrophobische Dro-
hung.« (Rosa, 2020b: 15)

Entscheidungen tiber geeignete Partner*innen fiir Collabs strategisch auszurichten,
kann ergo als Relationierung auf den Steigerungsimperativ bewertet werden. Im Kern
dieser performativen Strategie steht die Kontingenzreduktion zur Effizienzsteigerung,
um eine Produktion ziigig abzuschlielen. Der imaginierte Horizont fiir das gemein-
schaftliche Schaffen ist hier durch eine hohe konzeptuelle Uberschneidung bei den
kreativen Schaffenskonzepten und geteilten Klangvorstellungen, Begriffen und Rou-
tinen gekennzeichnet. User*innen schaffen sich mit strategischen Auswahlentschei-
dungen fiir Partner*innen in Collabs einen Handlungsrahmen, in dem sie performativ
zu einem beschleunigten und effizienteren Anderen werden kénnen.

Eine zweite Strategie fiir Auswahlentscheidungen ist durch die strategische Integrati-
on musikalischer Diftferenz gekennzeichnet. Auf der Suche nach Kollaborationspart-
ner*innen adressieren User*innen andere, um gezielt ezne spezifische Klangésthetik zu

importieren:

Thomas #00:48:19.3#: »ich habe mal vor Jahren [VORNAME EINES USERS] ange-
fragt ob er mit mir eine Collab machen will [...] vielleicht ist die Idee dahinter schon
dass man zwei zwei Stile zusammen schmelzen lisst daraus etwas NEUES entstehen lisst
und und bei [VORNAME EINE*R USER*IN] fand ich einfach er hat geniale Synths er
macht das richtig gut sein Sound ist einfach GENIAL und ich wollte das einfach auch in
meinen Tracks irgendwie«

In Thomas’ Ausfithrungen wird der Unterschied zur obenstehenden Strategie fiir
Effizienzsteigerung durch Kontingenzreduktion deutlich, indem er stilistische Ditf-
ferenz als paradigmatische Leitlinie der Auswahlentscheidung ins Zentrum riicke.
Kollaborative Musikproduktion zielt hierbei darauf ab, aus der ko-kreativen Verbin-
dung divergierender Stile Neues hervorzubringen. Der leitende Gedanke ist hierbei,
klangisthetische Qualititen, die im Zuge des musikalischen Schaffensprozesses der
Kollaborationspartner*innen in anderen Tracks wiedererkennbar geworden sind, in
den gemeinsam zu produzierenden Track zu tiberftihren.

Imaginiert wird ein Horizont fiir den kreativen Prozess, in dessen Zuge Neues durch
nonsummative Effekte hervorgebracht wird. Diese Strategie leitet jedoch, dass in die-
sem Neuen bereits von anderen Bekanntes wiedererkennbar werden soll. Durch ge-
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meinschaftliches Produzieren soll etwas Neues entstehen, das zugleich vom gezielten
Import dsthetischer Eigenschaften ausgeht. In performativer Hinsicht wird damit zu-
nichst eine Differenz zum eigenen kreativen Schaffen erkannt und anerkannt. Diese
wird jedoch produktiv gewendet, indem Klangisthetiken gezielt in die kollaborativen
kreativen Prozesse tiberfiihrt werden. Fiir die Hervorbringung von Identititen in die-
sen Prozessen ist dies in folgender Hinsicht bedeutsam: User*innen bringen sich tiber
strategische Auswahlentscheidungen von Kollaborationspartner*innen und ihren
klangisthetischen Paradigmen durch Relationierung performativ als ein bestimmter
Jemand mit anderen dsthetischen Klanggestalten hervor. User*innen werden mit die-
ser performativen Strategie zu einem anderen, indem sie Umgangsweisen mit Klang in
ihr musikalisches Schaffen inkorporieren und dadurch ihr Spektrum kreativer Aus-
drucksweisen strategisch erweitern.

Collabs vollziehen

Um auf audiotool gemeinsam Tracks zu produzieren, ist weder die physische noch
die temporale Koprisenz der beteiligten User*innen erforderlich. User*innen konnen
mit dieser DAW ungeachtet physischer Distanzen global asynchron, aber simultan auf
einer Arbeitsfliche gemeinsam Tracks produzieren. Die Programmfunktion, durch
die ein simultanes Arbeiten méglich wird, wurde im Zuge von Audiotool Next ein-
gefiihrt." Bei dieser Funktion handelt es sich jedoch lediglich um eine Affordanz:
User*innen konnen simultan in einem Projekt arbeiten, programmseitig wird dieser
Interaktionsmodus jedoch nicht vorausgesetzt.

Durch die Entscheidungsméglichkeit zur Nutzung dieser Funktion kénnen Collabs
ber zwei verschiedene Modi vollzogen werden kénnen: User*innen kénnen mitein-
ander simultan kollaborieren oder sequenziell kollaborieren. Simultanes Kollaborieren
liegt dann vor, wenn die an einer Collab beteiligten User*innen gleichzeitig in einem
Projekt aktiv sind. User*innen kénnen das kreative Schaffen der anderen tiber das
Interface der DAW in Near Real Time beobachten und zeitgleich selbst am Projekt
mitwirken. Von sequenziellem Kollaborieren kann hingegen dann gesprochen werden,
wenn User*innen nicht simultan, sondern zeitlich versetzt am gemeinsamen Track
arbeiten. Der Track wird durch eine Vielzahl aufeinander folgender Bearbeitungs-

*  Die konzeptuellen Feinheiten dieser Unterscheidung wurden in Kapitel 3.2 hergeleitet.

s Vgl. hierftir Kapitel 3.1.
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schritte zusammengesetzt. Der Produktionsprozess ist in diesem Fall eine sequenzielle
Verkettung von Iterationen.

Diese beiden Modi stellen jedoch keine polar gegentiberstehenden und sich gegen-
seitig ausschliefenden Herangehensweisen an Zusammenarbeit dar, sondern sind
zwei Pole auf einem Kontinuum méglicher Kollaborationsweisen. In welcher Weise
User*innen kollaborieren muss nicht als entweder ausschliefflich simultan oder aus-
schliellich sequentiell klassifizierbar sein. In Collabs kommen in verschiedenen Pha-
sen und zum Erreichen verschiedener Ziele mitunter beide Modi zum Einsatz. Die
gemeinsame Produktion auf audiotool unterliegt nicht zuletzt auch den Bedingungen
der Zusammenarbeit weltweit verstreuter User*innen:

Karsten #00:31:46.6#: »die letzten Collabs die ich gemacht habe waren halt mit jeman-
dem aus [STADT AUF EINEM ANDEREN KONTINENT] der steht halt auf wenn
bei mir so langsam der Abend beginnt (.) und dadurch aber also gréfStenteils treffen wir
uns dann zum Fertigstellen des Tracks dann zum gleichen Zeitpunke«

Sequenzielles Kollaborieren folgt nicht notwendigerweise einer strategischen Ent-
scheidung fiir diesen Produktionsmodus, sondern ergibt sich auch aus dem Umstand,
dass eine simultane Zusammenarbeit bei einer signifikanten Zeitverschiebung ohne
weitreichende Planungen schwer realisierbar ist. Oben wird nichtsdestotrotz deutlich,
dass es auch Arbeitsschritte gibt, in denen simultane Zusammenarbeit trotz all der
mit Zeitverschiebungen einhergehenden Widrigkeiten realisiert wird. Die Heraus-
forderungen werden vor allem bei abschliefenden Schritten in Kauf genommen, in
denen weniger umfassend ins Material eingegriffen wird, als vielmehr grundlegende
Entscheidungen tiber die Produktion getroffen werden. Dies ist etwa beim Finalisie-
ren eines Tracks der Fall, wo keine wesentlichen Fragen mehr tiber die Struktur, tiber
melodische Verliufe, die Harmonik oder Instrumentierung eines Tracks verhandelt
werden, sondern der Track auf der dsthetischen Makroebene seiner technisch produ-
zierten Klanggestalten bearbeitet wird.

Dieses Kapitel behandelt die Frage, wie User*innen in Collabs zusammenarbeiten und
in welcher Weise sich die Bedingungen dieser Musikproduktionstechnologie auf die
performativen Dynamiken in kreativen Praktiken auswirken. Das Ziel besteht nicht
darin, ein geschlossenes Modell vorzulegen, welches die Gesamtheit der im Feld zirku-
lierenden Produktionskonzepte, Strategien, Erwartungen, Zielsetzungen, Problemen
und Losungsstrategien abbildet. Die Beantwortung der Fragen, wann, unter welchen
Bedingungen und mit welchem Ziel in diesem hochgradig heterogenen Feld in den
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jeweiligen Kollaborationsmodi kreative Entscheidungen getroffen werden oder in
welcher Weise einzelne Programmfunktionen genutzt werden etc. wiren Stof8rich-
tungen fiir andere Forschungsarbeiten im Diskurs um die Wechselwirkungen von di-
gitalen Technologien und Musikproduktionsstrategien (vgl. dazu Zagorski-Thomas,
2014; Zagorski-Thomas/Bourbon, 2020). In den vergangenen Jahren wurden zudem
bereits empirische Studien vorgelegt, in denen Fragen zu Kollaboration und kreativen
Prozessen insbesondere auch in Bezug auf Internettechnologien — darunter auch mit
Feldforschung auf audiotool™ — bearbeitet wurden (Bennett, 2014; 2018; Koszolko,
20153 2016; 20173; 2017b).

Bei der Frage nach der Hervorbringung von Identititen in Online-Gemeinschaften
stehen performative Strategien des Doing Collabs im Zentrum, iiber die ko-kreative,
nonsummative Dynamiken in Gang kommen. Im Hinblick auf diese Frage ist von Be-
deutung, dass Collabs auf audiotool unabhingig von ihrem simultanen oder sequen-
ziellen Vollzug hochgradig durch Unbestimmtheit geprigt sind:

»It’s such a mystery on how to make collaborations work well. i have collaborated with
many people before, tried a unique strategy every time and i have no idea if it seems to
work ;)« (2021-10_AT_CHT)

In diesem Datum wird auf die Kontingenz von Collabs abgehoben. Mit Kontingenz
riickt im soziologischen Verstindnis dasjenige in einer sozialen Situation in den Blick,
»was weder notwendig ist noch unméglich ist; was also so, wie es ist (war, sein wird),
sein kann, aber auch anders méglich ist« (Luhmann, 1987: 152). Im obigen Datum
wird in dieser Hinsicht erstens die Einzigartigkeit einer jeden Collab betont. Dies im-
pliziert erstens, dass sich eine einmal bewihrte Produktionsweise bzw. -strategie nicht
automatisch auch auf eine andere Collab tibertragen lisst. Zweitens bedeutet dies, dass

> Martin Koszolko erforschte in seiner Dissertation (Koszolko, 2017a) den Einfluss von
Remote Music Collaboration Software (RMCS) auf kollaborative Musikproduktion.
In dieser qualitativen Fallstudie erforschte Koszolko mit einem praxisnahen Ansatz kol-
laborative Musikproduktionspraktiken auf drei Online-Plattformen, worunter neben
audiotool auch Blend und Obm Studio fielen. Neben einer strukturierten Analyse des
Feldes von Plattformen kollaborativer Musikproduktion im Internet entwickelte der Au-
tor unter anderem eine Typologie von Kommunikationsformen in diesen Produktions-
praktiken, analysierte verschiedene Kollaborationsmodi, klassifizierte Herausforderun-
gen und Strategien zur Problemlésung und rekonstruierte den Einfluss von RMCS auf
kreative Prozesse.
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das Gelingen einer Collab im Sinne der Produktion und Verdtfentlichung eines Tracks
aufgrund von Kontingenz als »Negation von Notwendigkeit und Unméglichkeit«

(Krause, 2005: 181) unbestimmt ist.

Collabs sind kontingent, da sich User*innen mit ihren Unterschieden in die Produk-
tion einbringen. Zu Beginn ist zunichst offen was passieren kann und wird. Der prak-
tische Vollzug ist ungeachtet der Differenzen, die in einer Zusammenarbeit verhandelt
werden, jedoch keineswegs zufillig oder gar willkiirlich: Doing Collabs ist ein fortlau-
fender Relationierungsprozess, in dem sich User*innen wechselseitig zueinander
— und das bedeutet: zum Anderen — ins Verhiltnis setzen. Diese Relationierungen
sind sowohl Akte der sukzessiven Reduktion von Kontingenz als auch der performa-
tiven Hervorbringung, tiber die User*innen in dem jeweiligen Kollaborationsgefiige
handlungsfihig sowie als ein bestimmiter Jemand an- und wiedererkennbar werden.

Dass die gemeinschaftliche Produktion eines Tracks gelingt, kann aufgrund der Kon-
tingenz heterogener Kollaborationsgefiige nicht als garantiert angenommen werden.
Im Rahmen der Feldbeobachtung wurde deutlich, dass User*innen versuchen, einem
moglichen Scheitern entgegenzuwirken, indem sie Collabs koordinieren. Damit soll
auf den Produktionsprozess dahingehend eingewirkt werden, das Erreichen eines
anerkennbaren Resultates wahrscheinlicher zu machen. User*innen fordern andere
User*innen in performativen Akten des Koordinierens auf, den Track in einer be-
stimmten Weise zu bearbeiten:

»1 have tried coordinating with artists by telling them what i want to hear, and what to

change.« (2021-10_AT_CHT)

Koordinierung vollzieht sich tiber Akte kommunikativer Anrufungen, mit denen die
Angerufenen performativ zu einem bestimmten Jemand gemacht werden. Konkret
gestaltet sich dies etwa in Form von Aufforderungen, ins musikalische Material einzu-
greifen, die Klangisthetik eines Klangerzeugers oder eines Segments der Produktion
zu verindern etc. Nicht alle Akte wechselseitiger Koordinierung in Collabs weisen
denselben direktiven Charakter wie im obigen Datum auf. Nichtsdestotrotz fungie-
ren auch weniger offensiv kommunizierte Verinderungswiinsche, Erwartungen und
Vorschlige als Anrufungen. Sich zu einer solchen Anrufung ins Verhiltnis zu setzen
heif3t, etwas Bestimmtes zu tun oder aber, dies zzcht zu tun, eine bestimmte Entschei-
dung zu treffen oder zu revidieren.
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User*innen werden im Anerkennungsgeschehen in Rekurs auf koordinierende An-
rufungen in der Collab durch den Anderen zu einem bestimmten Jemand. Zugleich
setzen Rufe nach Eingriffen ins musikalische Material noch eine weitere performati-
ve Dynamik in Gang. Mit dem Kommunizieren von Erwartungen, Vorschligen oder
sogar konkreten Aufforderungen wird die Effizienz des Produktionsprozesses gestei-
gert, indem der Moglichkeitsrahmen 4sthetischer Transformation verengt wird. Im
Kollaborationsgeftige sind Kommunikationen performative Akte sukzessiver Kontin-
genzreduktion:

Richard #00:07:06.4#: »1 had one successful collaboration with someone [...] and I
think the most effective part of the collaboration was the the SPEAKING the feedback
of you know (.) of ideas within the draft [...] there’s a chat function in the audiotool app
that’s what I used«

Fir die sich in Interaktionsdynamiken vollziehenden Anrufungs- und Relationie-
rungsprozesse spielt die in die DAW implementierte Chat-Funktion eine zentrale
Rolle. Uber die Chat-Funktion wird es mdglich, mit allen an einer Collab beteiligten
User*innen zu kommunizieren. Dies ist von Bedeutung, da sie in Ermangelung einer
privaten Messaging-Funktion die einzige Méglichkeit ist, abseits 6ffentlich einsehba-
rer Walls auf der Plattform miteinander in Kontakt zu treten. Der Chat in der DAW
ist die Stelle, Giber die die sukzessive Kontingenzreduktion kommunikativ vollzogen
werden kann. Chats werden im Track-Projekt archiviert, sodass sie auch zeitversetzt
abrufbar sind. Dies macht den Chat hinsichtlich der Reduktion von Kontingenz im
Produktionsprozess im sowohl simultanen als auch sequenziellen Kollaborationsmo-
dus so bedeutend. Bevor die rekonstruierten Formen der Unbestimmtheit in simul-
taner und sequenzieller Kollaboration auf audiotool dargestellt werden, soll der Blick
zunichst auf die Wirkmacht dieser Koordinierungsrufe gelenkt werden. Die perfor-
mativen Dynamiken von Koordinierungsakten werden im folgenden Interviewauszug

sichtbar, der zum besseren Verstindnis im Zusammenhang belassen wurde:

Richard #00:09:01.5#: »I would say like (.) ehm (.) this part of the song is alright but it
would be better if it was like THIS because I might not have skill like to make it sound
good but maybe THEY might make it sound better than I could so I tell them that I
want this part to be changed but I feel like THEY could do it better [...] sometimes I
would say that something doesn’t sound good and that it needs to be changed and they
would say if they’re still working on it or (.) or they will change it but yeah«
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MS #o0:10:12.4#: »but what if that is not the case (.) so when you try to coordinate try
to initiate changes when you say I don’t like this part please change it what happens
when your collaboration partner doesn’t agree to your coordination initiation (.) to your
request«

Richard #00:10:38.7#: »I don’t think it has ever happened but I think it’s because they’re
too POLITE to say no but I think they just try to change it a little bit and then leave it at
that (.) it still doesn’t sound good but it’s different so yeah they just change it a little bit«

Zu Beginn beschreibt Richard, dass die Aufforderung zur Verinderung bestimmter
Komponenten eines Tracks auf die Optimierung der technisch produzierten Klang-
gestalt abzielt. Interessant ist aber insbesondere der zweite Teil dieses Auszuges, in dem
die Relationierungen der Kollaborationspartner*innen reflektiert werden. Richard
macht deutlich, dass kommunikative Adressierungen zur isthetischen Transforma-
tion von Tracks als Direktive kaum herausgefordert werden. Die Frage ist weniger 0,
sondern 7z welcher Weise wechselseitige Aufforderungen in sthetischen Anpassun-
gen miinden. Die Rufe nach Verinderung der klanglichen Gestalt entfalten in den
kommunikativen Zusammenhingen von Collabs eine michtige Wirkung: Track-Ent-
wiirfe werden veridndert, wesl Verinderung eingefordert wird, wodurch die direktiven
Rufe nach Verinderung den Anderen zu einem Anderen machen.

User*innen schreiben sich durch direktive Anrufungen ins kreative Schaffen des An-
deren ein. Aufrufe zur Verinderung machen Unterschiede im Track und bringen
dariiber die angerufenen User*innen als Andere hervor. Fiir die Frage nach der Her-
vorbringung von Identititen ist das Collabs Koordinieren insofern von Bedeutung,
als sich Gber die fortlaufende kommunikative Reduktion von Kontingenz in Gestalt
impliziter oder expliziter Anrufungen performative Dynamiken und 4sthetische Prak-
tiken verschrinken: User*innen bringen in Collabs heterogene und situativ divergente
Identititen im Spannungsteld von »kontingente[r] Subjektivitit als vieldimensionaler
Raums, in der sich Selbstrelationen, Anderenrelationen, Weltrelationen und Zeitrela-
tionen tiberlagern und durchmischen« (Ricken, 1999: 223; H.i.O.) hervor. Erst durch
diese wird es moglich, zu jemandem zu werden, der in diesem sozialen Gefiige, in die-
ser Collab handlungstihig und als ein bestimmter Jemand an- und wiedererkennbar
werden kann. Hier zeigt sich empirisch, dass Identititen kein frei gestaltbarer Selbst-
entwurf sind, sondern ein relationales Wechselspiel zwischen Selbst und Anderen:
User*innen werden in kollaborativer isthetischer Praxis erst durch den Anderen zu
demjenigen, der sie sind.
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Im Folgenden sollen das simultane und das sequenzielle Kollaborieren in den Blick ge-
nommen werden und ihre Spezifika im Hinblick auf die performativen Dynamiken
herausgearbeitet werden. Mit beiden Modi gehen besondere Unbestimmtheiten ein-
her, die es durch Koordination zu bewiltigen gilt:

»another thing that makes [live; Anm.d. Verf.] collaborations so unnerving is hearing
what the other artist is creating. he places a synth and starts working on it and you can
hear him doing stuff with it, but it sounds terrible because you don’t know what they are
trying to make and you forget that that part of the track is not finished yet, and you want
to critisize [sic!] them. [...] i am guessing collaborating on a track sequentially like you
said might be beneficial to that. but then again there is the surprise of opening the draft
and it sounds worse than how you left it.« (2021-10_AT_CHT)

Beim simultanen Kollaborieren in Live-Collabs sind User*innen mit der Herausforde-
rung konfrontiert, dass sie nicht nur sehen was die anderen tun, sondern zugleich auch
horen was die anderen tun. Das bedeutet, dass dsthetische Klanggestaltung und die Ar-
beit am musikalischen Material nicht nur visuell iiber das Interface beobachtbar, son-
dern in Teilen auch im eigenen Schaffensprozess mitgehort werden. Diese simultanen
Transformationen des Tracks sind hinsichtlich der dsthetischen Dynamiken in kolla-
borativen Prozessen insofern von Bedeutung, als Musikproduktion ein fortlaufender
Gestaltungsprozess ist, bei dem einzelne Komponenten einer Signalkette bedeutende
Unterschiede machen. Die Realisierung kreativer Ideen kann sich als situative dsthe-
tische Relationierung immer nur auf einen Klang in seiner technisch produzierten
Gestalt beziehen. Werden im Produktionsprozess Eingriffe in die Klangisthetik eines
Tracks jedoch von mehreren Seiten simultan vollzogen, so sind die Klanggestalten
moglicherweise nicht mehr mit der Gesamtidee vereinbar.

Diese Unbestimmtheit ist in den Bedingungen von gemeinschaftlicher Musikpro-
duktion zu verorten, denn Klanggestalten sind durch technische Speicherung riick-
wirkend verinderbar. Wo sich Musiker*innen etwa in Improvisationspraktiken zu
Klingen im Moment ihrer Hervorbringung ins Verhiltnis setzen, so ist dies beim
simultanen Kollaborieren kontingenter. Bei der Entwicklung von Klanggestalten in
einem Track, an dem andere User*innen zeitgleich arbeiten, muss stets mit einer Ver-
inderung des Bezugsobjekts gerechnet werden, sodass die kreative Idee droht, ihre is-
thetische Referenz zu verlieren. Beim simultanen Kollaborieren miissen User*innen
ergo mit der Unbestimmtheit umgehen, nicht zu wissen, wann ein Klangfragment des
Tracks von anderen User*innen als (zumindest vorliufig) abgeschlossen betrachtet
wird. Fiir die performativen Prozesse folgt daraus, dass dsthetische Relationierungen
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in Live-Collabs durch die Unbestimmtheit kontinuierlicher Verinderung erschwert
sind. Komponenten eines Tracks sind als dsthetische Bezugsobjekte fiir kreativen Aus-
druck im Moment ihrer Hervorbringung in fortlaufender Verinderung begriffen, so-
dass individuelle Handlungsfihigkeit eingeschrinkt ist.

Im Gegensatz dazu ist Unbestimmtheit beim sequenziellen Kollaborieren durch tem-
porire Abgeschlossenheit geringer, denn in diesem Modus treten die oben beschrie-
benen Simultaneititsdynamiken nicht auf. Der Track begegnet den User*innen beim
sequenziellen Kollaborieren als Klanggestalt, die trotz ihres Entwurfsstadiums eine zu-
nichst fixe Einheit darstellt. User*innen setzen sich beim sequenziellen Kollaborieren
zu dem Entwurf eines Tracks ins Verhiltnis, der wihrend der Bearbeitung nicht durch
Dritte verindert wird. Doch auch diesem Modus ist, wie in den obenstehenden Aus-
fithrungen von Richard herausgehoben wird, eine grundlegende Unbestimmtheit
inhirent. In sukzessiv aufeinander folgenden Sequenzen kollaborativen Produzierens
entsteht Unbestimmtheit durch die Nicht-Beobachtbarkeit der Eingriffe der anderen.
Da Transformationen des Tracks beim sequenziellen Kollaborieren nicht simultan am
Interface verfolgt werden kénnen, entsteht die Moglichkeit, dass das vorliufige Re-
sultat nicht den eigenen Erwartungen und Priferenzen entspricht. Fiir die Frage nach
Identititen ist diese Unbestimmtheit jedoch nicht als Problem von Interesse, das mit-
hilfe direktiver Koordinierungsakte kommunikativ zu 16sen wire, sondern hinsicht-
lich ihres kreativen Potentials:

Martin #00:04:21.1#: »when I collaborate online most of the time we’ve taken TURNS
so it’s rarely that it has been at the same time even though audiotool has that live feature
[...] I do something in the track and then they do something and for me personally I
think that worked really well (.) like you you work on a track for a bit like you hit like a
road block you you don’t know what to do NEXT and then you leave it and then the
other person might do something and that likely inspires you to keep going so I found
that working that way would usually result in a finished track more often«

Martin verortet kreative Dynamiken in der Spezifik des Modus des sequenziellen
Kollaborierens. Die Unbestimmtheit, nicht zu wissen, welche 4sthetische Gestalt ein
Track beim nichsten Offnen haben wird, kann ihr produktives Momentum gerade
dadurch entfalten, dass User*innen sich sequenziell zueinander ins Verhilenis setzen,
kreative Ideen entwickeln diese dann in Bezug zu einer sich nicht simultan (mit-)ver-
indernden Klanggestalt realisieren. Martin stellt die Produktivitit der Kontingenz
beim sequenziellen Kollaborieren iber das Problem der kreativen Blockade beim Pro-
duzieren von Musik heraus. Ein »road block« (Martin #00:04:48.2#) meint, dass die
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an einer Produktion Beteiligten keine kreativen Ideen mehr entwickeln kénnen, die
ihnen fiir diesen Track anschlusstihig erscheinen, und sie werden handlungsunfihig.

Die sequenzielle Abfolge der gemeinsamen Arbeit am Track kann jedoch als Kata-
lysator fir Kreativitit fungieren. Wo eine Auseinandersetzung mit dem Track auf-
grund fehlender (Anschluss-)Ideen temporir endet und der nachfolgende Schritt im
Transformationsprozess an andere delegiert wird, kann aus dem vorldufigen Resultat
neue Inspiration gezogen werden. Das besondere Potential fur den kreativen Pro-
zess liegt gerade darin begriindet, nicht zu wissen, in welcher Weise Kollaborations-
partner*innen den Trackentwurf verindern werden. Sequenziell zu kollaborieren
erlaubt es, von der Produktion zurtickzutreten und durch den Abstand neue Inspira-
tion und Handlungsfihigkeit zu gewinnen.

Das temporire Zurticktreten beim sequenziellen Kollaborieren erméglicht User*innen,
zu einem anderen zu werden, anders zu denken und dadurch neue kreative Ideen
hervorzubringen. Martin betont ferner, dass mit dieser performativen Strategie des
Schépfens neuer Inspiration zugleich die Wahrscheinlichkeit erhéht wird, gemeinsam
mit dem Track zu einem Punkt zu gelangen, der von allen Beteiligten als verdffentli-
chungsfihig betrachtet wird. Beim sequenziellen Kollaborieren oszillieren User*innen
zwischen Nihe und Distanz zum Track im Prozess seiner kollaborativen Hervorbrin-
gung. Aus der inhirenten Unbestimmtheit kann fortlaufend Inspiration geschopft
werden, die einem verdffentlichungstihigen Track zutriglich ist. Mit der performa-
tiven Strategie des sequenziellen Kollaborierens werden Dynamiken in Gang gesetzt,
welche die Kreativitit der User*innen aufrechterhalten, sodass diese trotz der Kon-
tingenz in kollaborativen Zusammenhingen handlungsfihig sowie als ein bestimmiter
Jemand an- und wiedererkennbar werden kénnen.

Wie kollaborieren User*innen auf audiotool? Nachdem in diesem Abschnitt mit dem
simultanen sowie dem sequenziellen Kollaborieren die zwei Modi des Doing Collabs
beleuchtet wurden, sollen abschlieend die performativen Dynamiken bei der Pro-
duktion von Tracks pointiert werden. Unabhingig vom jeweiligen Modus sind im
Hinblick auf die Hervorbringung von Identititen auf audiotool die reziproken Ein-
griffe ins musikalische Material entscheidend:

Thomas #00:50:25.4#: »er [ein Kollaborationspartner; Anm.d. Verf.] hat dann immer
aus den Dingen die ich schon gemacht habe etwas NEUES gemacht und nicht einfach
SELBER noch etwas hinzugemacht das ist dann der Unterschied weil es ist ja dann kei-
ne Kollaboration wenn ich mache die Hilfte und der andere macht dann nochmal die
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Hilf- die andere Hilfte ist ja irgendwie ja ist schon auch eine Kollaboration aber es ist
einfach es sind zwei Lieder in einem bld gesagt [...] Es ist etwas NEUES es ist etwas
das aus BEIDEM entsteht [...] er [ein Kollaborationspartner; Anm. d. Verf.] hat (.) dann
zum Beispiel einen neuen Rhythmus in die Akkorde reingebracht und die Drums NEU
programmiert und so und nicht einfach selber neue Akkorde dazugeschrieben quasi mit
einem mit einem EIGENEN Synth«

Thomas reflektiert in diesem Datum die in Collabs entstehenden isthetischen Wech-
selwirkungen, die er entlang einer Unterscheidung von Kollaboration und Nicht-Kol-
laboration (sprich: Kooperation) entwickelt: Doing Collabs bedeutet, sich auch mit
musikalischem Material auseinanderzusetzen, das andere zum gemeinsamen Track
hinzugefiigt haben und in dieses Material einzugreifen. Thomas macht deutlich, dass
das Zusammenfiigen disparater Komponenten zu einem neuen Ganzen nicht unter
den hier verwendeten heterarchischen Kollaborationsbegrift fillt, der stellvertretend
fiir das im Feld zirkulierende Konzept steht. Doing Collabs ist ein dynamischer und
wechselseitiger Austauschprozess, in dem User*innen transformativ in musikalische
Strukturen eingreifen, die von anderen hervorgebracht wurden.

Dass strukturelle Einwirkungen und damit Kollaboration im hiesigen Begriffsver-
stindnis moglich sind, begriindet sich in der Interoperabilitit und Kompatibilitit
der audiotool-DAW. Musikalisches Material und isthetische Klanggestaltung wer-
den dadurch zum Gemeinschaftswerk, bei dem sich die Trennlinien individueller
kreativer Schopfung in der fortlaufenden Transformation und Redigierung weitest-
gehend auflgsen. An die Oberfliche treten jene Dynamiken, aufgrund derer Stefan
Bornemann Kollaboration als einen Prozess der »konstruktiven Wissensgenerierung«
(Bornemann, 2012: 77; H.i.O.) bezeichnet. Thomas beschreibt oben die produktive
Dimension des Processing kulturellen Wissens (GrofSmann, 200s) im Doing Collabs
auf audiotool: User*innen greifen auf ein gemeinsam genutztes Archiv zuriick, in dem
Produktionsdaten als Komponenten eines Medienobjekts gespeichert sind. Auf diese
wirken sie im Zuge wechselseitiger dsthetischer Transformationsprozesse ein, sodass
neues kulturelles Wissen entsteht. Zugleich sind dsthetische Transformationsprozesse
immer auch Relationierungen, tiber die sich User*innen wechselseitig hervorbringen:
User*innen schreiben sich tiber die isthetische Transformation von musikalischem
Material in das Schaffen der anderen ein und machen diesen dadurch performativ zu
einem anderen.

In den Dynamiken nonsummativer Effekte liegt ein schopferisches Potential, ein krea-
tives Momentum, {iber das in diesem Prozess Neues entsteht. Thomas betont die situ-
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ative und kontextuelle Dependenz des Neuen, das in den performativen Dynamiken
einer Collab durch wechselseitige Relationierungen dieser User*innen und ihrer spezi-
fischen Konfiguration von Unterschieden hat entstehen konnen. Fiir die Frage nach
der performativen Hervorbringung von Identititen in diesen Praktiken sind diese Er-
kenntnisse in folgender Hinsicht von Bedeutung: Doing Collabs heifit, sich wechsel-
seitig transformativ in die kreativen Schépfungen der anderen in Form verinderter
technisch produzierter Klanggestalten einzuschreiben.

Zum einen werden User*innen durch die reziproken Dynamiken in einer Collab als
ein situativ und kontextuell divergenter und damit einzigartiger dsthetischer Zugang
zu Identititen selbst zu einem anderen, zu dem sie ohne den oder die anderen nicht
hitten werden kénnen. Zum anderen werden dadurch aber auch die anderen Beteilig-
ten zu anderen, zu dem sie ohne diese kollaborative Produktion nicht hitten werden
kénnen. Im performativen Doing Collabs bringen User*innen iiber reziproke dstheti-
sche Relationierungen situativ divergente und wechselseitig dependente Identititen
hervor, die es erméglichen, in Tracks handlungsfihig und als ein bestimmeter Jemand
an- und wiedererkennbar zu werden.

5.5 Performative Strategien kollaborativer Track-Produktion

In diesem Kapitel wurde das Doing Collabs auf audiotool rekonstruiert. Dabei wur-
de zunichst den Fragen nachgegangen, was und wze User*innen auf dieser Plattform
kollaborativ miteinander produzieren. Davon ausgehend wurden die performativen
Strategien herausgearbeitet und dargestellt, auf welche Weise und in Bezug auf welche
Fragestellungen und Problemfelder in diesen Praktiken Identititen hervorgebracht
werden. Den Track auf audiotool als zentrales Objekt der gemeinschaftlichen Prozesse
in den Mittelpunkt zu stellen ist insofern erkenntnisbringend, als anhand dieses Me-
dienobjekts vor der Folie feldimmanenter Routinen, Konventionen und Paradigmen
verschiedene Zuginge zu Strategien der performativen Hervorbringung von Identi-
titen zuginglich werden.

Die zwei in diesem Kapitel er6ffneten Stringe sollen im Folgenden zusammengefiihrt
werden. Fiir die Frage nach dem Was? von Collabs auf audiotool wurden zunichst
konzeptuelle Uberlegungen zum Track-Begriff dargelegt. Im Anschluss daran wurden
die zwei im Feld zirkulierenden Track-Konzepte empirisch rekonstruiert. Der zweite
Strang diente der Anniherung an das 1#7e? der kollaborativen Produktion von Tracks.
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Die analytische Rekonstruktion wurde induktiv und datengeleitet entlang der diesen
Komplex umspannenden Teilfragen vollzogen, warum User*innen kollaborieren, wie
es zu Collabs kommt und wre diese sich konkret gestalten. An Daten wurde aufgezeigt,
dass sich User*innen beim Doing Collabs iiber das hypermediale, dynamische Medien-
objekt Track wechselseitig in das Schaffen anderer User*innen eznschreiben und da-
mit zugleich an Identititen mtschreiben. In den performativen Strategien wurden
Konzepte und Paradigmen sichtbar, die iibergeordnete Dynamiken der Steigerung
und des Strebens nach einem utopischen Mehr bei der reziproken Hervorbringung
von Identititen in kollaborativer Track-Produktion erkennbar werden liefSen. Diese
performativen Strategien, mithilfe derer User*innen zu einem bestimmten Jemand
werden, der sie ohne die anderen nicht hitten werden kénnen, sollen im Folgenden
pointiert werden.

Aufgrund seiner medientechnischen Bedingungen und den sich daraus ergebenden
Wechselwirkungen ist der Track auf audiotool nicht mit dem traditionellen musik-
wissenschaftlichen Begriffsinstrumentarium zu greifen. Die dieses Datenobjekt um-
gebenden Wechselwirkungen von Internettechnologien und Interaktionszusam-
menhingen, die formierend auf das Datenobjekt einwirken, lassen sich mit einem
klanglich fokussierten Track-Begriff nicht mehr hinreichend abbilden. Aus diesem
Grund wurde ein erweitertes Verstindnis des Tracks als hypermediales, dynamisches
Medienobjekt begriindet, welches den Bedingungen digitaler Speicherung auf zentral
adressierbaren Servern unterliegt. Der Track 7s¢ nicht an sich, sondern er wird sowohl
von User*innen als auch von Algorithmen fortlaufend a/s Track hervorgebracht. Der
Track im Internet, fiir den das Medienobjekt auf audiotool exemplarisch steht, wird
verstanden als temporire Verbindung von Datenspuren, die auch, aber nicht aus-
schliellich in Klang tibersetzt werden kénnen. Ausgehend von diesem breiten Zu-
griff wurde auf dessen konstitutive Potentiale abgehoben, wodurch ein analytischer
anstelle eines formalistischen Zugriffs auf die Komponenten des Medienobjekts a/s
Daten moglich wird: Der Track auf audiotool bringt fortlaufend eine Welt hervor,
die jedoch nicht sz, sondern fortlaufenden Transformationsdynamiken unterliegt. In
diesen Welten des Tracks wird die Prozessualitit des kontinuierlichen Werdens von
Identititen erlebbar.

Fir die zentrale Frage nach der Hervorbringung von Identititen sind Tracks und die
mit ihnen zusammenhingenden Umgangsweisen im Netzwerk aus zwei Griinden
relevant: Erstens ist ein Track als technisch produzierte Klanggestalt ein dsthetisches
Objekt und als solches das Resultat eines gemeinschaftlichen kreativen Prozesses un-
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ter den gegebenen technischen Bedingungen. Zweitens bilden Tracks das Zentrum
reziproker Interaktionsprozesse und sind so der Bezugspunkt performativer Relatio-
nierungen. Tracks auf audiotool sind nie blof} Erzeugnisse eines singulir arbeitenden
Kreativsubjekts, sondern sie sind als hypermediales dynamisches Medienobjekt — sei
es durch die kollaborative Zusammenarbeit mehrerer User*innen in der DAW, Ein-
wirkungen durch kommunikative Bezugnahmen oder algorithmisierte Prozesse
durch User*innen-Interaktionen, die Komponenten des Tracks transformieren — stets
gemeinschaftlich hervorgebracht. Die dsthetische Gestalt eines Tracks, das verwende-
te musikalische Material und die Art und Weise seiner Hervorbringung sind somit
immer auch performative Hervorbringungen als ein bestimmter Jemand und mithin
eine situations- und kontextspezifische Antwort auf die Identititsfrage. Anders ge-
sagt: Um in diesem kontinuierlichen Verinderungsprozess handlungstihig sowie an-
und wiedererkennbar zu werden, bringen User*innen tber reziproke performative
Formungs- und Formierungsprozesse fortlaufend Identititen hervor. Sie machen sich
in der Welt, die durch den Track erzeugt wird, immer wieder aufs Neue und gegen-
seitig zu einem anderen, der sie ohne den anderen nicht hitten werden kénnen. Ohne
Difterenz, die in der Relationierung angelegt ist, haben Identititen keine Kontur.

lustriert wurde dies anhand der beiden Track-Konzepte. Auch wenn sich beide Zu-
ginge zum Medienobjekt Track — der Track als fluides Werkstiick sowie der Track
als fixes Zeitzeugnis — in ihrer Vorstellung einer konzeptuellen Offenheit bzw. Ab-
geschlossenheit des Kunstwerks grundlegend unterscheiden, ist beiden dennoch eines
gemein: In den sich an diese Konzepte des Tracks als Objekt der 4sthetischen Aus-
einandersetzung sowohl 7t sich und anderen als auch vor anderen anschlieflenden
Praktiken werden Identititen tiber (selbst-)reflexive Relationierungen als prozesshaf-
te Selbsterfahrungen erlebbar. Verinderungen an Tracks sind Relationierungen auf
Rufe nach Verbesserung und Optimierung, sodass sich im Track Cluster aus Normen,
Werten, Einstellungen und Weltsichten sedimentieren.

Mitdem Track als fluidem Werkstiick machen sich User*innen durch das Republishen,
welches erst durch die Autonomie der modularen Komponenten des Medienobjekts
mdglich wird, zu einem anderen und werden dabei insbesondere durch externe Sedi-
mentierungen zu einem anderen gemacht. Entscheidend ist, dass der Track ungeach-
tet seiner Verinderung und Verinderbarkeit a/s Track derselbe bleibt. Im Track als
fluidem Werkstiick wird die Paradoxie von Identititen als ein kontinuierliches An-
ders-Werden und zugleich der-Gleiche-Bleiben erlebbar. Beim Track als fixem Zeit-
zeugnis steht im Gegensatz dazu nicht unmittelbar erlebbare Prozessualitit kontinu-
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ierlichen Werdens im Zentrum, sondern der Metaprozess musikalischer Entwicklung.
User*innen machen sich zu Rezipienten ihres eigenen Schaffens, indem sie Tracks
mit der Verdffentlichung zu abgeschlossenen Rezeptionsobjekten erkliren. Tracks
strukturieren und konservieren als temporale Marker das musikalische Schaffen auf
dieser Plattform. Diese Struktur bildet die Grundlage fiir selbstreflexive Prozesse. Der
Track als fixes Zeitzeugnis ist das zentrale Element, mithilfe dessen das eigene kreative
Wirken mit einer fur Identititen bedeutsamen Fiktion von fortlaufender Bestindig-
keit tiberdeckt werden kann. Zugleich wirkt die performative (Selbst-)Biografisierung
durch das Moment der Abweichung im iterativen Zitieren der Vergangenheit in die
Zukunft hinein, sodass Identititen als Selbsterfahrung von sowohl Kontinuitit und
Kohirenz als auch Verinderung durch Fortschritt und Entwicklung erlebbar werden.

Die drei Horizonte bzw. Paradigmen des Doing Collabs — die Auseinandersetzung mit
dem Fremden, das Hervorbringen neuer Ausdrucksweisen sowie das voneinander Ler-
nen — haben sowohl die konstitutiven Eigenschaften als auch das produktive Potential
von Differenz verdeutlicht. Die Herstellung von Differenz ist zum einen die Voraus-
setzung, um sich durch den anderen a/s ein bestimmter Jemand hervorbringen zu kon-
nen. Zum anderen miissen Unterschiede in ein handhabbares Verhiltnis gebracht und
in einen geteilten Handlungs- und Erwartungsraum tiberfithrt werden, damit Hand-
lungstihigkeit fur alle hergestellt und ko-kreative Synergien entfaltet werden kénnen.

Daran anschlieflend wurden tiber das Collabs Organisieren und Collabs Vollziehen zwei
verschiedene Phasen im Prozess kollaborativer Produktion betrachtet. Die Analyse
der organisatorischen Planung machte deutlich, dass die hierbei getroffenen Entschei-
dungen von einem strategischen Optimierungsgedanken geleitet werden. Spezifische
Konfigurationen von Collabs interessieren daher nicht in ihrer jeweiligen Verbindung
verschiedener User*innen, sondern als Relationierungen auf die Identititsfrage. Mit
wem User*innen kollaborativ produzieren ist immer auch eine Antwort darauf, zu
welchem Jemand sie werden konnen und mdochten. Deutlich wurde dabei erstens,
dass strategische Auswahlentscheidungen fiir Partner*innen mit geteilten Genrepri-
ferenzen auf die Reduktion von Kontingenz abzielen. Das Ziel besteht darin, durch
grofitmogliche Kongruenz gezielt Beschleunigungsdynamiken in Gang zu setzen.
Damit schaffen sie performativ einen Handlungsraum, innerhalb dessen sie effizien-
ter agieren konnen. Das Importieren einer spezifischen Klangisthetik riicke hingegen
die Unterschiede ins Zentrum von strategischen Auswahlentscheidungen. Durch die
Uberfiihrung spezifischer klanglicher Eigenschaften bringen sich User*innen durch
den anderen als ezn bestimmeter Jemand hervor, indem sie isthetische Differenz in ihr
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Schaftfen Gberfithren und ihr Spektrum klanglicher Ausdrucksweisen erweitern. Per-
formative Strategien der strategischen Organisation von Collabs zielen ergo darauf ab,
sich in der Zusammenarbeit mit dem Anderen als ein beschleunigter, effizienterer Je-
mand hervorzubringen, der sich in einem kollaborativ produzierten Track auf eine
andere, nene Weise klanglich auszudriicken vermag.

Die Analyse des praktischen Vollzugs der Track-Produktion (Collabs Vollzichen)
zielte nicht darauf ab, ein Modell aller Produktionsstrategien, Konfliktfelder sowie
Entscheidungsprozessen abzubilden. Hierbei interessierte die durch Differenz ent-
stehende Kontingenz sowie der strategische Umgang mit Unbestimmtheit. Dabei
wurde erkennbar, dass kommunikative Koordination sowohl als performativer Akt
sukzessiver Kontingenzreduktion fungiert als auch die Produktivitit und Effizienz
steigert. Zunichst schrinkt der Austausch von Erwartungen, Vorschligen und An-
weisungen den Raum des Méglichen sukzessive ein. Zugleich vollziehen sich dabei
aber auch Anrufungs- und Anerkennungsprozesse, die Unterschiede hervorbringen,
durch die der Andere zu einem bestimmten Jemand gemacht wird: Rufe machen Un-
terschiede. Tracks werden in einer bestimmten Weise verindert, wez/ Kollaborations-
partner*innen eine bestimmte Form der Verinderung einfordern. Da jede Collab
aufgrund der Zusammensetzung ihrer Beteiligten eigenen Bedingungen unterliegt,
bringen User*innen im Zuge sukzessiver Kontingenzreduktion heterogene und situa-
tiv divergente Identititen hervor, die es ermdglichen, in dieser Collabs handlungsfihig
zu werden. User*innen werden durch Anerkennungsprozesse zu einem anderen, wo-
bei die in der Zusammensetzung des Kollaborationsgefiiges begriindete Unbestimmt-
heit eine konstitutive Stellung als das Andere der Handlungsfihigkeit einnimmt und
so in Identititen zurtickwirkt. In Bezug auf die Koordinierungsprozesse zeigt sich
damit eindriicklich, dass Identititen komplexen relationalen Dynamiken unterliegen
und User*innen in Collabs erst durch den anderen zu einem bestimmten Jemand wer-
den.

In den Praktiken des Feldes lieflen sich zwei Modi der kollaborativen Track-Produk-
tion rekonstruieren. Beim simultanen Kollaborieren in Live-Collabs sind User*innen
mit der Herausforderung konfrontiert, sich zu einem in kontinuierlicher Verinde-
rung begriffenen isthetischen Objekt ins Verhiltnis zu setzen. Die Unbestimmtheit
begriindet sichin der Instabilitit der 4sthetischen Referenz, denn wenn eine*e User*in
eine Melodie in der Piano Roll setzt, ein*e andere*r User*in jedoch zeitgleich Harmo-
nien entwickelt und sich die Melodie in ihrer Tonstruktur verindert, so sind etwaige
Harmonisierungen zu dieser Referenz mitunter nicht mehr passend. Aufgrund der

246



5.5 PERFORMATIVE STRATEGIEN KOLLABORATIVER TRACK-PRODUKTION

Instabilitit der Referenz ist der Méglichkeitsrahmen kreativ-dsthetischer Entfaltung
und damit die Handlungsfihigkeit der beteiligten User*innen eingeschrinkt. Kontin-
genz ist beim simultanen Kollaborieren jedoch durch kommunikative Strategien zu
bearbeiten.

Beim sequenziellen Kollaborieren interessiert Kontingenz hingegen im Hinblick auf
das in diesem Modus liegende kreative Potential. Der sequenzielle Ablauf dieses Mo-
dus erlaubt ein temporires Zuriicktreten vom Track. Hierbei ist es gerade die damit
einhergehende Unbestimmtheit, zicht zu wissen wie der Track beim nichsten Off-
nen klingen wird, welche als Katalysator fiir neue kreative Ideen fungieren kann. Die-
ser Modus ist insbesondere dann zielfithrend, wenn Handlungsfihigkeit aufgrund
von Kreativititsblockaden eingeschrinkt ist. Diese performative Strategie befihigt
User*innen, anders zu denken und neue kreative Ausdrucksweisen hervorzubringen.
Fir die Frage nach Identititen und performativen Strategien ist dieser Modus in fol-
gender Hinsicht bedeutsam: User*innen machen sich durch die sequenzielle Struk-
turierung zu einem anderen, der im Laufe des Produktionsprozesses auf eine ande-
re Art und Weise kreativ werden kann. Zugleich dient dieser Modus aber auch der
strategischen Aufrechterhaltung von Kreativitit, sodass Handlungsfihigkeit in einem
dynamischen Kollaborationsgefiige gewihrleistet bleibt und der gemeinsam zu pro-
duzierende Track zielgerichtet abgeschlossen werden kann.

Um beim kollaborativen Produzieren von Tracks als ein bestimmter Jemand hand-
lungstihig sowie an- und wiedererkennbar zu werden, missen User*innen Identititen
hervorbringen, in denen sich Eigen- und Fremdformierungen sedimentieren. Doing
Collabs ist in dieser Hinsicht als interaktiver, dynamischer und allem voran wechsel-
seitiger Austauschprozess zu verstehen. Dies wird insbesondere auf der dsthetischen
Ebene deutlich, denn Kollaborieren bedeutet hier vor allem, in das musikalische Ma-
terial der anderen einzugreifen. Dies hat zur Folge, dass Tracks nicht durch das Zu-
sammenfiigen von disparaten Komponenten zum Track werden, sondern durch die
kontinuierliche dsthetische Bearbeitung durch alle Beteiligten im Produktionsprozess.
Der Track auf audiotool ist ein Gemeinschaftswerk, bei dem individuelle Schépfung
und die Attribuierung kreativer Eigenleistung hinter der wechselseitigen Transforma-
tion verblassen und im Prozess jene nonsummativen Dynamiken entstehen, die das
anders Werden durch den Anderen ermdglichen. Die hervorgebrachten Identititen
sind sowohl plural und heterogen als auch situativ und kontextuell divergent, da alle in
einer Collab vollzogenen Relationierungen auf individuelle Eigenheiten und mithin
auf spezifische Unterschiede im Gefiige rekurrieren. Doing Collabs bedeutet, gemein-
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sam eine Welt zu erschaffen, die durch den Track zwar als Prozess erlebbar, aufgrund
der Eigenschaften des hypermedialen Medienobjekts jedoch nicht als IWelt persistent
wird.

Ahnlich verhilt es sich mit den im Produktionsprozess entstehenden Dynamiken der
Beschleunigung, der Steigerung von Effizienz und dem Streben nach neuen Formen
asthetischen Ausdrucks. Diese werden beim Doing Collabs, zwar als Selbsterfahrung
erlebbar, verbleiben jedoch insofern utopische Konstruktionen, als sie in ihrer Ambi-
valenz neben verlockender VerheifSung immer auch unerreichbare Anforderung sind.
Doing Collabs macht Identititen erforderlich, um Differenzen in einer Kollaboration
handhabbar zu machen, und damit alle User*innen im Kollaborationszusammenhang
sowohl handlungstihig als auch als ein bestimmeter Jemand an- und wiedererkennbar
werden kénnen. Doing Collabs bedeutet, sich tiber iterative 4sthetische Relationierun-
gen in die Identititen des anderen einzuschreiben und dabei auch das Mitschreiben
des anderen an Identititen anzuerkennen. Doing Collabs erméglicht, zu einem be-
stimmten Jemand zu werden und zugleich von anderen zu einem bestimmten Jemand
gemacht zu werden und in der Weltwerdung des hypermedialen Tracks Moglichkeits-
riume, Utopien, VerheifSungen und Pflichten als Selbsterfahrungen in einer Gemein-
schaft erlebbar zu machen.
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6 Doing Knowledge: Kollaborative
Wissensproduktion im Netzwerk

Die kollaborativen musikalischen Praktiken auf audiotool beschrinken sich nicht
blof$ auf die gemeinsame Produktion von Tracks in der DAW. Ausgehend von dem
oben entwickelten Musikbegriff (vgl. dazu Borgo, 2007; 2013; Small, 1998) und der
Unterscheidung der zwei Kollaborationsmodi im Feld, wird der Blick nun auf die
zweite Dimension kollaborativer Praktiken auf audiotool gerichtet. Betrachtet wer-
den im Folgenden die Umgangsweisen der User*innen mit jenen »other feature [sic!]
that contribute to make this website a collaborative platform« (2019-10_AT_CHT).

Unter der Kategorie Doing Knowledge werden Praktiken zusammengefasst, in denen
audiotool-User*innen kollaborieren, dabei jedoch nicht unmittelbar tiber die DAW
interagieren. Scharf gestellt wird damit auf gemeinschaftliche epistemische Schaffens-
prozesse in vernetzter musikalischer Praxis, auch wenn diese im Vergleich zum Dozng
Collabs mitunter losere Formen der Zusammenarbeit umfassen. Diese sind von Be-
deutung, da User*innen iiber die unter der Kategorie Doing Knowledge subsumier-
ten performativen Praktiken sowohl Wissen als auch Differenzen hervorbringen:
User*innen machen im Zuge kollaborativer Wissensproduktion Unterschiede, welche
in die Dynamiken der performativen Hervorbringung von Identititen im Netzwerk
zuriickwirken. Das Netzwerk ist entgegen dem beim Dozng Collabs betrachteten Sozi-
alen Netzwerk (als Plattform) bewusst im seinem strukturierenden Wortsinn ins Zent-
rum gestellt. Diese Verschiebung ist darin begriindet, dass Doing Collabs auf die Platt-
form audiotool begrenzt ist, weil die Nutzung der Produktionsanwendung lediglich
auf dieser Plattform méglich ist. Epistemische Praktiken von audiotool-User*innen
sind zwar auf die Plattform audiotool bezogen, werden jedoch nicht ausschlief3lich auf
ihr vollzogen. Der Analysefokus fiir das Verstindnis kollaborativer Wissenspraktiken
der audiotool-Community muss dementsprechend erweitert werden.

Die im Netzwerk vollzogenen Praktiken werden im Anschluss an den in Kapitel 3.2
dargelegten Kollaborationsbegriff als performative Akte der kollaborativen Wissens-
produktion verstanden, denn Kollaboration bezeichnet einen »synchronisierten
Prozess der konstruktiven Wissensgenerierung« (Bornemann, 2012: 77; H.i.O.). Wis-
sensprozesse sind dariiber hinaus situiert und vollziehen sich unter den Bedingungen
des jeweiligen Kontextes. Eine empirische Rekonstruktion des Processing kulturellen
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Wissens (vgl. Grofimann, 200s: 243) macht es erforderlich, das Augenmerk insbeson-
dere auch auf die technischen Besonderheiten dzeses Netzwerks zu legen. Dies als para-
digmatische Leitlinie ernst nehmend wird in diesem Kapitel der Frage nachgegangen,
in welcher Weise sich kollaborative Wissensprozesse im audiotool-Netzwerk vollzie-
hen, welche performativen Dynamiken dabei entstehen und wie User*innen in diesem
Zuge Identititen hervorbringen.

Dazu wird im ersten Schritt das theoretische Fundament von Wissensprozessen in
Wissenskulturen erarbeitet, der Begrift der epistemischen Ressourcen umrissen und
die Verbindung von Partizipation an Online-Kultur und epistemischer Praxis herge-
leitet. Im Anschluss daran wird das Teilen und Entziehen isthetischer Strategien als
Form epistemischer Praxis in den Blick genommen. Dazu werden Tracks auf audiotool
zunichst als epistemische Ressourcen beleuchtet, um im Anschluss daran die perfor-
mativen Dynamiken in kollaborativen Wissenspraktiken zu rekonstruieren. Im zwei-
ten Schritt wird auf’ Wissensvermittlungsprozesse im Netzwerk abgehoben. Scharf
gestellt wird auf die wechselseitige Hervorbringung von Identititen im kollaborativen
Interaktionsgeschehen in Bezug auf die kontextspezifischen kulturellen Logiken und
Machtasymmetrien. Im dritten Teil werden tiber das Teilen von Samples und Presets
im audiotool-Medienarchiv vor dem Hintergrund normativer Anforderungen trans-
formative Dynamiken herausgearbeitet. Im vierten Abschnitt dieses Kapitels wird der
Blick auf das Phinomen erweitert: Exemplarisch fiir kollaborative Wissensproduktion
im Netzwerk wird Doing Knowledge auf audiotool als nunmehr dritte Transforma-
tion von Wissen in klanglicher Praxis eingeordnet und mit der performativen Hervor-
bringung von Identititen verbunden.

6.1 Wissensprozesse und epistemische
Ressourcen — ein theoretischer Zugriff

In Kapitel 4 wurden die handlungsleitenden Paradigmen, die ideologischen Rahmun-
gen sowie die Zielsetzungen der Gemeinschaft auf audiotool tiber das Framework der
Communities of Musical Practice (CoMP) rekonstruiert. Wenngleich Praxisgemein-
schaften diesem Konzept nach als »knowledge-building communities« (Westerlund,
2006: 122) verstanden werden, wurden die feldspezifischen Wissensprozesse zu die-
sem Zeitpunkt noch nicht in den Blick genommen. Das CoMP-Framework diente
als heuristischer Zugang, um tiber die Bereiche Domain, Community und Practice die
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Modalititen der Entwicklung und Aufrechterhaltung der audiotool-Community zu
rekonstruieren, in denen sich Hervorbringungs- und Anerkennungsgeschehen auf
eine spezifische Weise vollziehen. Die Abkehr von diesem Framework hin zu einem
Zugrift aut audiotool als Wissenskultur dient der Schirfung der Analyseperspektive:
Anstelle mithilfe des CoMP-Konstruktes {iber die Praktiken des Feldes auf die sich in
ihnen vollzichenden (formellen oder informellen) Lernprozesse abzuheben, wird mit
der Rekonstruktion epistemischer Praktiken der Zusammenhang von Wissensprozes-
sen, Identititen und ihren kulturellen Wechselwirkungen beleuchtet.

Wissen zst nicht, sondern unterliegt einer kontinuierlichen Relativierung und ist
grundsitzlich situiert. Diese Perspektive markiert eine grundlegende Abkehr des in
der Aufklirung begriindeten Szientismus im 19. und 20. Jahrhundert, als noch das
Vorhandensein des »Wissen[s] der Welt« (Gendolla/Schifer, 200s: 8) angenommen
wurde. Heute scheinen im Gegensatz dazu » [a]n die Stelle von allgemein giiltigen und
lange stabilen Konzepten [...] nur noch momentane Gewissheiten fiir sehr spezifisch
definierte Situationen zu treten« (ebd.). Peter Gendolla und Jérgen Schifer koppeln
die Transformation von Wissensprozessen und den fiir sie relevanten Bestinden in
den vergangenen Jahrzehnten auf zwei zentrale Leitlinien zurtick: Erstens auf den Sie-
geszug des Computers als Universalmaschine (insbesondere durch die Ubersetzung
analoger in digitale Medien) und zweitens auf die fortschreitende globale Vernetzung.
Sie machen deutlich, dass die in einer Gemeinschaft vollzogenen Umgangsweisen mit
einer Wissensbasis — und das bedeutet: »mit den Daten oder Informationen {iber die
neuesten Verfahren ihrer Generierung, Ubermittlung und Speicherung« (ebd.: 9) —
einen entscheidenden Faktor fiir die kulturelle Entwicklungsprozesse darstellen.

Die Analyse von Wissensprozessen im Netzwerk sowie den Operationen und daraus
resultierenden Effekten ist fiir die in dieser Studie behandelte Frage gewinnbringend,
da diese als fortlaufende Relationierungen auf eine kulturelle Wissensbasis und damit
als Komponente performativer Hervorbringung von Identititen in einer Gemein-
schaft zu verstehen sind: Wie wir wissen und was wir wissen (und was nicht) ist Teil
einer (mindestens temporiren) Antwort auf die Identititsfrage und was in einer Ge-
meinschaft erforderlich ist, um als ezn bestimmter Jemand an- und wiedererkennbar
zu werden.

251



6 DoinGg KnowLEDGE: KOLLABORATIVE WISSENSPRODUKTION IM NETZWERK

audiotool als Wissenskultur

Um den Bogen zur Wissenskultur schlagen zu kénnen, ist zunichst eine Auseinan-
dersetzung mit dem Wissensbegrzff erforderlich. Manuel Castells hat fiir seine vielbe-
achteten Uberlegungen zur Netzwerkgesellschaft die Unterscheidung von Wissen und
Information von Daniel Bell und Marc Porat tibernommen (vgl. Castells, 2017). Bell
versteht Wissen als eine »Sammlung in sich geordneter Aussagen tiber Fakten und
Ideen, die ein verniinftiges Urteil oder ein experimentelles Ergebnis zum Ausdruck
bringen und anderen durch irgendein Kommunikationsmedium in systematischer
Form tibermittelt werden« (Bell, 1976: 175). Information wird von Porat als Grund-
lage von Wissen begriffen, als »Daten, die organisiert und kommuniziert worden
sind« (Porat, 1977: 2). Gendolla und Schifer kritisieren Bells Wissensbegriff fiir das
angenommene »verniinftige Urteil« (Bell, 1976: 175), das seit Platon einen zentralen
Streitpunkt der Philosophie darstellt (vgl. Gendolla/Schifer, 200s: 10). Zusitzlich ma-
chen die Autoren darauf aufmerksam, dass diese und andere Definitionen von Wis-
sen im geisteswissenschaftlichen Diskurs das Vertrauen in Wissen entweder iberhaupt
nicht in den Blick nehmen wiirden oder es als selbstverstindlich voraussetzten. Was
als anerkanntes Wissen gilt, ist jedoch keine beschreibbare Komponente von Wissen
oder Information selbst und damit nicht im engen Sinne konkretisierbar. Vertrauen
in Wissen und die Annahme ihrer Giiltigkeit ist vielmehr das stets vorliufige Resultat
kollektiver Aushandlungen in Wissensprozessen kultureller Gemeinschaften.

Im Folgenden wird die audiotool-Community als Wissenskultur in den Blick genom-
men, deren Fokus auf der Hervorbringung und Aushandlung von musikbezogenem
Wissen liegt. Martin Winter und Bernd Brabec de Mori weisen in ihren einleitenden
Uberlegungen zu den sog. auditiven Wissenskulturen auf die Vielschichtigkeit des
Verhiltnisses von Wissen und Klang hin:

#  Gendolla und Schifer beziehen sich in ihrer Kritik vor allem auf Wissensbegriffe in Lexika
oder Enzyklopidien. Im DT V-Lexikon in 20 Binden wird Wissen etwa als »Inbegrift
von (in erster Linie rationalen, tibergreifenden) Kenntnissen; dabei auch das Innewerden
einer spezifischen Gewissheit (Weisheit); philosophisch die begriindete und begriindba-
re Erkenntnis (gr. episteme), im Unterschied zur Vermutung und Meinung (gr. doxa)«
(Dtv-Lexikon, 1995: 120) verstanden. Beispielhaft steht auch Ulrich Charpa, der Wissen
tiber eine dreigliedrige Definition entweder als »Kompetenz, Bekanntschaft und Infor-
mations, als »Fihigkeit, auf bestimmte Weise zu handeln« oder als »Verfiigen tiber In-
formation« (Charpa, 2000: 543) begreift.
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»Es gibt viele Méglichkeiten, Wissen und Klang in ein Verhiltnis zu bringen. Schon die
eingehendere Betrachtung von sprachlich Formuliertem bringt dies an die Oberfliche.
Aber auch Klinge jenseits der Sprache stehen mit Wissen in Zusammenhang: Wir kon-
nen etwas tiber Klinge wissen, oder etwas durch Klinge wissen. Wir kénnen Wissen
tiber die spezifische Erzeugung von Klingen erwerben oder vermitteln, oder aber Nach-
richten — etwa eine Warnung — durch Klang tibermitteln. Die Liste lie8e sich vielfiltig
fortsetzen.« (Winter/Brabec de Mori, 2018: 4)

Der konzeptuelle Umriss auditiver Wissenskulturen ist der Versuch, implizit verhan-
delte klangliche Phinomene in den Fokus der Geisteswissenschaften zu riicken und
Zuginge zur Erforschung von Klingen und Wissen in ein reflexives Verhiltnis zu brin-
gen. Es handelt sich hierbei also weniger um den Ausruf eines eigenen Forschungsfel-
des oder gar eines neuartigen Zugriffs auf klangliche Phinomene. Winter und Brabec
de Mori beschreiben eine spezifische Forschungsperspektive, die anerkennt, dass »die
Rollen, die Klanglichkeiten in verschiedenen sozialen und kulturellen Kontexten spie-
len, unmittelbar mit Wissen zusammenhingen« (ebd.; H.i.O.). Die Wissensformen
fungieren dann als empirischer und theoretischer Ankerpunkt, um klangliche Phino-
mene auf ihre sozialen und kulturellen Gehalte hin zu befragen. Zudem sind Wissens-
kulturen, die sich dezidiert mit klanglichen Phinomenen auseinandersetzen, vor dem
Hintergrund fortschreitender Technisierung nicht ohne ihre Medien denkbar. Audi-
tive Wissenskulturen sind ergo immer auch auditive Medzenkulturen und in diesem
Sinne »Kollektive, die sich wesentlich durch den Umgang mit Klang und Klanggestal-
tung auszeichnen, d.h. um Klinge im jeweiligen Kontext historisch und lokal spezi-
tischer Praktiken in Netzwerken aus Personen, Zeichen und Technologien« (Volmar/
Schréter, 2013: 10).

Wissenskulturen oder auch epistemische Kulturen werden im Anschluss Karin
Knorr-Cetina als »Kulturen der Erzeugung, Bewertung und Rechtfertigung von Wis-
sen« (Knorr-Cetina, 2018: 31) verstanden, die in »soziohistorisch konkreten Formen,
Ordnungs- und Handlungsmustern zum Ausdruck kommen und in Erscheinung
treten« (Poferl/Keller, 2018: 25). Das Konzept der Wissenskulturen stellt die Konst-
ruiertheit von Wissen ins Zentrum. Wissen ist nicht einfach vorhanden, sondern wird
dem konstruktivistischen Wissensbegriff folgend hervorgebracht, validiert und legi-
timiert, zugleich aber auch herausgefordert, widerlegt und iiberworfen. In den Blick
geraten damit epistemische Praktiken der Erzeugung, Bewertung und Rechtfertigung
von Wissen, die unter den in einer Kultur zirkulierenden Paradigmen, Normen und
Umgangsweisen sowie ihren symbolischen und materiellen Bedingungen und Macht-
verhiltnissen vollzogen werden. Die Untersuchung von Wissenskulturen zielt auf die
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Rekonstruktion von »Praktiken, Mechanismen und Prinzipien, die, gebunden durch
Verwandtschaft, Notwendigkeit und historische Koinzidenz, in einem Wissensgebiet
bestimmen, wie wir wissen, was wir wissen« (Knorr-Cetina, 2002: 11; H.i.O.). Durch
die Frage danach wie wir wissen und was wir wissen erdffnet sich zugleich ein Zugang
zur Frage wer wir sind und mithin zur Identititsfrage.

Fir die Verschrinkung von Wissenskulturen und der Hervorbringung von Identiti-
ten ist von Bedeutung, dass das Konzept tiber die Wissenschaftssoziologie hinaus eine
Offnung hin zu sozial- und geisteswissenschaftlicher Forschung erfahren hat (Detel,
2007). Die Soziologin Tanja Paulitz kritisierte zurecht, dass auf der Mikroebene wis-
senschaftlicher Praxis jene sozialen Inklusion- und Exklusionsprozesse keine Beach-
tung finden, welche durch implizite Alltagstagspraxis kulturell reproduziert werden
wiirden. In diesem Zuge plidierte Paulitz dafiir, das Konzept der Wissenskulturen
»im Hinblick auf die soziale Dimension von Macht/Wissen-Relationen theoretisch
oftnend auszuleuchten« (Paulitz, 2017: 193). Wissensprozesse sind diesem Verstind-
nis folgend nicht nur nicht losgeldst von Machtverhiltnissen zu verstehen, Wissen sei
vielmehr selbst ein »Feld der Macht, auf dem Subjekte und Objekte erst in struktu-
rierender Weise gebildet und angeordnet werden« (ebd.: 201). Wissen formiert und
bedingt wer wir sind und wer wir sein koinnen. Im Zentrum einer diszipliniibergreifen-
den Wissensforschung steht ergo die empirische Rekonstruktion der »konstituieren-
den (Wissens-, Gestaltungs- oder anderer) Praktiken [...] und die in ihnen (méglicher-
weise umkimpften) Verhiltnisbestimmungen zwischen diesen Praktiken sowie ihre
unterschiedlichen Varianten und historischen Verschiebungen« (ebd.). Fiir die Erfor-
schung auditiver Wissenskulturen bedeutet dies ergo, »diejenigen Praktiken in den
Vordergrund zu schieben, in denen Subjekte in Relation zu (auch) klanglichen Ob-
jekten und einer Generierung von Wissen stehen« (Winter/Brabec de Mori, 2018: 17).

Dieser Perspektive folgend wird die Frage nach der Hervorbringung von Identititen in
kollaborativen Wissensprozessen in den darin rekonstruierbaren Subjekt-Objekt-Re-
lationen verankert. Angeschlossen wird damit an die Kernfragen auditiver Wissensfor-
schung, also »wie Wissen in und durch klanglich vermittelte soziale Prozesse entsteht,
zirkuliert, validiert und gegebenenfalls verworfen wird« (ebd.: 18). Audiotool vor die-
ser Folie als Wissenskultur zu begreifen er6ffnet die Moglichkeit, Wissensprozesse im
Netzwerk als Relationierungsgeschehen zu fassen und dabei Fragen von Machtver-
hiltnissen in den Blick zu nehmen. Wie audiotool-User*innen beim Doing Knowled-
ge kollaborativ miteinander und mit den archivierten Wissensobjekten umgehen, in
welchem Verhiltnis diese zueinander stehen und a/s welcher bestimmte Jemand sich
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User*innen in diesem Zuge sowohl hervorbringen als auch hervorgebracht werden, ist
nicht zuletzt immer auch eine Frage von Macht. Dies meint zum einen die Befihigung
zur Partizipation an kollaborativen Wissensprozessen, zum anderen jedoch auch die
Macht zum Entzug von Wissensbestinden. Der Blick darauf wie wir wissen (kinnen
und diirfen) und was wir wissen erdffnet mithin einen Zugang zur performativen Her-
vorbringung von Identititen in einer kulturellen Gemeinschaft.

Daten als epistemische Ressource

Die Rekonstruktion kollaborativer musikalischer Praktiken durch die Linse der
Wissenskulturen nimmt Praktiken in den Blick, »in denen Subjekte in Relation zu
(auch) klanglichen Objekten und einer Generierung von Wissen stehen« (Winter/
Brabec de Mori, 2018: 17). Die Frage nach den performativen Wechselwirkungen in
diesen Subjekt-Objekt-Relationen erfordert ergo eine eingehendere Beschiftigung
mit dem Objekt dieser Wissensprozesse. Auf audiotool setzen sich User*innen zu di-
gitalen Daten ins Verhiltnis. Dies schliefit die autonomen, modularen Komponenten
hypermedialer, dynamischer Medienobjekte ebenso mit ein wie auch die verschiede-
nen Komponenten der DAW selbst, online zirkulierende Handbticher und Software-
Dokumentationen oder auch Klinge, die als digital kodiertes Audio im Medienarchiv
der Plattform gespeichert sind. Mit diesem breiten heuristischen Zugriff soll den me-
dientechnischen Bedingungen des Feldes dahingehend begegnet werden, dass es sich
bei den Wissensobjekten nicht blof8 um Klang in seiner Materialisierung als Schall
oder als medientechnisch archivierte Klangschrift handelt. Beim Gegenstand der kol-
laborativen Wissensprozesse handelt es sich um digital vernetzte Objekte (im Plural!),
das heiflt: um aufeinander verweisende Datenstrukturen, die a#uch, aber nicht aus-
schlieflich als Klang hervorgebracht werden kénnen. Diese Objekte werden im Fol-
genden als epistemische Ressourcen begriffen.

Die Philosophiegeschichte begreift Episteme traditionell als das »universal giiltige,
wissenschaftliche und verniinftige Wissen, das keinem historischen Wandel unterliegt
und der >doxa< gegeniibergestellt wird, unter der blofle Meinungen, Glaubensauffas-
sungen und >Vorurteile< zusammengefasst werden, die nur begrenzt giiltig und histo-
risch verinderlich sind« (Balke, 2014: 246). Problematisch an diesem Begriffsverstind-
nis ist jedoch die darin angelegte Vorstellung einer Unverinderlichkeit von Wissen,
denn mit ihr werden die Dynamiken von Aushandlungsprozessen um die Giiltigkeit
von Wissen vollkommen aufler Acht gelassen. Michel Foucault greift die Episteme
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in seiner Archiologie als die »Gesamtheit der Bezichungen, die in einer gegebenen
Zeit die diskursiven Praktiken vereinigen konnen, durch die die epistemologischen
Figuren, Wissenschaften und vielleicht formalisierten Systeme ermdéglicht werden«
(Foucault, 1973: 272). Gemeint ist damit »keine Form von Erkenntnis und kein Typ
von Rationalitit« (ebd.: 273), vor allem aber auch nicht die Regeln und Normen von
Wissenschaft wie sie etwa in der Epistemologie von Georges Canguilhem gedacht wer-
den (Canguilhem, 1979). Foucault geht es um die Gesamiheit aller Bezichungen, die
Wissen Raum geben. Adressiert wird damit nicht nur das Feld der Wissenschaft, denn
»die Episteme erlaubt es vielmehr, den Binnenraum der Wissenschaften auf die Ge-
samtheit der ihm 4duferlichen Elemente und Figuren zu beziehen, ohne deren Mitwir-
kung weder ihre Formierung noch ihr Funktionieren erklirbar ist« (Balke, 2014: 249).

Das Konzept der epistemischen Ressource als bedeutendes Objekt von Wissenspro-
zessen ist jedoch anders gelagert und nimmt nicht die Gesamtheit seiner Beziehungen
in den Blick. Epistemisch bezeichnet vielmehr »Wissensstrategien und Maschinerien,
die auf die Herstellung von »Wahrheit« [...] gerichtet sind« (Knorr-Cetina, 2018: 31).
Diese generative Dimension des Epistemischen stellen auch die Wissenschaftstheore-
tikerinnen Mieke Boon und Sophie Van Baalen in den Mittelpunkt:

»>epistemic resources< is the >knowledge«< used in generating new >knowledge,< while
>epistemic results< is the generated knowledge. Epistemic results are also referred to as
>epistemic entities.< The first two terms emphasize that [...] scientific research is con-
sidered as a never ending process of producing and using >knowledge,< while »episte-
mic entity< stresses that knowledge is used in a zool-like fashion.« (Boon/Van Baalen,
2018: 5f.; H.i.O.)

Fir das Verstindnis von Wissensprozessen ist diese Konzeptualisierung epistemischer
Ressourcen fruchtbar, da dartiber die Prozessualitit von Wissen und Wissensobjek-
ten in den Vordergrund geriickt wird. Anerkannt werden zudem die dynamischen
Wechselwirkungen verschiedener Wissensbestinde (resp. Wissensobjekte) bei der
Hervorbringung von neuem Wissen, der Herausforderung tradierter Wissensbestin-
de sowie der Transformation von Wissensordnungen. Michael Patrick Lynch versteht
epistemische Ressourcen in dhnlicher Weise als »structure or institution that provides
information and at least the basis for knowledge« (Lynch, 2017: 143). Wie auch bei
Boon und Van Baal steht hierbei das generative Potential dynamischer Wissensobjekte
im Fokus.
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Die in digitalen Netzwerken zirkulierenden Daten als epistemische Ressourcen kolla-
borativer Prozesse zu begreifen, ist fiir eine empirische Rekonstruktion der Wissens-
praktiken auf audiotool in folgender Hinsicht zielfithrend: Simtliche Daten, die fiir
medientechnisch vermittelte Interaktionsprozesse im Netzwerk von Bedeutung sind,
konnen dadurch sowohl in ihrer Verinderbarkeit bzw. Verinderlichkeit als auch hin-
sichtlich ihres Verinderungspotentials betrachtet werden. Alle Interaktionen auf
audiotool vollziehen sich grundsitzlich unter den Bedingungen der implementierten
Algorithmen. Diese legen fest, in welcher Weise User*innen mit anderen User*innen
oder Objekten interagieren kénnen und wie sich zusammenhingende Datenbestinde
dadurch verindern. Diese Zusammenhinge lassen sich an folgendem Beispiel illustrie-
ren: Durch den Aufruf eines Tracks wird zunichst dessen Play-Zihler erhoht und das
Profilbild der Hérer*in der Liste der Listeners hinzugefiigt. Die neue Zahl von Plays
kénnte zum Einzug in die audiotool-Charts fithren, sodass die durch Interaktion her-
vorgerufene Verinderung eines Datums auf das einwirken kann, was als populir, er-
strebens- oder zumindest anerkennenswert gilt. Der im Folgenden verfolgte Zugriff
auf Daten als epistemische Ressourcen zielt darauf ab, die fir medientechnisch ver-
mittelt interagierende Online-Gemeinschaften konstitutiven Algorithmen und die
von ihnen verarbeiten Daten als Mikroebene von Wissensprozessen nicht aus dem
Blick zu verlieren.

Interessiert man sich dafiir, was Wissenskulturen wissen und wie sie wissen, so sind
nicht blof$ die 4sthetischen Artefakte selbst relevante Objekte, zu denen sich Subjekte
ins Verhiltnis setzen. Als epistemische Ressourcen sind fiir Wissensprozesse vielmehr
all jene in Interaktionszusammenhingen sichtbaren oder unsichtbaren Daten rele-
vant, die als Gegenstand reziproker Subjekt-Objekt-Relationierungen transformativ
auf das sowohl mit 7hnen und als auch das durch sie generierbare Wissen einwirken
konnen.

Partizipation als epistemische Praxis

Aus dem Zugriff auf Daten als epistemische Ressourcen in digitalen Netzwerken lisst
sich folgende grundlegende Schlussfolgerung ziehen: Partizipation an kollaborativen
Praktiken im Internet ist eine Form vernetzter epistemischer Praxis. User*innen hin-
terlassen online (Daten-)Spuren, die von den Algorithmen der Plattformen kodiert
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und archiviert werden. Diese lediglich in Teilen 6ffentlich einsehbaren Datenspuren’
von Interaktionsprozessen zwischen Mensch und Maschine werden in partizipativen
Prozessen wiederum zum Ausgangspunkt von Aneignungs- und Relationierungs-
praktiken Dritter und damit zum Objekt von Wissensprozessen. Als Formen episte-
mischer Praxis sind die im Folgenden beleuchteten Zusammenhinge bedeutend, da
in ihnen performative Relationierungen auf zirkulierende Wissensbestinde vollzogen
werden. Uber das gemeinsame (Mit-)Schreiben an dem, was diese Gemeinschaft weif3
und wie sie weifl, werden Identititen als ein bestimmter Jemand hervorgebracht, der in
dieser Wissenskultur an- und wiedererkennbar werden kann.

Ungeachtet des Umstands, dass die Mitwirkung an Online-Kultur in ihren vielfiltigen
Formen durch die Bedingungen der Plattformen undurchdringbaren Formatierungen
und Normierungen unterliegt, wurde Partizipation durch die Festigung des Begrifts
des Sharing bzw. des Teilens im Online-Kontext als bedeutsame soziale Handlung
positiv konnotiert (Thimm, 2017). Caja Thimm weist in diesem Zusammenhang je-
doch auch darauf hin, dass die deutsche Ubersetzung 7ezlen die unter dem englischen
Sharing subsumierten Bedeutungsdimensionen lediglich unzureichend abbildet. Wo
mit Teilen (etwa via Retweets) in der Regel lediglich rudimentire Formen der Parti-
ziation an Online-Kultur gemeint seien, gehe die Bedeutung im englischen Sprachge-
brauch weit dartiber hinaus. Sharing verweise, so Thimm weiter, auf »eine Giber die
Sozialen Medien erzeugte Grundeinstellung, die tiber das rein mediale Partizipieren
hinausgeht und gesellschaftliche Prozesse grundlegend beeinflusst« (ebd.: 203). Ab-
gehoben wird damit etwa auf die neu entstandene sog. Share Economy (Scholl, 2019),
die etwa in Gestalt von Airbnb oder Uber auch Wirtschaftsbereiche umspannt, deren
Wirkungsfeld den Bereich des Digitalen tiberschreitet (Agrain, 2012). Kritische Stim-
men sehen den urspriinglich gemeinschaftsorientierten Grundgedanken von Sharing
Culture jedoch durch die fortschreitenden Okonomisierungs- bzw. Kommodifizie-
rungsprozesse der Share Economy ausgehohlt. Teilen wiirde demnach als Paradigma
lediglich dazu gebraucht, »den hyperkapitalistischen Strukturen einen zeitgeistigen,
positiven Anstrich zu verpassen« (Stalder, 2016: 278). Fiir die weiteren Analysen soll
der Begriff des Teilens jedoch nicht ausgeweitet werden, um (insbesondere vor dem
Hintergrund der zweifelsohne berechtigten Kritik) allen Ebenen des Sharing-Kon-
zepts gerecht zu werden. Uber die Kultur des Teilens soll der Blick auf die epistemische

s Zuden Datenspuren, welche nach ihrer Generierung in der Regel nicht 6ffentlich einseh-
bar sind, zihlen bspw. Log-Daten, die unter anderem den Zeitstempel von Logins oder
die IP-Adressen zum Zeitpunkt der Zugrifte etc. beinhalten.
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Dimension der Verdatung von Partizipation gerichtet werden und wie Datenspuren
zum Ausgangspunkt von Wissensprozessen werden.

Als sozialer Interaktionsprozess ist Teilen ohne Frage kein neues Phinomen, denn
der Tausch von Materiellem oder Immateriellem stellt seit Menschengedenken einen
zentralen Bestandteil gesellschaftlichen Lebens dar. Digitale Innovationen und ins-
besondere Technologien der Vernetzung haben jedoch zu einem enormen Zuwachs
verteilter Zusammenarbeit und der Entstehung neuartiger Formen des Teilens von
Daten, Informationen und Wissen gefithrt (Unger, 2012). Das Teilen kultureller Gii-
ter in digitalen Netzwerken unterscheidet sich von traditionellen Formen vor allem
hinsichtlich der Auflésung jeglicher materieller Beschrinkungen:

»Das Teilen und Distribuieren digitaler Daten ist demnach zumindest aus technischer
Sicht mit keinem relevanten Verlust verbunden: Das Geteilte wird weder schlechter noch
weniger. Zum anderen weisen digitale Daten und aus digitalen Daten bestehende Me-
dienobjekte gegeniiber materiellen Entititen eine schier unbegrenzte Manipulier- und
Kombinierbarkeit auf.« (ebd.: 132)

Diese produktive Dimension des Teilens und ihr generatives Potential im Kontext von
Partizipation als epistemischer Praxis sind fir das Doing Knowledge auf audiotool zen-
tral. In ihren vielfiltigen Formen werden durch Partizipation auf audiotool Datenspu-
ren hinterlassen, die als epistemische Ressourcen von anderen genutzt werden kon-
nen. Gemeint ist hier etwa Wissen tiber 4sthetische Strategien zur Hervorbringung
einer Klangisthetik, das im Aufbau (nicht im formtheoretisch-strukturellen Sinne,
sondern als Verschaltung von Devices, musikalischem Material etc. in der DAW) ver-
oftentlichter Tracks archiviert ist. Dartiber hinaus enthalten beispielsweise Feedback
oder Likes Wissen dartiber, was in diesem kulturellen Kontext als anerkennbar gilt.

Wissen wird ferner tiber den Austausch klanglicher Wissensbestinde in Form von
Klangfragmenten im Sample-Browser sowie der problemzentrierten Diskussion von
Produktionstechniken im Board auf audiotool zuginglich. Eine produktive bzw. for-
mierende Qualitit haben kollaborative epistemische Praktiken insofern, als sie stets
auch Prozesse der Wissensgenerierung darstellen. Diese gehen tiber performative Rela-
tionierungen in die Hervorbringung neuer, darauf Bezug nehmender Wissensbestin-
de ein. Erforderlich ist hierbei jedoch auch eine kritische Betrachtung der Grenzen
epistemischer Praktiken im Internet: Welche Interaktionen in welcher Weise verdatet
und archiviert werden, sodass sie a/s Daten zu epistemischen Ressourcen von Wissens-
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prozessen werden konnen, unterliegt den in das Regime der Algorithmen tberfiihr-
ten normativen Entscheidungen der Betreiber*innen von Online-Plattformen.

Da Online-Plattformen tiber technische Infrastrukturen einen Handlungsraum er-
offnen, in den betreiberseitig eingegriffen werden kann, dringen sich grundlegende
Fragen von Macht und ihrer Verteilung auf. Michael Seemann definiert Plattform-
macht in seiner Theorie als zusammengesetzt aus Netzwerkmacht und Kontrolle, wie
sie sich beispielsweise im Infrastrukturregime manifestiert (Seemann, 2021). Darunter
begreift Seemann jene vorgegebenen Formen der Standardisierung und Klassifikati-
on%, die nicht nur normativ auf die Interaktion mit Plattformen einwirken, sondern
weit dartiber hinausgehende Dynamiken entfalten konnen:

»Plattformen haben die Macht, Ordnungen zu zerst6ren, Plattformen haben die Macht,
Ordnungen zu erschaffen, und meistens tun sie beides.« (ebd.: 17)

Machtfragen stellen sich im Rahmen epistemischer Praktiken allerdings nicht nur
hinsichtlich der Asymmetrie zwischen Anbietern und ihren User*innen, denen die
Tiefenstruktur der von ihnen genutzten Anwendungen und ihrer transformativen
Wirkmacht in weiten Teilen unzuginglich bleibt. Sie stellen sich auch in Bezug auf die
in sozialen Geftigen ausgehandelten Rollen und Positionen, die in ihrem Verhiltnis
zueinander selbst ein asymmetrisches Spannungsfeld von Kénnen und Diirfen er6ff-
nen. Der Punkt ist: Partizipation an kollaborativen musikalischen Praktiken im Inter-
net impliziert notwendigerweise auch das Teilen digital kodierter Daten. Teilen stellt
dieser Perspektive folgend eine Form epistemischer Praxis in einer iiber digitale Netz-
werke verbundenen Wissenskultur dar. Die in epistemischen Praktiken generierten,
verhandelten oder verworfenen Wissensbestinde sind fiir die performative Hervor-
bringung von Identititen insofern bedeutsam, als in ihnen fortlaufend Unterschiede
hervorgebracht werden, durch die User*innen zu einem bestimmten Jemand in dieser
Gemeinschaft werden: Wissen verindert und macht die Wissenden zu anderen.

»  Ein anschauliches Beispiel fiir die normative Kraft der Standardisierung durch Vorein-
stellungen von Online-Plattformen ist die Auswahl von Geschlechterkategorien bei der
Profilerstellung. Im Jahr 2014 hat die tiber 60 Auswahlmdglichkeiten umfassende Erwei-
terung zur Auswahl des eigenen Geschlechts bei Facebook Diskussionen um die normati-
ve Macht von Online-Konzernen und den fiir ihre User*innen Wirklichkeit schaffenden
unternchmensstrategischen Entscheidungen ausgelst (Matthies, 2014).
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Partizipation und epistemische Praxis meint hierbei jedoch nicht automatisch einen
Zuwachs an Wissen. Mit dem Teilen von Wissen in Form archivierter Datenbestin-
de geht immer auch ihr potentieller Entzug einher. Epistemische Ressourcen sind
nicht, sondern sie unterliegen einem fortlaufenden Prozess des Werdens, wodurch
mindestens die Moglichkeit eines strategischen Entzugs angelegt ist. Die nachfolgen-
den Analysen zur performativen Hervorbringung von Identititen in epistemischen
Praktiken auf audiotool werden dementsprechend durch die Linse des partizipativen
Teilens sowie dem damit einhergehenden potentiellen Entzug entwickelt. Genauer:
Welches Wissen im Netzwerk 7z welcher Form geteilt wird (und tiberhaupt geteilt wer-
den kann), iz welcher Weise Wissen archiviert und zuginglich gemacht wird und im
Hinblick auf welche performativen Strategien Wissen dem Zugriff der Gemeinschaft
wieder entzogen wird.

6.2 Asthetische Strategien teilen und entzichen

Wissen tiber die Hervorbringung bestimmter Klangvorstellungen beim Vollzug von
digitaler Musikproduktion ist nicht bloff da, sondern wird hervorgebracht und im
Zuge reflexiver Prozesse angeeignet. Wissen tiber dsthetische Strategien ist in hetero-
genen epistemischen Ressourcen in Form von (auch klanglichen) Medienobjekten
archiviert, zu denen sich User*innen ins Verhiltnis setzen. Auf 4sthetische Strategien
bezogene epistemische Ressourcen sind fiir die performativen Dynamiken in relatio-
nalen Wissensprozessen insofern von Bedeutung, als sie Méglichkeitsraume fiir kreati-
ve Praxis er6ffnen. User*innen kénnen an diese Rdume anschlieflen und performativ
zu jemandem werden, zu dem sie ohne dieses Wissen nicht hitten werden kénnen.*

Die Analyse kollaborativer Wissensprozesse und der darin wirksam werdenden perfor-
mativen Wechselwirkungen erfolgt tiber einen Zweischritt. Zunichst werden Tracksals
epistemische Ressourcen vor der Frage in den Blick genommen, in welcher Weise diese
Medienobjekte dsthetische Strategien archivieren und im Zuge welcher performativen

Die kollaborativen Prozesse der Hervorbringung, Vermittlung und Aneignung von Wis-
sen werden nachfolgend nicht vor dem Hintergrund musik- oder medienpidagogischer
Diskurse verortet (vgl. dazu etwa Waldron/Horsley/Veblen, 2020). Die Analysen behan-
deln nicht Kompetenzerwerb durch Lernen im Internet, sondern stellen scharf auf kultu-
relle (Wissens-)Ordnungen und ihre transformativen Potentiale hinsichtlich der Hervor-
bringung von Identititen und der Organisation von Kultur.
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Strategien diese mit anderen User*innen geteilt oder entzogen werden. Im Anschluss
daran wird der Blick auf kollaborative Wissensprozesse in zwei Interaktionskontex-
ten gelenkt. Die Rekonstruktion von Wissensprozessen im Board auf audiotool hebt
auf die heterarchischen, wechselseitigen Hervorbringungen von Wissen ab. Bei der
Betrachtung der sog. Audioschool”, einem inzwischen eingestellten Peer-to-Peer-Lern-
und Bildungsraum auf einem von audiotool unabhingigen Discord-Server®, stehen
die verschiedenen Rollen und die dadurch entstehenden Machtasymmetrien sowie
ihre Wechselwirkungen mit den Dynamiken der Hervorbringung von Identititen im
Zentrum.

Tracks als epistemische Ressource teilen, aneignen und entziehen

Der Zugriff auf Tracks als epistemische Ressource schliefit unmittelbar an die weiter
oben ausgefithrten Uberlegungen zum Track als heterogenes, dynamisches Medien-
objekt an. Der Kern ist, dass Tracks auf audiotool aus einer Vielzahl von miteinander
verbundenen, modularen und dynamischen digitalen Daten bestehen, die voneinan-
der unabhingig sind. Die besonderen Potentiale von Tracks als epistemische Ressour-
ce liegen darin begriindet, dass audiotool Funktionen bereitstellt, mithilfe derer die
Komponenten eines Tracks dekonstruiert werden kénnen. Die édsthetischen Strate-
gien seiner Hervorbringung a/s Track werden so umfassend rekonstruierbar.

Ein Track entsteht durch den sukzessiven Vollzug isthetischer Strategien. Dies be-
inhaltet etwa die Verbindung von Klingen aus dem audiotool-Medienarchiv, die Ge-
nerierung von musikalischem Material durch das Setzen von Tonfolgen in der DAW,
die Verschaltung von Devices oder das Mixing aller klingenden Komponenten. In
einem Track ist Wissen durch die im Medienobjekt versammelten modularen Kom-
ponenten — und das bedeutet: in der jeweils spezifischen Verkntipfung 4sthetischer

7 Der Discord-Server Audioschool wurde im Januar 2021 gestartet und wurde wihrend
des Feldaufenthaltes teilnehmend beforscht. Nach Abschluss der Feldforschung und der
Abgabe der Dissertationsschrift wurde der Server vom Initiator eingestellt, sodass die
Audioschool seit Dezember 2022 nicht mehr zuginglich ist (2023-08_AT_WLL).
Discord ist ein Freemium-Online-Dienst, der neben Instant Messaging (Chat) auch
Sprach- und Videokonferenzen erméglicht. Discord ist insbesondere unter Gamer*innen
ein beliebtes Kommunikationstool, da es die parallele Nutzung des Dienstes neben an-
derer Software erlaubt. Simtliche Daten werden auf den Servern der Firma Discord Inc.
archiviert.
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Strategien, die den Track a/s Track hervorbringen — archiviert. Daraus ergibt sich fol-
gende Konsequenz: Die Verdffentlichung von Tracks auf audiotool stellt eine Form
des Teilens von Wissen fiir andere dar. Das Publishen von Tracks ist damit zugleich
eine Form der kollaborativen Generierung von neuem Wissen in dieser Wissenskul-
tur. Besondere Bedeutung kommt hierbei der im Zuge von audiotool Firestarter 1.0
implementierten Remix-Funktion zu, deren Auswirkungen fiir die Wissenspraxis des
Feldes weitreichend sind:

Paul #00:56:49.4#: »1 think that GREAT feature that audiotool has is that if a user has
allowed it you can OPEN the draft and see EXACTLY how they did everything so you
find a track that you love or that you think it’s very cool or that has some effect that you
think wow this is really cool how did they do thatand you can OPEN it and see the whole
arrangement and you can follow every audio signal you can mute solo everything you can
isolate everything and see every effect they did and how the sound progresses from one
stage to the next and how all the stuff works together [...] it’s like a masterclass of how
to do things«

Paul beschreibt die Implikationen dieser Programmfunktion fiir Wissensprozesse auf
audiotool: User*innen kénnen versffentlichte Tracks anderer User*innen in der DAW
oftnen, sodass deren Struktur sowie alle verwendeten Komponenten einsehbar wer-
den. Die technische Grundbedingung ist die durch die zentrale Archivierung simtli-
cher Programm- und Anwendungsdaten gegebene Kompatibilitit und die Unabhin-
gigkeit einer Produktion von einzelnen Endgeriten. Tracks konnen auf audiotool von
jedem und von iiberall aus ge6ffnet und dekonstruiert werden. Die gingigen Hiirden
distribuierter Musikproduktion, wie etwa das Fehlen von Samples oder lizenzrecht-
liche Beschrinkungen bei der Nutzung geritegebundener Software-Instrumente,
treten nicht auf. Der Zugrift auf Tracks tiber die Remix-Funktion ist tiber jedes End-
gerit identisch. Das in Tracks archivierte Wissen wird damit unabhingig von einzel-
nen Computern und ist fiir alle User*innen in gleicher Weise zuginglich solange ein
Account zur Nutzung der audiotool-DAW vorhanden ist.

Weiterhin ist bedeutend, dass die Méglichkeit zum Remix eines Tracks plattformseitig
per Default aktiviert ist. Dies hat zur Konsequenz, dass jeder auf audiotool veréffent-
lichte Track solange offen einsehbar ist, wie der Zugriff durch Dritte nicht explizit aus-
geschlossen wird. Der Zugrift auf die in Tracks archivierten Wissensbestinde ist ergo
ber die Architektur der Software in die normativen und ideologischen Grundpfeiler
dieser Online-Gemeinschaft eingeschrieben. Die Tragweite dieser Zugriffsmaglich-
keit auf Tracks verdeutlicht Paul mit dem Verweis darauf, dass eine spezifische Frage
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nach dem Wie? eines Klanges auf audiotool am konkreten Klangbeispiel beantwortbar
wird. Abstrakte Verbalisierungen von Klingen und Klangvorstellungen in Musikpro-
duktions-Foren im Internet erfordern einen Transfer auf die spezifischen Funktionen
der jeweils genutzten DAW. Auf audiotool wird das in Tracks archivierte Wissen tiber
seine Klanggestaltung tiber das Interface bis hinein in die einzelnen Parameter der
Klangprozessoren und ihrer Verschaltung rekonstruierbar.
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Abbildung 21: Der Desktop eines Tracks auf hochster Zoom-Stufe.

Von Bedeutung ist ferner, dass Paul die De- und Rekonstruktion von Tracks auf
audiotool als eine »masterclass of how to do things« (Paul #00:57:43.1#) klassifiziert
und diese Form epistemischer Praxis damit in einen Sinnzusammenhang mit tradi-
tionellen Formen kiinstlerischen Wissenstransfers stellt. Der Unterschied zwischen
epistemischer Praxis auf audiotool und traditionellen Meisterkursen bzw. -klassen be-
steht jedoch darin, dass hierbei nicht den Direktiven einer Lehrperson gefolgt wird.
Die Aneignungsprozesse dsthetischer Strategien werden auf audiotool selbststindig
rekonstruktiv vollzogen, indem der Klanggenese und -verarbeitung entlang von gra-
fisch simulierten Kabeln gefolgt wird. Damit ist epistemische Praxis auf audiotool
gerade nicht von jenem unhintergehbaren Machtgefille geprigt, das dem Verhiltnis
von Meister*in und Schiiler*in in traditionellen Formaten kiinstlerischer Wissensver-
mittlung strukturell inhdrent ist.
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Fir epistemische Praktiken sind diese Vermittlungsweisen von Wissen insofern von
Bedeutung, als sich damit der Analysefokus von einem zwischenmenschlichen Inter-
aktionsgefiige mit Machtgefille zu Selbstaneignungsprozessen im Zuge der Interak-
tion von Mensch und Maschine verschiebt. Die Auseinandersetzung mit dsthetischen
Strategien iiber die im Netzwerk geteilten epistemischen Ressourcen und damit die
spezifischen Aneignungsweisen klangbezogenen Wissens kntipfen unmittelbar an das
skeuomorphistische Gestaltungsparadigma der audiotool-DAW an:

Paul #o1:01:46.4#: »every user has a HABIT of how they like to arrange things [...] but
usually all the sounds that make up your track will end up on some kind of mixer and
that’s like the HUB that combines everything into the final product [...] for example
if the track has a (.) one sound a bass or a pad that I think WOW this sound is really
beautiful then [...] I find the channel where that sound is and then I follow the cables
backwards until I find the first the ORIGIN of the sound the first synthesizer and usu-
ally when you listen ONLY to that synthesizer the sound is not really that compelling
or not so spectacular it’s made spectacular later with EFFECTS added to it so it’s very
interesting to hear the sound from the first synthesizer from the origin and then to see
how each effect added to it adds something to the sound until you have the final version«

Die Moglichkeit zur freien Anordnung der Gerite auf der Arbeitsfliche lisst eine
Rekonstruktion isthetischer Strategien durch ein im Gegensatz zur Formularhaftig-
keit der Wettbewerber geringeres Maf$ an Standardisierung als komplexe Aufgabe er-
scheinen. Die Struktur einer Produktion ist nicht allein tiber die vertikal organisierten
Spuren zu erfassen, sondern erfordert eine Auseinandersetzung mit der spurentiber-
greifenden Verkettung von Devices und Klangprozessoren auf der zweidimensionalen
Arbeitsfliche. Das skeuomorphistische Gestaltungsparadigma der audiotool-DAW ist
Paul zufolge fur die Dekonstruktion und Aneignung ésthetischer Strategien jedoch
forderlich, da dadurch eine bestimmte Form der Rekonstruktion affordiert wird. Die
epistemische Praxis des Kabeln Folgens zur Rekonstruktion dsthetischer Strategien
und der Dekonstruktion von Klingen steht insofern in einem unmittelbaren Zu-
sammenhang mit dem Gestaltungsparadigma, als in Produktionen ikonografisch an
habitualisierte Umgangsweisen mit Klangerzeugern und -prozessoren angeschlossen
wird. Der sukzessive Nachvollzug von Klanggenese und -prozessierung wird entlang
grafisch simulierter Kabel méglich. Uber das Kabeln Folgen wird das im Track archi-
vierte Wissen tiber die Hervorbringung von Klingen sowie ihrer Transformation von
der Klangquelle bis zur finalen Gestalt am konkreten Exempel dekonstruierbar.
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Zu Beginn dieses Abschnitts wurde argumentiert, dass das Teilen von Tracks auf
audiotool zugleich Teil der kollaborativen Wissensgenerierung in dieser Wissenskul-
tur ist. Dieser Gedanke erfordert vor dem Hintergrund der oben umrissenen Praxis
des Kabeln Folgens als Form der strategischen Selbstaneignung von Wissen weitere Er-
lduterungen, um die produktive Seite dieses Wissenstransfers und der kollaborativen
Dynamiken herauszuarbeiten. Kollaborativ ist die epistemische Praxis des Teilens von
Tracks auf audiotool insofern, als sie einen Prozess der »konstruktiven Wissensgezne-
rierung« (Bornemann, 2012: 77; H.i.O.) darstellt, der in gemeinschaftlichen Zusam-
menhingen ein schopferisches Potential entfalten kann. Konkret bedeutet dies, dass
asthetische Strategien auditiver Gestaltung nach selbstgeleiteten Aneignungsprozes-
sen in nachfolgenden Produktionen nutzbar gemacht werden koénnen. Als Wissens-
prozesse sind diese generativ, da das aus Tracks rekonstruierte Wissen iiber dsthetische
Strategien im Zuge von Aneignungsprozessen in eigene Tracks — und das bedeutet: in
neue epistemische Ressourcen, die wiederum Wissen archivieren — tiberfithrt werden
kann. Mithilfe epistemischer Ressourcen angeeignetes Wissen wird im Zuge seiner
Prozessierung wihrend einer Produktion zum Ausgangspunkt fiir die Generierung
von neuem Wissen.

Dennoch ist nicht das gesamte in Tracks archivierte Wissen fiir eine Rekonstruktion
und Aneignung im obenstehenden Sinne zuginglich. Durch die Verinderung des per
Default aktivierten Remix-Zugriffs kénnen audiotool-User*innen andere User*innen
von der Produktion ausschlieen. Die Deaktivierung der Remix-Funktion bedeutet
dann, dass dieser zwar weiterhin gehort werden kann, das im Track archivierte Wissen
tber die dsthetischen Strategien seiner Hervorbringung jedoch unzuginglich bleibt.
Die den Produzent*innen eines Tracks vorbehaltene Wahl tiber die Aktivierung oder
Deaktivierung der Remix-Funktion entscheidet mithin Giber den Zugang zu den im
Medienobjekt archivierten Wissensbestinden fiir Dritte, sodass sich die Frage nach
der Verfugungshoheit tiber dieses Wissen und die daraus resultierende Machtasym-
metrie stellt.

Zwei performative Strategien des Entzichens von Wissen konnten rekonstruiert wer-
den. Diese zielen zwar auf ein Teilen von Tracks, um diese auf der Plattform horbar
zu machen. Das in diesen epistemischen Ressourcen archivierte Wissen wird jedoch
weitestgehend unzuginglich gemacht. Mit der ersten Strategie wird darauf abgezielt,
die eigenen dsthetischen Strategien vor Fremdzugriff zu schiitzen:

Robin #00:32:37.7#: »manchmal wird dann druntergeschrieben [...] so hey boah Part
eine Minute ist sehr geil (.) wie hast du das gemacht und manche stellen dann auch drun-
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ter so boah kannst du das bitte 6ffnen [...] ich mochte es mir halt anschauen wie es funk-
tioniert LEIDER ist es meistens bleibt es dabei heifdt es macht der andere dann nicht [...]
so dieses tiber die Schulter schauen (unverst.) nicht abgucken (unverst.) [...] ich finde es
absolut okay weil wir machen das AUCH o&fter wenn wir jetzt ein Projekt machen mit
[NAME EINES KOLLABOR ATIONSPROJEKTS] PsyTrance Projekt weil das ja wir
spielen das ja live und so [...] wir sind jetzt auch bei ner Plattenfirma und wollen eben
nicht dass andere da reingucken kénnen«

Robin argumentiert, dass der Entzug von archiviertem Wissen in Tracks im Feld einen
fundamentalistischen Charakter hat, da eine nachtrigliche Offenlegung dsthetischer
Strategien meist auch auf Nachfrage nicht gewihrt wird. Empirisch gestiitzt ldsst sich
daraus ein Paradigma ableiten, dass das in Tracks archivierte Wissen, das fiir andere
unzuginglich gemacht wurde, auch verborgen bleiben soll. Diese performative Stra-
tegie wird mit dem moglichen Verlust klangisthetischer Alleinstellungsmerkmal be-
griindet, die mit dem Teilen 4sthetischer Strategien im Netzwerk einhergehen kann.
Der Sorge vor einem »iiber die Schulter [S]chauen« Robin (#00:33:17.3#) liegt die
Annahme zugrunde, dass eine Klangisthetik nur dann als bedeutsames Unterschei-
dungsmerkmal wirksam werden kann, wenn sie niemand anders in der gleichen Weise
hervorbringen kann. Der priventive Schutz vor Zugriffen durch Dritte erscheint vor
dieser Folie als sinnvolle Strategie zur Wahrung der Exklusivitit individueller dstheti-
schen Strategien.

Diese Strategie ist im Hinblick auf die darunter liegende ideologische Fundierung von
Bedeutung, wonach User*innen 4sthetische Strategien als Marker von Differenz und
damit als Komponente von Identititen begreifen. Die performative Hervorbringung
dieser Unterschiede macht User*innen vor anderen und fzir andere dabei nicht nur
als ein bestimmter Jemand wiedererkennbar, sondern vor allem auch unverwechsel-
bar. Die hier umrissene performative Strategie operiert nach folgender Logik: Das im
Track archivierte Wissen, mithilfe dessen andere in Bezug auf klangisthetische Eigen-
schaften zu diesem (oder zumindest einem dhnlichen) Jemand werden kénnen, wird
dem Wissensarchiv aus einer Machtposition entzogen. Die den Track produzierenden
User*innen machen sich damit zu eznem bestimmten Jemand in dieser kulturellen Ge-
meinschaft, zu dem die anderen nicht werden kénnen.

In der performativen Strategie, die eigenen dsthetischen Strategien vor Fremdzugriff
zu schiitzen, werden grundlegend individualistisch orientierte Kennlinien sichtbar,
die auf die Maximierung von Fortschritt und Reputation sowie der priventiven Si-
cherung individueller Einzigartigkeit zielen. Die Wiedererkennbarkeit durch Einzig-
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artigkeit wird Gber einen Beitrag zum kollektiven Fortschritt und der Verbreitung
von anwendungsbezogenem Wissen gestellt. Epistemische Ressourcen werden zwar
hervorgebracht, jedoch entgegen der technischen Mdglichkeiten nicht mit anderen
User*innen geteilt und einem allgemeinen Zugrift entzogen.

Die zweite performative Strategie des Entzichens epistemischer Ressourcen zielt im
Gegensatz zur Wahrung der Exklusivitit von Wissen im Zuge individualistischer Be-
strebungen auf das Entziehen von Tracks als kuratorische Entscheidung:

Paul #o1:13:57.6#: »some users especially the ones that have spent longer in the platform
don’t feel okay with the situation that an OLD track that they did YEARS ago because
it has so many plays it has accumulated lots of plays is the track that appears as the most
POPULAR from them because they feel that they have progressed since then and that
track doesn’t represent them anymore so what they do is that they HIDE them [...] the
most notable case was with [USER AUF audiotool] [...] he had a track one of the very
first tracks he did it was called [NAME DES TRACKS] it was a very famous track in
audiotool and it was the top track in audiotool it was the track with most views and most
likes and he HATED that because this track was VERY old it was made when audiotool
was VERY new it was quite primitive by today’s standards and he hated that he was al-
ways associated to THIS track that THIS track was his most popular so in the end when
the feature became available he just hide it«

Paul begriindet seine Ausfihrungen am Beispiel eines Tracks, der in der
audiotool-Community eine besondere Stellung eingenommen hat. Relevant ist dies
bereits dahingehend, dass der Track gemessen an den Parametern Plays und Likes
auf audiotool am erfolgreichsten war. Gerade bei einem erfolgreichen Track wire ein
strategischer Entzug des Wissens und die Sicherung der Exklusivitit von dsthetischen
Strategien nachvollzichbar. Dies ist hier offenbar jedoch nicht der Hintergrund ge-
wesen. Ferner unterscheidet sich diese Strategie von der ersten dahingehend, dass das
Medienobjekt dem 6ffentlichen Zugriff in Ginze entzogen wird. Das archivierte Wis-
sen ist folglich auch durch einen rein auditiv-rezeptiven Zugang nicht mehr rekon-
struierbar. Auf die performativen Prozesse der Hervorbringung von Identititen wirke
sich dieser umfassende Entzug von Wissen dahingehend aus, dass die Generierung von
Sichtbarkeit und Reichweite tiber verborgene Tracks nicht mehr méglich ist.

Hier liegt der entscheidende Unterschied zwischen beiden Strategien des (partiellen
oder vollstindigen) Entzichens des Zugriffs auf Tracks und des darin eingeschrieben
Wissens. Beim Deaktivieren der Remix-Funktion zum priventiven Schutz der Exklu-
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sivitit von Differenzmarkern wird der auditiv-rezeptive Zugrift auf den Track nicht
eingeschrinkt. Dies ist auch nicht das Ziel, denn die dsthetischen Strategien der Pro-
duktion sollen im Gesamtkontext des jeweiligen Tracks gehort werden, da sie als be-
sonders und zugleich als schiitzenswert bewertet werden.

Das Entziehen von Tracks als kuratorische Entscheidung zielt jedoch auf etwas anderes,
worauf Pauls Ausfithrungen zum Alter des Tracks im Verhiltnis zu den seither voll-
zogenen Verinderungen hinsichtlich der Komplexitit der Software hindeuten. Durch
die stetige Weiterentwicklung der audiotool-DAW besteht die Méglichkeit, dass die
asthetischen Strategien einer lange zuriickliegenden Produktion aus heutiger Perspek-
tive als unterkomplex bewertet werden kénnten. Der Punkt ist, dass der (anhaltende)
Erfolg eines Tracks auf Basis des sowohl verfiigbaren als auch des bis zu diesem Zeit-
punkt angeeigneten Wissens zu einem spiteren Zeitpunkt das Wissen der User*innen
nicht (mehr) hinreichend abbilden. Das in den Track eingeschricbene Wissen iber
die dsthetischen Strategien seiner Hervorbringung zu den zum jeweiligen Zeitpunkt
bestechenden Moglichkeiten und Bedingungen wird damit zum Differenzmarker. Mit
dem kontinuierlichen technologischen Fortschritt der Anwendung erscheint das zur
Produktion zuvor erforderliche Wissen als nicht mehr zeitgemif. Der strategische
Entzug von Wissen aufgrund von kuratorischen Erwigungen ist damit auch als Re-
lationierungsprozess zu den Produktionsmitteln und der umgebenden Struktur zu
bewerten. Das Entziehen von Tracks als kuratorische Entscheidung operiert als perfor-
mative Praxis Giber die Kehrseite des Vollzugs, der nicht im klassischen Wortsinn etwas
hervorbringt, sondern durch praktischen Vollzug entzieht. Entscheidend ist, dass sich
der Handelnde dabei als ein bestimmter Jemand hervorbringt, der zu einem anderen
geworden, als derjenige, der er 7t diesem Track zuvor noch war.

Im Zentrum des Entzichens als kuratorische Entscheidung steht die Kuratierung des ei-
genen Schaftens und die Bewertung des Wissens zum Zeitpunkt der Produktion sowie
der kuratorischen Entscheidung. Als performative Strategie zielt der Entzug von Wis-
sen darauf ab, sich a/s ezn bestimmiter Jemand hervorzubringen, der auf eine besondere
Weise weifl. Diese Strategie ist damit weniger vor dem Hintergrund des Entzuges und
der damit einhergehenden Auswirkungen auf die zirkulierenden Wissensbestinde zu
betrachten, sondern vielmehr hinsichtlich der strategischen, dsthetisch-epistemischen
Selbstoptimierung durch die Kuratierung des Schaffens eines stetig voranschreiten-
den Wissenden.

Entlang des heuristischen Dreischritts zezlen — aneignen — entziehen wurden in diesem
Abschnitt performative Strategien in Wissenspraktiken auf audiotool dargestellt. Mit
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den medientechnischen Eigenschaften des Tracks geht einher, dass ihre Veréffentli-
chung eine Form des Teilens von Wissen im Netzwerk darstellt. Als Objekt kollabora-
tiver Wissensprozesse tragen Tracks zur Generierung von neuem Wissen bei. In dieser
Hinsicht liegt die besondere Bedeutung der Remix-Funktion darin, dass sie Mdglich-
keiten fiir besondere Umgangsweisen mit dem Track auf audiotool bereitstellt. Medi-
enobjekte und das darin eingeschriebene Wissen sind den User*innen dieser Plattform
als informationelle Gemeingiiter, als Commons (Boyle, 1997), zur selbststindig-rekon-
struktiven Aneignung damit unmittelbar zuginglich.

Auf audiotool ist nicht dieselbe Interpretations- und Ubersetzungsleistung wie bspw.
in Online- Musikproduktionsforen erforderlich, um versprachlichte Konzepte von
Klang und den Strategien zur dsthetischen Gestaltung fiir die jeweilige DAW anwend-
bar zu machen. User*innen folgen bei der Dekonstruktion dsthetischer Strategien suk-
zessive grafisch simulierten Kabeln vom Ursprung durch die Schritte der klanglichen
Prozessierung. Die Bedeutung des Kabeln Folgens fur die kollaborative Wissensgene-
rierung besteht darin, dass angeeignetes Wissen tiber nachfolgende Produktionen wie-
der in das geteilte Wissen dieser Wissenskultur eingespeist wird. Auf diese Weise trigt
es zu einer Erweiterung und Diversifizierung der epistemischen Ressourcen auf der
Plattform bei. User*innen stellen klangbezogenes Wissen als Gemeingut durch me-
dientechnisch vermittelte Formen des Teilens zur Verfiigung und tragen dartiber zum
gemeinsamen Fortschritt und der kollaborativen Erweiterung des Wissensarchiv bei.

Epistemische Ressourcen kénnen dem Archiv jedoch auch wieder entzogen werden.
Konkret bedeutet dies, dass entweder die Zugriffsberechtigungen geindert oder die
Daten selbst entfernt werden. Die beiden Kategorien, die eigenen dsthetischen Stra-
tegien vor Fremdzugriff zu schiitzen sowie das Entzichen von Tracks als kuratorische
Entscheidung, unterscheiden sich dabei zunichst in folgender Hinsicht: Bei der ersten
Strategie wird lediglich die Méglichkeit zur Dekonstruktion durch Deaktivieren der
Remix-Funktion verwehrt, der Track selbst bleibt jedoch horbar. Bei der zweiten wird
der offentliche Zugang sowohl zur Dekonstruktion als auch zum Héren des Tracks
vollstindig verhindert.

Beiden Strategien liegen unterschiedliche Paradigmen zugrunde. Zum einen stehen
asthetische Strategien beim Schiitzen vor Fremdzugriff als Marker von Difterenz und
mithin als zentrale Komponente von Identititen im Zentrum. Die Verhinderung
einer Aneignung durch Dritte erscheint vor diesem Hintergrund als priventive Stra-
tegie zur Absicherung individueller Einzigartigkeit im Zuge einer grundlegend indivi-
dualistisch orientierten Identititsvorstellung. Demgegeniiber wird Wissen beim Enz-
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ziehen von Tracks als kuratorische Entscheidung nicht allein tiber die Deaktivierung
der Moglichkeit zur Dekonstruktion entzogen. Da der Track anschlieflend iiberhaupt
nicht mehr 6ffentlich zuginglich ist, geht der Entzug von Wissen bei dieser performa-
tiven Strategie mit dem (Selbst-)Entzug eines elementaren Ankers der An- und Wie-
dererkennbarkeit als ein bestimmeter Jemand in dieser Gemeinschaft einher.

Bei dieser zweiten Strategie ist insbesondere die zeitliche Situiertheit von Wissen von
Bedeutung. Das in den Track eingeschriebene Wissen wird hierbei retrospektiv als
nicht mehr zeitgemifler Wissensbestand bewertet. Die Herauslosung von Wissen aus
dem offentlich zuginglichen Archiv ist ergo ein performatives Werden durch Entzie-
hen auf der Makroebene. Wissen wird bei dieser Strategie nicht als prozessualer Ver-
lauf des kontinuierlichen Werdens und Verbessern betrachtet, sondern als 6ffentlich
sichtbare Stellschraube im Zuge einer isthetisch-epistemischen Selbstoptimierung
durch gezieltes Kuratieren eines stetig voranschreitenden Wissenden.

Wissensvermittlung im Netzwerk

Die nachfolgende Betrachtung kollaborativer Wissensvermittlung im Netzwerk un-
terscheidet sich von den im vorherigen Abschnitt rekonstruierten Umgangsweisen
dahingehend, dass der Zugang zum Wissen nicht primir selbststindig-rekonstruktiv,
sondern wechselseitig erfolgt. Der Blick wird im Folgenden auf Formen der Wissens-
vermittlung zwischen User*innen {iber medientechnisch vermittelte Kommunikati-
onsformen gerichtet, deren Modalititen, Bedingungen, Eigenschaften, Regeln, Para-
digmen etc. darauf einwirken wie wir wissen, was wir wissen. Durch die Betrachtung
dieser Facette kollaborativer Wissensprozesse wird weiter herausgearbeitet, in welcher
Weise auf audiotool Wissen hervorgebracht wird (bzw. hervorgebracht werden kann),
wie die medientechnischen Bedingungen in die performativen Prozesse hineinwirken
und wie in epistemischen Praktiken Identititen hervorgebracht werden.

Konkret geht es um zwei Interaktionskontexte, in denen sich wechselseitig Prozesse
der Vermittlung von Wissen vollzichen. Zuerst riickt das sog. Board auf audiotool
als offener Kommunikationsraum in den Blick. Bei den darin geteilten Ressourcen
handelt es sich etwa um Explikationen 4dsthetischer Strategien, um grundlegende Hin-
weise zur Nutzung der Produktionsanwendung oder Hilfestellungen bei spezifischen
Fragen sowie um tibergreifende musiktheoretische und -praktische Themenbereiche.
Bedeutungen und Geltungsanspriiche werden im Board gemeinschaftlich verhandelt.
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Mit der Integration eines offen einsehbaren und allen User*innen zuginglichen Kom-
munikationsraumes schlief$t audiotool an Tradition frithester Online-Kultur an. On-
line-Foren und insbesondere die sog. Bulletin Boards stellen seit jeher eine der zentra-
len Infrastrukturen fiir den asynchronen Austausch von Wissen zwischen User*innen
dar (Kear, 2010).

Der zweite Kontext, der in diesem Abschnitt betrachtet wird, ist die sog. Audioschool.
Dabei handelt es sich jedoch nicht um einen bestimmten Bereich der Plattform, son-
dern um einen durch audiotool-User*innen initiierten, inzwischen jedoch nicht mehr
verfiigbaren Discord-Server. Wihrend des Feldaufenthalts wurden dort kollaborative
Wissensvermittlungsprozesse rund um die audiotool-DAW vollzogen. Ein Discord-
Server bildet einen umgrenzten Kommunikationsraum, in dessen Kommunikations-
kanilen — den sog. Channels — inhaltliche Komplexe voneinander separiert organisiert
werden konnen. User*innen kénnen unterschiedliche Rollen zugewiesen werden, die
je nach Konfiguration mit abgestuften Administrations- und Zugriffsrechten einher-

gehen.

Diese beiden Interaktionskontexte sind hinsichtlich ihrer diametral entgegengesetzten
Fragerichtung interessant: Die Veroftentlichung eines Tracks reagiert im Sinne eines
(Mit-)Teilens von Wissen nicht auf ein Problem bzw. eine Frage, sondern ist zunichst
der (vorliufige) Endpunkt von dsthetischer Praxis. Als epistemische Ressource kann
ein Track dann durch selbststindig-rekonstruktive Dekonstruktion zum Gegenstand
von Wissensprozessen anderer User*innen werden. Sowohl im Board als auch in der
Audioschool ist dies jedoch umgekehrt. Der Ausgangspunkt von Wissensprozessen ist
hier ein Problem, fiir das Losungsstrategien durch kollaborative Wissensgenerierung
entwickelt werden. Die Rekonstruktion von Wissensprozessen im Board und in der
Audioschool nimmt die Wechselwirkungen performativer Hervorbringungen, die rezi-
proken Interaktionsdynamiken in epistemischen Praktiken sowie die in ihnen sichtbar
werden Subjekt-Objekt-Relationen in den Blick. Fir die Frage nach der Hervorbrin-
gung von Identititen in diesen Wissenprozessen sind insbesondere die den jeweiligen
Kontexten inhirenten Hierarchie- und Machtverhiltnisse, die damit einhergehenden
Giiltigkeitsbehauptungen sowie die Verhiltnisse zwischen Fragenden, Wissenden und

epistemischen Ressourcen von Bedeutung.

Inwiefern aber sind Posts im Board oder das Erstellen eines Hands-on-Berichts in der
Audioschool als Formen kollaborativer musikalischer Praxis zu betrachten? Wie in den
Uberlegungen zum Musikbegrift argumentiert, ist auch der Austausch tiber Musik
und ihre Hervorbringung musikalische Praxis (vgl. dazu auch Godau et al., 2019;
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Weidner et al., 2022). Bezogen auf den empirischen Kollaborationsbegriff sind die in
diesem Abschnitt beleuchteten epistemischen Praktiken insofern kollaborativ, als es
sich — wie Thomas im Folgenden unterstreicht — um Formen gemeinschaftlicher Wis-
sensgenerierung handelt:

Thomas #00:54:14.3#: »dass man so auch kollaboriert denke ich mal sich austauscht ge-
meinsam LERNT auch [...] indem man einfach sich gegenseitig HILFT das ist ja auch
schon so verstehe so fasse ich das jetzt auf (.) ist ja auch eine Kollaboration wenn jetzt
einer fragt wie wie ein Kompressor funktioniert oder ein bestimmter Kompressor und
[NAME EINER USER*IN] dann ihm das erklirt (.) dann kommt nochmal einer und
sagt ja genau das haben wir immer so gemacht den kann man DAFUR gut nutzen das ist
ja dann auch wie eine Kollaboration an einem einer geistigen IDEE eigentlich«

Thomas beschreibt hier den Zusammenhang zwischen kommunikativem Austausch,
der wechselseitigen Vermittlung und Aushandlung von anwendungsbezogenem
Wissen sowie dem empirischen Kollaborationsbegrift. Das implizit mitgefiihrte Wis-
sensverstindnis im Sinne einer »geistigen Idee« muss mit Blick auf die technischen
Bedingungen jedoch konkretisiert werden. Ein Kennzeichen kollaborativer Wissens-
prozesse auf audiotool ist, dass vermitteltes Wissen keine metaphysische, fliichtige
Idee bleibt. Aufgrund der medientechnischen Modalititen der Vermittlung und den
unhintergehbaren Abstraktions- und Archivierungsprozessen wird Wissen in Online-
Kulturen notwendigerweise verdatet und so als spezifisch formatiertes und situiertes
Wissen hervorgebracht. Erst durch diese Transformation wird aus Wissen im Sinne
einer geistigen Idee vor dem Bildschirm eine epistemische Ressource im Netzwerk, die
anschlieflend geteilt, 6ffentlich zuginglich und durchsuchbar wird.

Betrachten wir das von Thomas entworfene Szenario genauer: Die gemeinschaftliche
Anniherung an die Funktionsweise eines Kompressors nach der Initiierung, dem an-
schliefenden Umriss seiner Funktionsweise, die Affirmation durch einen Dritten,
welche diese Deutung und damit die Giiltigkeit unterfiittert und legitimiert, bringt
dieses Wissen in dieser spezifischen Form hervor. Im Zuge der kollaborativen Wissens-
generierung wird zunichst verschriftlichtes und schliellich verdatetes Wissen als epis-
temische Ressource gemeinschaftlich hervorgebracht. Zugleich wird auch der Prozess
der sukzessiven Hervorbringung und die Aushandlung der Giiltigkeit archiviert und
zur Verfuigung gestellt. Mikroprozesse in den Interaktionsgefiigen sind dadurch auch
performative Relationierungen der beteiligten User*innen auf die geltenden Wissens-
ordnungen sowie auf die Machtverhiltnisse im Netzwerk. Diese bedingen, inwieweit
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Wissen giiltiges Wissen ist bzw. in welcher Weise die Deutung (und damit auch die
soziale Stellung des Deutenden) herausgefordert werden kann.

Wie kommt es dazu, dass User*innen an kollaborativen Prozessen der Wissensgenerie-
rung und -vermittlung auf audiotool partizipieren? Welche Motive treiben die Beant-
wortung von Fragen anderer User*innen im Board, handelt es sich bei der Explikation
asthetischer Strategien oder der Erstellung von Anleitungen fiir bestimmte Klangkon-
zepte doch um freiwilligen Aufwand? Vor dem Hintergrund der Kontingenz kollekti-
ver Interaktion — und das heif3t: dass eine Frage im Board immer auch unbeantwortet
bleiben kénnte — riickt Wissensvermittlung als performative Strategie in den Blick:

Paul #00:40:10.1#: »whenever I find a question that I feel I know I can contribute some-
thing useful especially everything that has to do with music production or composition
there is this PART of the board it’s called production [...] and inside you have arrange-
ment sound design mixing mastering sampling producing and I am quite ACTIVE in
that part [...] audiotool is getting a lot of NEW users when I check the profiles of people
who are posting sometimes I see that their profiles were made maybe like three weeks ago
or one week ago or one month ago so it’s VERY VERY new users so of course they’re
maybe not so familiar with how things work«

Pauls Ausfithrungen stehen exemplarisch fiir performative Strategien, die Partizipati-
on an Wissensprozessen auf audiotool bedingen, beférdern und formieren. Zunichst
wird deutlich, dass es darum geht, Wissen beizutragen, um zu helfen. Die Zielgruppe
dieses Handelns sind insbesondere User*innen, die mit der DAW noch nicht in der
Tiefe vertraut sind. Als Indikator fiir die Einschitzung des anwendungsbezogenen
Wissens der Fragenden dient vor allem die auf jedem audiotool-Profil sichtbare Anga-
be des Zeitraums seit der Registrierung. Die Vermittlung von Wissen in Bezug auf ein
im Board kommuniziertes Problem ist in performativer Hinsicht mehr als blof} eine
symbolische Geste. Das Beitragen, um anderen bei ihren Problemen zu helfen, soll die
Fragenden zu handlungsfihigen User*innen in dieser Gemeinschaft machen. Das Tei-
len epistemischer Ressourcen und die Vermittlung von Wissen ermdglicht Partizipa-
tion, Sichtbarkeit und Anerkennung durch die Herstellung von Handlungsfihigkeit.

Die transformative Wirkmacht dieses Interaktionsgeschehens ist jedoch nicht auf
diejenigen User*innen beschrinkt, die einen Thread im Board mit einer konkreten
Fragestellung initiieren, denn auch alle anderen, die zur Losung beitragen, werden
performativ zu einem anderen. User*innen helfen, wie Paul oben deutlich macht, vor
allem in einigen wenigen Themengebieten, die sich erstens mit den eigenen Kompe-
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tenzen tiberschneiden und bei denen das eigene Wissen zweitens das des Fragenden
tbersteigt. Das Teilen epistemischer Ressourcen zur Wissensvermittlung meint damit
gleichzeitig auch, die ezgene Expertise zu markieren. Expertise wird so zum sichtbaren
Marker von Differenz im performativen Prozess der wechselseitigen Hervorbringung:
Wo die Fragenden durch die Bereitstellung epistemischer Ressourcen zu handlungsfi-
higen User*innen werden, bringen sich die Antwortenden als ein bestimmter Jemand
hervor, der in dieser Gemeinschaft als Expert*in eines bestimmten Themengebiets an-
und wiedererkennbar wird.

Die vordergriindige Antwort auf die Frage nach dem Grund fiir Partizipation an Wis-
sensvermittlung im Board liegt zunichst im plattformiibergreifenden »gift giving«-
Paradigma (Waldron, 2018: 110). Gemeint ist damit eine Form von »social capital in
the form of shared knowledge and information, accepted as an a priori and crucial to
an online affinity group’s success and growth as a community« (ebd.). Diese Leitori-
entierung von Online-Kultur geht, wie Fred Turner detailliert nachzeichnet, auf die
Gegenkultur der 1960er-Jahre zurtick. Wegweisend waren diesbeziiglich insbesondere
die utopischen Ideen von Steward Brand sowie das von ihm herausgegebene Magazin
Whole Earth Catalogne (WEC). Das an das WEC anschliefSende und 1985 gelaunchte
Online-Format IWhole Earth ’Lectronic Link (WELL) versammelt bis heute eine der il-
testen aktiven Online-Communities (Turner, 2008). Auf audiotool Wissen zu teilen,
steht in der Tradition dieser Leitlinien von Online-Kultur. Partizipation an Wissens-
prozessen und das Teilen epistemischer Ressourcen in ihren vielgestaltigen Formen im
Board ist damit auch eine Form der performativen Relationierung auf den Imperativ,
Wissen auf dieser Plattform fiir alle anderen User*innen verfiigbar zu machen. Mit
dem performativen Akt des Vermittelns von Wissen wird jedoch nicht blof ein An-
spruch auf die Giiltigkeit des behaupteten Wissens erhoben, Expert*innen bringen
sich auch als Helfende hervor. Den paradigmatischen Leitlinien dieser Community
folgend tragen sie dazu bei, durch das Teilen ihres Fachwissens Handlungsfihigkeit
nicht nur im Einzelfall, sondern auch fiir andere in einer unbestimmten Zukunft her-
zustellen. Durch die auf der Archivierung aufbauende Durchsuchbarkeit der episte-
mischen Ressourcen profitiert sowohl der Einzelne (resp. Fragende) als auch die Ge-
meinschaft als Ganzes. Diese kann auf ein erweitertes Archiv zugreifen, wodurch die
Position des Experten mit einem sozialen Wert aufgeladen wird.

Der Unterschied vom Board auf audiotool zum zweiten Interaktionskontext, der sog.
Audioschool, liegt darin, dass es sich dabei nicht um eine plattformeigene Programm-
funktion handelt. Anstelle einer Registrierung auf audiotool war fiir die Nutzung ein

275



6 DoinGg KnowLEDGE: KOLLABORATIVE WISSENSPRODUKTION IM NETZWERK

Konto bei Discord erforderlich. Auch wenn User*innen in der Audioschool oftmals
unter dem gleichen Username wie auf audiotool agierten, so war dies weder anwen-
dungsseitig vorgeben noch in den Partizipationsbedingungen der Audioschool for-
muliert. Strukturell handelte es sich dabei um zwei voneinander getrennte Kontexte.
Inwieweit Wiedererkennbarkeit als ein*e bestimmte*r audiotool-User*in durch platt-
form- bzw. diensteiibergreifende Kongruenz der Profile geférdert wird (oder nicht),
beruhte mithin auf einer individuellen Entscheidung im Akt der performativen
Selbstbezeichnung und Profilierung.

Der Discord-Server Audioschool wurde im Januar 2021 von einem langjihrigen
audiotool-User gestartet. In der Vorstellung im Board mit dem Aufruf »Need help
learning how to use audiotool? Join this discord server« (2021-o1_AT_CHT) wurde
dargestellt, dass sich das Vermittlungsangebot vor allem an neue User*innen richten
solle. Das Konzept sowie das Selbstverstindnis der Audioschool wurden im sog. #info-
Channel des Discord-Servers vertiefend ausgefiihrt:

»This place is meant to be a collection of resources for learning what audiotool is and
exactly how it worksas [sic!] we know very well that there aren’t many places to learn
how to use our online DAW, and it can be frustrating to newcomers. While audiotool’s
interface can be extremely intuitive to some at a glance, its tools certainly aren’tand that’s
what we’re here to help with, along with many other subjects involving music theory,
sound design, effect chains etc... you get the idea, we’re basically a school.« (2021-01_AS)

Dem einleitenden Umriss nach sollte der Discord-Server vornehmlich als Reposito-
rium und Wissensspeicher dienen. Archiviert wurden epistemische Ressourcen zur
Vermittlung und Aneignung sowohl von im engeren Sinne anwendungsbezogenem
Wissen fir Musikproduktion mit der audiotool-DAW als auch dariiber hinausgehen-
de Themenkomplexe, wie etwa Musiktheorie oder grundlegende Produktionskon-
zepte. Dass die konzeptuelle Ausrichtung der Audioschool dabei explizit als »school«
(ebd.) bezeichnet wurde, ist fiir die Unterscheidung vom Board auf audiotool in fol-
gender Hinsicht von Bedeutung: Wissensprozesse in Online-Foren vollzichen sich
informell, die Organisation ist weitestgehend heterarchisch (Waldron, 2009). Die
Audioschool schloss im Gegensatz dazu bereits qua Bezeichnung als Schule an formelle
Lehr-Lernkontexte an, deren hierarchische Organisationsstruktur durch asymmetri-
schen Machtbeziehungen geprigt ist. Die Bezeichnung allein macht zwar noch keinen
formellen und institutionalisierten Lernkontext im bildungswissenschaftlichen Ver-
stindnis, da weder ein struktureller Zwang zur Teilnahme besteht noch das Lernen
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vor dem Hintergrund curricularer Lernziele geprift und beurteilt wird (Rohs, 2014).
Dennoch sind die Unterschiede zwischen Board und Audioschool im Grad der An-
leitung, hinsichtlich der organisationalen und strukturellen Begebenheiten sowie den
Machtverhiltnissen erheblich. Zweifelsohne ist aber auch das Board auf audiotool
kein hierarchiefreier, unstrukturierter Freiheitsraum. Den entscheidenden Unter-
schied in beiden Kontexten machen die Rollen der User*innen.

Auf audiotool werden User*innen weder iiber ihr Profil noch im Board hinsichtlich
ihrer Expertise oder einer Rolle unterschieden. In der Audioschool wurden User*innen
hingegen entsprechend ihres Wissens tiber die audiotool-DAW sowie ihrer Bereit-
schaft zur Ubernahme von Verantwortungsbereichen in fanf verschiedenen Rollen
unterschieden: der Rolle des @HeadMaster, des @Principal, des @Professor, des
@Teacher und des @Student.”” Grundsitzlich war es moglich, dass User*innen meh-
rere Rollen gleichzeitig innehaben. Rollen waren verschiedene Farben zugeordnet, an-
hand derer Usernames bei allen Aktivititen auf dem Server entsprechend eingefirbt
wurden. Hierarchie qua Rollenzugehérigkeit wurde in der Audioschool unmittelbar
grafisch kenntlich gemacht.

Die Struktur einer Schule wurde tiber die Rollenbezeichnungen nachgebildet, die sich
am klassischen Aufbau formeller Bildungseinrichtungen orientierten. Sowohl der Ti-
tel @ HeadMaster als auch der @Principal der Audioschool verweisen auf das akademi-
sche Oberhaupt einer Bildungseinrichtung.* Beiden kamen in der Audioschool vor-
wiegend administrative Aufgaben. User*innen, welche die erstgenannte, hierarchisch
héchste Rolle mit den grofiten Befugnissen ausiibten, fungierten als »Typical admins
doing admin stuff« (2021-o1_AS). Zu den Aufgaben gehérte unter anderem die Kon-
figuration der Kommunikationsinfrastruktur auf nicht-technischer Ebene sowie des-
sen Wartung, die Einrichtung der Rollen und ihrer Berechtigungscluster sowie die

» Unter der sechsten Rolle, dem @ Teacher’s Pet, werden eine Reihe verschiedener Discord-
Bots versammelt. Dabei handelt es sich um Unterprogramme, die spezielle Funktionen
auf einem Discord-Server erfiillen. Bots konnen beispielsweise automatisierte Grufinach-
richten abschicken oder im Hintergrund Musik abspielen. Diese Rolle wird menschli-
chen User*innen nicht zugewiesen.

¢ Die Zweiteilung dieser hierarchisch hochsten Rolle ist dahingehend interessant, dass bei-

de Bezeichnungen in der Regel entweder synonym verwendet werden oder aber unter-

schiedliche Verwendungen auf regionale Besonderheiten im englischen Sprachgebrauch
zurlickzufithren sind. Grundlegende konzeptuelle Unterschiede oder in Bezug auf ihre

Aufgaben- bzw. Verantwortungsbereiche bestehen in der Regel nicht.
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Verwaltung der User*innen. Die Rolle des @Principal wurde mit »They’re just mods«
(ebd.) tiberschrieben. Dazu zihlte etwa die Community-Pflege, das Loschen von Bei-
trigen und die Uberwachung der Einhaltung der Leitlinien. Sie hatten die Befugnis
zur temporiren oder dauerhaften Sperrung einzelner User*innen. Neben diesen pri-
mir mit Steuerungsaufgaben betrauten Rollen zielten die beiden Rollen @Professor
und @Teacher auf die inhaltliche Ausgestaltung der Audioschool. Die Rolle des
@Professor richtete sich an »highly experienced users who are tasked with writing out
the various courses and classes« (ebd.). @ Teacher waren » [e]xperienced users who can
always offer advice and guidance; don’t hesitate to ping this or or the professor roles if
you need help« (ebd.). Diese Rolle war dem @Professor hierarchisch untergeordnet,
eine Verpflichtung zur Erstellung von Lehrinhalten bestand fiir sie nicht. User*innen
mit der Rolle @Student waren »the very newest of users who either know very little
about the app [gemeint ist die audiotool-DAW; Anm.d. Verf.] itself or not enough
about what they wish to make« (ebd.).

percussion101# kicks, hats tm X *

w490

Hil I see a lot of new users placing down a different machiniste for every drum sample they want to use, only using pattern tracks, or even just using the machiniste interface to program
their drums.

u how to better utilize the machiniste and the other drum machines today, specifically with
ims of choice to the machiniste. For demonstration purposes i've only added 3. | want to e; machiniste can hold 9 different oneshots. Now we.
e note track” option.

Abbildung 22: #percussionror in der Audzoschool.

Fur die Frage, was diese Gemeinschaft weif§ und wie sie weifs, ist die Betrachtung der
Struktur des Discord-Servers, ihrer Kategorien und Channels relevant. Kategorien ga-
ben mit ihrem Titel sowie der inhaltlichen Beschreibung normativ den Rahmen vor,
welches Wissen in welcher Weise und von wem in dem jeweiligen Channel geteilt werden
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konnte, sollte und durfte. Die Inhalte wurden im Kurskatalog entsprechend ihrer Kom-
plexitit und des erforderlichen Vorwissens in eine von drei Kategorien eingeordnet.
Die unter den Kurskategorien ror-levelclasses, 102-levelclasses und 103-levelclasses subsu-
mierten Tutorials sowie die darin bereitgestellten Inhalte wurden in Unterkategorien,
wie bspw. den Einsteigerkursen audiotoolror und melodiestor oder dem anspruchs-
volleren mixingroz, gegliedert. Nicht alle Channels der Audzoschool waren jedoch de-
zidiert anwendungsbezogen. Bis zur Abschaltung des Servers Ende 2022 standen ins-
gesamt 35 Channels in neun Oberkategorien zur Verfigung (Stand: Oktober 2022).
Diese reichten von eher allgemeinen Channels wie #info, #rules, #course-catalogue
oder #get-roles in der Kategorie FIRST DAY OF SCHOOL tiber die themenbezogenen
Lehrinhalte in den LEVELCLASSES bis zu Channels wie #self-promo, #feedback4feed-
back und #spotlight in der Kategorie SHAREYOURAMUSIC. Dariiber hinaus bot etwa
der #general im HOMEROOM die Méglichkeit zum Austausch iiber Alltagsthemen,
in #cafeteria-memes wurden Memes zu gesellschaftlichen, popkulturellen und poli-
tischen Themen geteilt. Uber Channels wie #reguest-a-lesson oder #server-suggestions
in der Kategorie RAISE-YOUR-HAND konnten User*innen Impulse fir die inhalt-
liche Weiterentwicklung der Lerninhalte sowie der Struktur der Audioschool geben.
Mit Ausnahme weniger, vornehmlich organisatorisch-adminitrativer Channels, fiir
die lediglich Administrator*innen und Moderator*innen die Schreibrechte besafien,
konnten User*innen aller Rollen in den restlichen Channels an die Kommunikations-
prozesse anschlieflen.

Interaktion in einem Kommunikationsraum wie der Audioschool ist epistemische
Praxis und damit Partizipation an Wissensprozessen einer auditiven Wissenskultur.
Das dabei hervorgebrachte Wissen ist das sich stetig erweiternde und ausdifferenzie-
rende Produkt vernetzter gemeinschaftlicher Wissensgenerierung. Die Channels der
Audioschool archivierten aufeinander verweisende epistemische Ressourcen, die tiber
die Suchfunktion durchsuchbar, riicckwirkend rekonstruierbar und fiir Aneignungs-
prozesse zuginglich waren. Die audiotool interessiert hier als Schule mit ihren struk-
turell verschieden angelegten Rollen und den inhirenten Machtverhiltnissen sowie

¢ Auch wenn nicht alles Wissen als im engen Sinne auditives, klangbezogenes Wissen ge-

fasst werden kann, sind auch die in den Channels geteilten Memes als plattformspezi-
fische Ausprigung einer digitalen Bildkultur kulturelles Wissen. Von Bedeutung ist dies,
da Memes, wie Dirk von Gehlen deutlich macht, als Teil einer digitalen Populirkultur
zugleich ein Sinnbild von Gesellschaften sind, die Konflikte um Bedeutungen und Be-
deutungshoheiten zunehmend in bildkulturellen Zusammenhingen des Remix und
Mashups aushandeln (von Gehlen, 2020).
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hinsichtlich der performativen Wirkmacht von Rollen und ihren Unterschieden fiir
die Hervorbringung von Wissen und Identititen. Die Zuweisung und Ubernahme
einer Rolle in einer Gemeinschaft verindern Relationen und machen Unterschiede.
Rollen stehen entsprechend divergierender Handlungsverfiigungen, Verantwortun-
gen und der an sie gestellten Erwartungen in einem hierarchischen Verhiltnis.

Die Unterschiede der Rollen, welche Differenz in Bezug auf Wissen, Verantwortung
und Handlungsverfiigung markieren, waren im Interface der Audioschool durch die
rollenspezifische Einfirbung der Usernames sowie die vom @HeadMaster bis zum
@Student absteigend sortierte Aufstellung der User*innen dieses Servers in der Seiten-
leiste omniprisent. Auf einer performativen Ebene werden User*innen durch Rollen
und die Modalititen ihrer Kenntlichmachung im Netzwerk als ein bestimmter Jemand
mit beschreibbaren (weil fiir die Rollentibernahme notwendigen) Eigenschaften und
Machtbefugnissen in diesem kulturellen Kontext wiedererkennbar. Des Weiteren
adressieren Rollen User*innen tiber die ausformulierte Rollenbeschreibung mit ei-
nem Geftige normativer Handlungserwartungen. Exemplarisch hierfur steht die Rol-
lenbeschreibung des @ Teacher: »don’t hesitate to ping this [@Teacher; Anm.d. Verf.]
or the professor roles if you need help« (2021-01_AS). @Teacher werden in diesem
Umriss als grundsitzlich verfiigbarer Adressat gerahmt, an die sich User*innen mit
ihren Anliegen wenden und erwarten diirfen, dass das fiir die Auflésung der Problem-
stellung erforderliche Wissen auch vermittelt wird.

Die Idee, dass »Rollen [...] Biindel von Erwartungen [sind], die sich in einer gegebe-
nen Gesellschaft an das Verhalten der Triger von Positionen kniipfen« (Dahrendorf,
2006: 37), ist bereits in der soziologischen Rollentheorie formuliert (vgl. Linton, 1979;
Merton, 1995). Rollenbeschreibungen sowie die darin explizierten Anforderungs- und
Erwartungsgefiige sind in performativen Dynamiken dahingehend von Bedeutung,
dass jegliches Handeln nach der Rolleniibernahme immer auch ein Relationierungs-
geschehen auf den Imperativ der Rolle ist. Fiir die Hervorbringung von Identititen ist
dies insofern entscheidend, als User*innen durch und mit der Rolle zu einem anderen
werden, zu dem sie ohne die Ubernahme nicht hitten werden konnen.

Rollen waren in der Audioschool in technischer Hinsicht zudem Kommunikations-
anker, die Wissen adressierbar und unmittelbare kommunikative Anschlussbildung
mdglich machten. Das bedeutet, dass User*innen einer bestimmten Rolle durch eine
Funktion des Discord-Servers mithilfe des @-Prifix zielgerichtet adressierbar wurden.
Richtete ein*e User*in in einem Channel eine Frage an alle @ Teacher, so werden diese
ber sog. role pings auf den Beitrag aufmerksam gemacht. Als Kommunikationsanker
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machen Rollen User*innen mithilfe der role pings in ihrer technischen Gestalt a/s ein
bestimmter Jemand mit dem damit einhergehenden Anforderungs- und Erwartungs-
geftige adressierbar.

Die hierarchische Organisation verschiedener Rollen bringt Machtunterschiede in
Wissensprozessen hervor. Festzulegen, welches Wissen in diesem institutionalisierten
Raum der Wissensvermittlung hervorgebracht und damit zum Gegenstand von ge-
meinschaftlichen Aushandlungsprozessen gemacht werden darf, bedeutet zugleich,
normativ vorzugeben, in welcher Weise User*innen an epistemischer Praxis partizipie-
ren kénnen. Dabei bedeutet die Ubernahme einer Rolle und damit die Eingliederung
in die hierarchische Struktur auch, als dieser Jemand adressierbar zu sein und sich der
jeweiligen Stellung im Machtgefiige zu unterwerfen. Das Teilen von epistemischen
Ressourcen impliziert auch, die Giiltigkeit und Legitimitit des geteilten Wissens
durch die Rolle aus einer Machtposition heraus zu behaupten. Als @Student agiert
ein*e User*in aus einer anderen Position im Machtgefiige als ein @Professor: Was in
der Wissenskultur gewusst wird und wie dieses Wissen gewusst und vermittelt wird,
ist entscheidend von dem Machtgeftige abhingig, welches auf eine kontextspezifische,
aber auf institutionalisierte Wissensvermittlung Bezug nehmende Rollenstruktur an-
schlieft. Innerhalb dieses Machtgefiiges konnen User*innen durch Partizipation an
Wissensvermittlungsprozessen Identititen hervorbringen und als ein bestimmter Je-
mand an- und wiedererkennbar werden.

Die zwei in diesem Abschnitt beleuchteten Schlaglichter dienten dazu, zwei Praxisfel-
der der (weiteren) audiotool-Wissenskultur zu rekonstruieren. Herausgearbeitet wur-
de, in welcher Weise und unter welchen Bedingungen in diesen kollaborativen Zusam-
menhingen Wissen hervorgebracht und vermittelt wird. Dariiber hinaus wurden die
performativen Dynamiken der Hervorbringung von Identititen ausgehend von den
Modalititen der generativen Wissensprozesse dargestellt. Erstens ist festzuhalten, dass
Wissen sowohl im Board als auch in der Audioschool erst durch die medientechnischen
Modalititen der Vermittlung als Wissen dieser Gemeinschaft hervorgebracht werden
kann. Erst durch Partizipation an kollaborativen Wissensprozessen wird Wissen als
verdatetes Wissen hervorgebracht und fiir diese Wissenskultur zuginglich. Zuvor le-
diglich solitir verfiigbare Wissensbestinde werden durch den Prozess der Archivie-
rung auf den Plattformen zu 6ffentlich zuginglichem und durchsuchbarem Wissen.
Die wechselseitige Vermittlung von Wissen iiber das Teilen epistemischer Ressourcen
in diesen Gemeinschaften ist damit zugleich Partizipation an der kollaborativen Er-
weiterung des Wissensarchivs dieser Community. Wie Janice Waldron schreibt trigt
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die Mitwirkung an kollaborativen Prozessen der Generierung von Wissen in einer
Gemeinschaft insofern zu deren Aufrechterhaltung bei, als epistemische Ressourcen
auch als »vehicles of agency to promote and engage participatory culture through
discourse« (Waldron, 2013: 94) fungieren. Kollaborative Wissensgenerierung und
-vermittlung tragen mithin dazu bei, kulturelle Gemeinschaften aufrechtzuerhalten.
In welcher Weise und als welcher bestimmete Jemand User*innen an diesen Wissens-
prozessen partizipieren (kdnnen), ist untrennbar mit den strukturellen und organi-
sationalen Bedingungen der Gemeinschaften sowie deren impliziten oder expliziten
Leitlinien verbunden. Diese wirken insbesondere tiber Machtrelationen in die per-
formativen Prozesse zuriick: Wie wir wissen und was wir wissen ist das kontinuierlich
verhandelte, temporire Resultat reziproker Wissensprozesse. Wissensprozesse sind
hierbei insofern kollaborativ, als Wissen in diesen Gemeinschaften in Gestalt episte-
mischer Ressourcen wechselseitig hervorgebracht und zuginglich gemacht wird.

Erkennt man an, dass Wissen fiir die performative Hervorbringung von Identititen in
einer Gemeinschaft eine zentrale Rolle spielt — dass die Art und Weise wie wir wissen
und was wir wissen immer auch eine Relationierung auf die Identititstrage Wer bin
ich? darstellt — so lisst sich daraus eine zweite Konsequenz ableiten: Durch Partizipa-
tion an kollaborativen Wissensprozessen wirken User*innen an der Hervorbringung
von Identititen anderer User*innen mit, da sie Wissen entweder selbst initial bereit-
stellen oder bestehendes legitimieren bzw. herausfordern. Wissen kann in 4sthetische
Praxis tiberfiihrt werden und sich als Komponente von Tracks in seiner auch klang-
lichen Entsprechung sedimentieren. Das kollaborative Generieren von Wissen im
Netzwerk tiber die partizipative Praxis des Teilens epistemischer Ressourcen erffnet
wechselseitig Moglichkeitsriume, in denen User*innen als ein bestimmter Jemand an-
und wiedererkennbar werden konnen, zu dem diese ohne das durch den anderen be-
reitgestellte, archivierte Wissen nicht hitten werden konnen.

Diese performative Dynamik ist jedoch nicht auf ihre einseitig generative Dimension
zu reduzieren, sondern muss vor allem auch hinsichtlich ihrer Wechselseitigkeit be-
trachtet werden: User*innen wirken durch Partizipation an Wissensprozessen im Netz-
werk nicht nur in die performativen Hervorbringungen von Identititen der anderen
hinein. Sie bringen sich mit ihren Wissensbestinden auch selbst als Wissende hervor.
Uber die Verschiedenartigkeit der individuellen Wissensbestinde in der gerichteten
und 6ffentlich rekonstruierbaren Vermittlung von Wissendem zu weniger Wissendem
wird Differenz hervorgebracht. Wissende brauchen fiir die Markierung von Exper-
tise den Anderen als konstitutives Auflen, um als Wissende an- und wiedererkenn-
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bar werden zu kénnen. Je nach Struktur des Interaktionskontexts wird die Giiltigkeit
des Wissens zusitzlich durch Rollenzuweisungen unterstrichen. Rollen qualifizieren
die Expertise einzelner User*innen auf Grundlage eines Anforderungskataloges und
bringen sie zueinander in ein hierarchisches Verhiltnis. Das Teilen von Wissen durch
die Bereitstellung epistemischer Ressourcen in den Interaktionskontexten ist jedoch
auch eine performative Relationierung auf die grundlegenden Paradigmen und die
Anforderungen fiir Partizipation in dieser Online-Gemeinschaft: Wissen so// verftig-
bar gemacht werden, damit Handlungsfihigkeit fiir alle User*innen und kollektiver
Fortschritt durch den Zuwachs von Wissen im Archiv méglich wird.

Abschlieflend ist soll hinsichtlich der Frage nach der Hervorbringung von Identiti-
ten auf die nonsummative Dimension in kollaborativen Wissensprozessen abgehoben
werden. Wie in der theoretischen Rahmung des Begriffs dargelegt wurde, ist der Uber-
schuss fiir kollaborative Dynamiken konstitutiv. Gemeint sind damit jene Resultate,
die nicht durch das blofSe Zusammenfiigen arbeitsteiliger Prozesse bzw. das Addieren
disparater Teile hervorgebracht werden kénnen. Auf einer symbolischen Ebene neh-
men Wissen und die kollaborativen Dynamiken von Wissensvermittlung als eine Form
des »gift giving« (Waldron, 2018: 110) eine besondere Stellung ein, denn das Teilen
von Wissen ist »one way of giving back to the larger community, and when that spirit
exists, everybody gets a little extra something, a little sparkle, from their practical trans-
actions« (Jenkins/Ford/Green, 2013: 59). Wissensprozesse kénnen in Wissenskultu-
ren nonsummative Dynamiken hervorbringen, die auf die performativen Prozesse der
Hervorbringung von Identititen einwirken. Die Primisse des konstruktivistischen
Wissensbegriffs muss daher in Anbindung an das hier zugrunde liegende identitits-
theoretische Verstindnis fiir Wissensprozesse im Netzwerk erweitert werden: Wissen
ist nicht, sondern wird unter den sowohl soziokulturellen als auch medientechnischen
Bedingungen der Netzwerke fortlaufend als verdatetes Wissen in Form epistemischer
Ressourcen hervorgebracht. Im Zuge dieser transformativen Prozesse werden alle Be-
teiligten mit, fiir und durch den Anderen als ein bestimmter Jemand an- und wieder-
erkennbar, zu dem sie ohne die Partizipation an kollaborativen Wissensprozessen und

der darin entstehenden nonsummativen Dynamiken nicht hitten werden kénnen.
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6.3 Klinge und Klang(vor)einstellungen teilen

Nachdem im vorherigen Abschnitt die Dekonstruktion, Aneignung und Vermittlung
von Wissen sowie die damit verbundenen performativen Strategien im Vordergrund
standen, riickt im Folgenden das Teilen von Samples und Presets im generativen Me-
dienarchiv in den Blick. Dabei wird der Frage bearbeitet, welche Wissensprozesse sich
um dieses gemeinschaftlich generierte und fortlaufend erweiterte Archiv vollziehen
und wie im Zuge dieser Praktiken Identititen hervorgebracht werden. Das Medien-
archiv, dessen Ordnungssystem in einem fritheren Kapitel rekonstruiert wurde,* ver-
sammelt Materialien, die hauptsichlich von User*innen generiert und bereitgestellt
worden sind. In diesem Medienarchiv liegen digital kodierte Klinge, die als Samples
in Tracks importierbar sind. Daneben archivieren Presets selbst keine Klinge, son-
dern kodierte Voreinstellungen fiir Devices der audiotool-DAW. Presets sind Klang-
vor(ein)stellungen und dienen der Hervorbringung bestimmter klangisthetischer
Qualititen mit einem Device.

Samples sind auf audiotool von Bedeutung, da sie Wissen archivieren. Dieses klang-
liche Wissen kann aus dem Archiv in Tracks importiert und klangisthetisch bearbeitet
werden. Presets archivieren mit den eingeschriebenen Voreinstellungen fiir Parameter
klangbezogene Wissensbestinde, tiber die in Produktionen an genrespezifische Pro-
duktionskonventionen oder Klangisthetiken angeschlossen werden kann. Diese sind
fiir Wissensprozesse dahingehend von Bedeutung, dass User*innen nicht notwendi-
gerweise selbst tiber das detaillierte Wissen zur Hervorbringung einer Klangisthetik
verfiigen miissen. Samples und Presets sind epistemische Ressourcen klanglicher Pra-
xis, die zugleich als Mikrokomponenten ésthetischer Strategien fur die Generierung
neuen klanglichen Wissens nutzbar gemacht werden konnen.

Samples teilen: user-generierte Ordnungen klanglichen Wissens

Auf audiotool archivierte Samples und Presets unterscheiden sich von ihren Aquiva-
lenten in lokal operierender DAW-Software zunichst durch ihre Hypermedialitit. Fir
jedes Sample im Medienarchiv wird eine Unterseite generiert, auf der neben den Me-
tadaten auch alle Tracks aufgefiithrt werden, in die der Klang importiert wurde. Fiir
Wissensprozesse ist dies bemerkenswert, da durch die Hypermedialitit der Medien-
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vgl. dazu Kapitel 3.3.
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objekte die lickenlose Rekonstruktion der klanglichen bzw. klangbezogenen Wissens-
evolution von Samples und Presets im Netzwerk méglich wird. Die Identifikation von
Klingen in Tracks muss daher nicht anhand eines (oftmals triigerischen) subjektiven
Horeindrucks erfolgen. Klinge werden tiber die Verweise zwischen Medienobjekten
vielmehr zweifelsfrei bestimmbar. Zum anderen ist die hypermediale Struktur der Me-
dienobjekte auch die Grundbedingung fiir die Umkehr der Blickrichtung: Ausgehend
von einem Sample ldsst sich das Netzwerk aller Tracks rekonstruieren, in denen dieser
Klang verwendet wurde. Auf diese Weise werden die Verstrickungen und Querverbin-
dungen klanglichen Wissens im Netzwerk sichtbar.

COMMENTS TRACKS FAVORITES

DATE POPULAR TOP TRACKS

Abbildung 23: Die Sample-Seite auf audiotool.

Das Medienarchiv basiert auf einem Ordnungssystem, welches Samples nicht entlang
organologischer Grundkategorien oder klangisthetischer Qualititen unterscheidet,
sondern anhand ihres Clearance Level in einem dreigliedrigen System. Diese Level
markieren die Freigabestufe eines Klangs tiber die Abstufungen Safe, Trustworthy
oder Unsafe. Das System wurde als Reaktion auf die sog. Samplepocalypse im Herbst
2018 eingefiihrt, um juristische Auseinandersetzungen mit Rechteinhabern aufgrund
fehlender Nutzungsrechte zu vermeiden (2019-07_AT_NWS). Die Hintergriinde der
Samplepocalypse wurden im Rahmen der MusikmachDing-Analysen lediglich kurz
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angerissen, da das auslsende Ereignis fiir eine Rekonstruktion der Zugriffsmodaliti-
ten auf das Archiv nicht zwingend erforderlich war. Dass die Samplepocalypse vor der
Folie kollaborativer Wissensproduktion erneut ins Blickfeld gerit, liegt an der Reak-
tion der audiotool-Community auf dieses Ereignis. 2018 hat sich mit dem sog. Audio
Resource Collective (kurz ARC) eine Initiative gemeinschaftlicher Wissensproduktion
von audiotool-User*innen gegriindet, die sich als »group of artists and sound designers
Committed [sic!] to creating free and legal samples and presets« (Audio Resource
Collective, 2020) versteht. Im dreistufigen Ordnungssystem des Archivs nimmt dieses
Kollektiv eine besondere Position ein, da die tiber dieses audiotool-Profil (resp. dieses
Kollektiv) geteilten epistemischen Ressourcen mit der zweithdchsten Freigabestufe
Trustworthy klassifiziert werden.

Die Samplepocalypse bezeichnet die spannungsreiche Situation in Folge der voriiber-
gehenden Sperrung des Uploads von Samples aufgrund betrichtlicher Verletzungen
lizenzrechtlicher Bestimmungen auf audiotool. Die Folge waren massive Verwerfun-
gen in der Community, die bis heute fest im kollektiven Gedichtnis verankert sind.
Das Ziel dieses restriktiven Einschnitts war, den Uploadprozess grundlegend neu zu
gestalten und den Sampleupload bis zum Relaunch zunichst zu unterbinden. Dar-
tiber hinaus wurde angekiindigt, dass alle ohne die entsprechenden Lizenzen hoch-
geladenen Samples sukzessive aus dem Medienarchiv entfernt werden wiirden. Dieser
gravierende Eingriff wurde im Board wie folgt kommuniziert:

»Due to massive copyright infringment, we are forced to redesign the sample upload
process. On an average day, about soo samples are uploaded. We do not have the ca-
pacity to review each upload manually. [...] Sorry to our users who used the sample up-
load legitimately (e.g. by uploading their own vocals or instrument tracks), but current
circumstances forced us to respond in the short term on this. [...] The idea is to shift
audiotool back to its initial philosophy. Create, share and learn music, built with the
provided tools. The sample-import feature failed. People simply do not care about copy-
rights and they do not care to read the terms & condition of the websites they download
their samples from. Audiotool is different than a DAW you run at home on your local
machine. Everything you upload here is on our server and makes us responsible for your
content. [...] The new sample upload will be VERY restricted to only sounds that are
CREATED by the uploader and the current database will be cleaned up over time.«
(2018-03_AT_NWS)

Im Thread entwickelten sich in kiirzester Zeit hitzige Diskussionen, die vom Fiir und
Wider der Sinnhaftigkeit und Rechtmifigkeit dieser Mafinahme bis hin zu wiisten
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Beleidigungen reichten. Einige User*innen sahen darin nicht weniger als einen An-
grift auf ihre Freiheit. Interessanterweise scheinen dabei die Leitlinien in der von
John Perry Barlow verfassten Declaration of the Independence of Cyberspace durch:
Audiotool wird vor dem Hintergrund der Sample-Upload-Problematik als postna-
tionalistischer Freiheitsraum imaginiert, in dem nationale und internationale Rechts-
sprechung keinerlei Giiltigkeit mehr beanspruchen konnen (vgl. Barlow, 1996). Die
Gegner*innen dieses Einschnitts warfen den Betreiber*innen dariiber hinaus vor, dass
die Beschrinkung gegen die allgemeinen Nutzungsbedingungen der Plattform sowie
als Form der Zensur gegen geltende Rechtsprechung verstofle. Ihren Hohepunkt er-
reichte die Diskussion im Vorwurf der vorsitzlichen Verweigerung der im 1. Zusatz-
artikel der Verfassung der Vereinigten Staaten von Amerika verankerten Freedom of

Speech.

Fiir die Betrachtung der Wissensprozesse auf audiotool ist nicht das Fir und Wider der
einzelnen Positionen von Bedeutung, sondern die rechtliche Dimension dieses Kon-
flikts, die bis zur Samplepocalypse weitestgehend unproblematisiert blieb: Nationales
und internationales Recht wirkt unmittelbar in Wissensprozesse von Wissenskulturen
hinein. Recht legt im Grundsatz fest, welches Wissen auf Plattformen archiviert wer-
den kann und in welcher Weise dieses Wissen von Online-Kulturen zur Generierung
von neuem Wissen genutzt werden darf. Recht bedingt was eine Kultur weifl bzw.
wissen darfund wie sie weifl. Fur das auf audiotool archivierte Wissen hat dies zur Fol-
ge gehabt, dass digitale Klinge aus dem Archiv entfernt werden mussten. Indem nicht
rechtskonform archivierte Samples aus dem Medienarchiv entzogen wurden, wurden
kreative Entfaltungsmoglichkeiten empfindlich eingeschrinkt, da User*innen nicht
mehr in demselben Umfang auf die Wissensbestinde zugreifen konnten. Nach ihrer
Entfernung aus dem Archiv waren zweitens aber auch die mit diesen Assets produ-
zierten Tracks so lange nicht mehr zuginglich bis die entsprechenden Samples mit
alternativen Klingen ersetzt und neu verdffentlicht wurden. In beiden Fillen fithr-
ten die rechtlichen Bestimmungen zu einem Eingriff in die musikstrukturellen und
klangisthetischen Dimensionen der auf audiotool produzierten Tracks und des darin
archivierten Wissens.

Dass die Riickfihrung von Samples zu dem mit ihnen generierten klanglichen Wis-
sen gelingt, ist auf die Hypermedialitit epistemischer Ressourcen und ihren Ver-
weisstrukturen zuriickzufiithren. Audiotool ist in dieser Hinsicht besonders, da ein
solch umfangreicher Eingriff auf anderen Online-Plattformen wie SoundCloud oder
Bandcamp nicht in gleichem Mafle méglich wire. Diese Hor-Plattformen archivie-
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ren Tracks lediglich als summiertes Audio, nicht aber die fiir ihre Hervorbringung
miteinander verbundenen Komponenten. In diesem Umstand liegt das Kernproblem
aller Online-Plattformen begriindet, die Klinge® digital archivieren: Urheberrecht-
lich geschiitzte Klinge miissen zunichst iiberhaupt als solche identifiziert werden, um
anschlieffend tiber mégliche Lizenzverletzungen entscheiden zu kénnen. Zwar sind
mit SoundHound oder Shazam mittlerweile Programme verfiigbar, tiber die sich Auf-
nahmen mit einer passablen Trefferquote identifizieren lassen. Dieser Mechanismus
lasst sich jedoch nicht ohne Weiteres auf kiirzere musikalische Einheiten wie Samples
tbertragen®, sodass diese nicht automatisiert und verlisslich in digitalem Audio er-
kannt und bei Versté3en entfernt werden kénnen.

Fir audiotool bedeutet dies, dass zwar alle mit einem Sample produzierten Tracks
automatisiert rekonstruierbar sind, die rechtliche Einstufung eines Samples jedoch
nicht durch Maschinen vorgenommen werden kann. Reagiert wurde darauf bei der
Neukonzeption des Medienarchivs mit der Implementierung von Kontrollmechanis-
men durch die User*innen. In diesem Zuge wurde das partizipative Kernparadigma
der Plattform in ein kontrollierendes gewendet. User*innen werden aufgefordert, ver-
dichtige Samples tiber einen Report-Button als potentielle Verstofle zu melden. Der
Meldung ist Begriindung anzufiigen.® Ungeachtet der tatsichlichen Identifizierbar-
keit von Verstoflen ist in dieser Hinsicht bedeutend, dass der in der medientechni-
schen Spezifik des Archivs begriindeten Problematik mit Kontrollmechanismen be-
gegnet wird, welche die Community selbst in die Verantwortung nehmen. Fiir den
Vollzug von Wissensprozessen auf audiotool ist entscheidend, dass das Entfernen
epistemischer Ressourcen aus dem Medienarchiv einen gravierenden Einschnitt fiir

¢ Darin eingeschlossen sind nicht nur dezidiert Musikplattformen oder Streamingdienste,

sondern z.B. auch Multimedia-Plattformen wie YouTube, da auch in Videos der Schutz
von Rechten an Klingen grundsitzlich gewahrt werden muss.
¢ Der Grund daftir ist, dass diese Dienste auf algorithmisierte Mustererkennung zurtick-
greifen, fir die sie einen lingeren Abschnitt des Tracks digital abhoren miissen. Auf die-
ser Grundlage wird dann ein Modell erstellt, das mit Datenbanken abgeglichen werden
kann. Samples sind in der Regel sehr kurz, sodass die daraus resultierenden Modelle nur
sehr ungenau sein konnen. Zudem existieren fiir Samples keine ausreichend umfassenden
Datenbestinde, anhand derer eine Identifikation verlisslich realisiert werden kénnte.
¢ Inwieweit jedoch bspw. ein Sample einer Kickdrum im audiotool-Medienarchiv mit einer
Linge von 0,3 Sekunden allein durch den Héreindruck zweifelsfrei als ein urheberrecht-
lich geschiitztes Sample aus einer kommerziellen Bibliothek identifiziert werden kann,

bleibt fraglich.
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das in dieser Wissenskultur zirkulierende Wissen darstellt. Dem Archiv wird kontext-
bezogenes, klangliches Wissen entzogen und fiir kollaborative Dynamiken unzuging-

lich gemacht.

Als Reaktion auf die im Zuge der Samplepocalypse durch den eingeschrinkten
Funktionsumfang reduzierten kreativen Ausdrucksmdéglichkeiten initiierten einige
audiotool-User*innen das sog. Audio Resource Collective (ARC). Die rechtliche Prob-
lematik konstituierte die Griindung dieses Kollektivs:

Michael #00:30:18.9#: »we [Audio Resource Collective; Anm.d. Verf.] wanted to be able
to CONTRIBUTE to the samples that audiotoolers could use but also make sure that
they were LEGAL and like FREE for people to use«

Laut Michael, der an der Griindung des ARC beteiligt war, besteht das Ziel der ge-
meinschaftlichen Unternehmung in der Generierung von frei nutzbaren Samples und
damit in der Hervorbringung von rechtlich unbedenklichem klanglichem Wissen.
Dieses Wissen soll unter Creative Commons-Lizenzen gestellt und dadurch sowohl auf
audiotool als auch dariiber hinaus als informationelles Gemeingut verwendet werden
diirfen. Dafiir werden alle Samples, die in das Medienarchiv auf audiotool importiert
werden, ebenfalls beim Cloud-Speicher Google Drive gehostet. Auf diese Weise wer-
den die Klinge auch Produzent*innen jenseits von audiotool zur Verfiigung gestellt.

Das ARC versteht sich als Kollektiv, das allen interessierten User*innen offensteht.
Partizipieren kénnen User*innen durch das Bereitstellen von Klingen in Form kom-
pilierter Sample Packs. Das Teilen von Klingen und mithin das Beitragen zu Wissens-
prozessen als Teil dieses Kollektivs ist jedoch an Bedingungen gebunden, die in einem
Anforderungskatalog explizit festgeschrieben sind. Diese Rahmenbedingungen wir-
ken somit als normative Setzungen fiir Wissensprozesse, die festlegen welches Wissen
in welcher Form hervorgebracht werden kann. Handlungsfihigkeit in diesen Wissens-
prozessen erfordert die Unterwerfung unter diese Normen, wodurch ein*e partizipie-
rende*r User*in sowohl als ein bestimmter Jemand hervorgebracht wird als auch das
hervorgebrachte Wissen standardisiert wird.

Dievonden Initiator*innenindensog. 4R CSample Guidelinestormulierten Richtlinien,
die fiir die Qualifikation als AR C-konforme (und damit im audiotool-Medienarchiv als
Trustworthy klassifizierte Samples) aufgerufen werden, umfassen verschiedene Anfor-
derungen, in denen sich elementare Giitekriterien legitimen Wissens manifestieren.
Darunter fallen Klassifikationen klangisthetischer Grundprinzipien, Angaben zur
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digitalen Formatierung, ein standardisiertes Bezeichnungsschema, die erforderlichen
Meta-Informationen aller im Sample Pack zusammengestellten Klinge, die Beschrei-
bung des Bereitstellungs- und Reviewprozesses sowie die notwendige Prisentation der
Samples in einem Demo-Track (2019-02_AT_SMP). ARC-konforme Samples sollen
den Festlegungen entsprechend bspw. kurze musikalische Fragmente sein: »for ARC
purposes, try to keep samples short« (ebd.). Die standardisierte Formatierung der
Samples durch eine festgelegte Sample- und Bit-Rate zielt auf die kontext- und pro-
grammibergreifende Nutzbarkeit der Klinge.

Fiir Wissensprozesse ist das standardisierte Bezeichnungsschema ftir Samples von be-
sonderer Bedeutung. Diese sollen einem Cluster aus normierten Variablen entspre-
chend zu einem Dateinamen des Formats » PKN_Sampl_BPM_Key_##.wav« (ebd.;
H.i.O.) zusammengesetzt werden. Eine einheitliche Bezeichnungsform soll laut ARC
die Suche nach Klingen im Medienarchiv dahingehend unterstiitzen, dass »they [die
ARC-Samples; Anm.d. Verf.] can be easily found by other artists« (ebd.). Der erste
Bestandteil des Clusters liefert die Zuordnung zu einem Sample Pack (das Kiirzel FKP
steht bspw. fiir Forrest Kit Percussion). Die klangisthetische Qualifizierung erfolgt
ber die zweite Angabe, wodurch etwa eine Kick von einer Snare oder ein Wobble von
einem Lead unterschieden wird. Durch die Angabe eines BPM-Wertes im Dateinamen
kénnen die Samples im Medienarchiv entsprechend des jeweils eingestellten Tempos
gefiltert werden. Die Angabe der Tonart bietet eine harmonische Orientierung und
kann als Filter fiir harmonisch kompatible Klangfragmente genutzt werden. Eine auf-
steigende Indizierung markiert die Zugehdrigkeit zu einer Gruppe klangverwandter
Samples und liefert einen Hinweis auf verschiedene Versionen eines Klangfragments.

Fur die Veroftentlichung eines ARC-Sample Packs muss eine Textdatei eingereicht
werden, in der alle Meta-Informationen zusammengestellt werden. Samples miissen
ber das gemeinschaftlich genutzte ARC-Profil ins Medienarchiv hochgeladen wer-
den. Auf dieses Profil haben jedoch nur wenige AR C-Mitglieder mit einer administra-
tiven Rolle Zugrift, da die Einhaltung der fiir die Zertifizierung als Trustworthy erfor-
derlichen Anforderungen nur durch die zentrale Erfassung der eingereichten Beitrige
sichergestellt werden kann. Fiir jedes Sample werden zur Einreichung daher verschie-
dene Meta-Angaben gefordert. Darunter fallen neben den Dateinamen im standar-
disierten Format zusitzlich Schlisselbegriffe (Meta-Tags) fiir eine leichtere Auffind-
barkeit der Klinge im Archiv sowie eine Kurzbeschreibung des Samples. Diese muss
sowohl »sound designer, username and sample pack name« (2019-02_AT_SMP) ent-
halten. Die Meta-Informationen sollen iiber eine Liste im Format »PKN_Sampl_or.
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wavssamples,percussion;Sound Designer: @ USERNAME], Sound Pack: Example
Pack« (ebd.) iibergeben werden.

Die ausfiihrliche Rekonstruktion des normativen Anforderungsgeftiges und des Be-
zeichnungssystems fiir user-generierte Samples dient der Anniherung an eine Wis-
sensordnung. Um der Problemlage rund um die Samplepocalypse zu begegnen, ent-
stand mit der von User*innen generierten Wissensordnung ein normatives System,
dessen inhirente Normvorstellungen, Konventionen und Logiken in die Wissens-
prozesse dieser Gemeinschaft hineinwirken. Das standardisierte Bezeichnungssystem
normiert Wissen durch die vorgegebenen Kategorien und legt fest, welches Wissen
archiviert und in dieser Gemeinschaft gewusst werden kann. Standardisierte Bezeich-
nungen machen Wissen im Archiv auffindbar, sodass Anschlussbildung vollzogen
und neues Wissen generiert werden konnen. In dieser Hinsicht wirkt die user-gene-
rierte Wissensordnung des AR C performativ, denn sie regelt welches Wissen auf welche
Weise in einem bestimmten Kontext gewusst werden kann. Sie macht damit Wissen,
indem sie Wissen in einer bestimmten (standardisierten) Form als spezifisches Wissen
hervorbringt.

Erkennt man an, dass es sich bei den im Medienarchiv gespeicherten Klingen um kul-
turelles Wissen handelt, das durch die Kodierung bereits transformiert wurde (vgl.
Grofimann, 2005), so verindert sich durch die Bedingungen der rekonstruierbarkeit
(resp. Auffindbarkeit im Archiv) auch das mit diesen Klingen generierbare Wissen.*
Fur das generative Medienarchiv, dessen »Materialien [...] im Archiv bereits dekon-
textualisiert [sind]« (ebd.: 248), ergibt sich daraus folgende Konsequenz: Standardi-
sierte Formen der Bezeichnung konnen dazu beitragen, archivierte Klinge (zumin-
dest in Teilen) zu (re-)kontextualisieren. Mithilfe vereinheitlichter Formatierungen
werden dechiffrierbare Wissensbestinde bereitgestellt, sodass User*innen wissen was
klingt. Diese user-generierte Wissensordnung bringt dekontextualisiertes klangliches
Wissen im Archiv performativ als (wieder) kontextualisiertes Wissen hervor, indem

¢ Exemplarisch verdeutlicht wurden diese Zusammenhinge in den obigen Analysen des

Ordnungssystems anhand der drei Samples »sample« (sample, 2018), »sam« (sam, 2018)
und »nov 1« (nov 1, 2020). Weder {iber die Dateinamen noch iiber die Meta-Informa-
tionen wird auch nur ansatzweise ersichtlich, dass es sich bei den drei Klingen um einen
14-taktigen Hip-Hop-Loop, einen orchestralen Blisersatz sowie ein rhythmisches Pulsie-
ren handelt. Vor diesem Hintergrund sind die normativen Setzungen zur Bezeichnung
von Samples im generativen Medienarchiv von Bedeutung, da sie die Zuginglichkeit von
archiviertem Wissen tiber die kategorialen Ordnungen sicherstellen.

291



6 DoinGg KnowLEDGE: KOLLABORATIVE WISSENSPRODUKTION IM NETZWERK

normierte, durch Machtrelationen legitimierte Signifikanten das Signifikat in einer
konventionalisierten, nicht-arbitriren Weise bezeichnen.

Presets teilen: Vermittlungsstrategien klangisthetischer Potentiale

Der zweite Typus der im generativen Medienarchiv archivierten epistemischen Res-
sourcen sind Presets. Presets beinhalten digital kodierte Werte fiir die Einstellungen
der Parameter eines Device und sind damit als Klang(vor)einstellungen in erster Linie
Steuerungsanweisungen zur Hervorbringung einer Klangisthetik. Sie sind jedoch mit-
nichten auf diese numerischen Werte reduzierbar, denn als user-generiertes Medienob-
jekt archivieren Presets umfangreiches klangbezogenes Wissen. Im Folgenden werden
die Prozesse der Hervorbringung von Presets als epistemische Ressource in den Blick
genommen. Die Bedingungen ihrer Bereitstellung im Archiv unterscheiden sich von
den oben umrissenen Modalititen bei Samples jedoch grundlegend. Grund dafiir ist
zum einen, dass Presets als numerische Steuerungsanweisungen fiir Parameter keine
kreative Schopfungshohe erreichen. Sie fallen damit nicht unter urheber- oder lizenz-
rechtliche Schutzbestimmungen. Zum anderen sind Presets fiir audiotool-Devices
nicht auf andere DAW-Software oder VST-Instrumente tibertragbar und vice versa.
Ein Import von Presets aus anderen (insbesondere auch kommerziellen) Datenban-
ken in das Medienarchiv auf audiotool ist somit von vornherein ausgeschlossen. Ver-
werfungen wie im Zuge der Samplepocalypse konnen in Bezug auf Presets gar nicht
erst entstehen. Bislang wurden jedoch weder vom ARC noch von anderen User*innen
Bestrebungen hin zu einem standardisierten Schema erkennbar, aus dem sich eine de-
zidierte Wissensordnung rekonstruieren liefSe. Im Kern sind Presets damit bereits auf-
grund der Bedingungen ihrer Hervorbringung in diesem Kontext legitimes Wissen,
welches nicht aufgrund externer Festsetzungen vom Entzug bedroht ist.

In welcher Weise werden Presets zum Gegenstand kollaborativer Wissensprozesse auf
audiotool? Warum stellen User*innen auf audiotool Presets bereit und welches Wis-
sen wird darin archiviert? Paul umreif3t die zentralen Koordinaten von Presets als epis-

temische Ressourcen von Wissensprozessen wie folgt:

Paul #00:25:47.7#: »when you start working with a DAW especially for beginners it’s
very useful to have a collection of GOOD presets that you can load and they will show
you very quickly the capabilities of an instrument [...] audiotool is like well in some areas
is not very well organized for example when you want use a preset for some synthesizer
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you get this ENDLESS list of presets [...] they were not presets made to SHOWCASE
the instrument they were presets made as PARTS of working on a track so it could be
whatever but you have no way to distinguish them from presets that are made specifi-
cally to provide a useful sound or to show off the synthesizer so this attempt was exactly
that to create a small collection of presets that were useful sounds well programmed and
that will showcase the whatever instrument it is that you are using so i think audiotool is
in need of that especially for beginners«

Zunichst werden Presets hinsichtlich der Umstinde ihrer Hervorbringung sowie ih-
rer Zielsetzungen unterschieden: Presets dienen zum einen dazu, die Parameter einer
Klangisthetik im Medienobjekt als Wissen zu fixieren und so klangisthetische Quali-
tdten iiberfiibrbar zu machen. So kann etwa ein bestimmter Lead-Sound aus einem
Track in einem anderen identisch reproduziert werden. Zum anderen helfen Presets,
klangisthetische Potentiale zu vermitteln. Als epistemische Ressourcen bieten ver-
schiedene Presets die Moglichkeit, das Spektrum der mit einem Device generierbaren
Klinge klanglich erfahrbar zu machen. In Aneignungsprozessen wird das in Presets
archivierte, parametrisierte Wissen zum bedeutsamen Bezugsrahmen bei der Generie-
rung von neuem klanglichem Wissen.

Paul unterscheidet verschiedene Preset-Typen hinsichtlich ihrer Anwendbarkeit nach
Selbstaneignung. Die im Zuge von Track-Produktionen generierten Presets sind hoch-
gradig kontextspezifisch und stehen fiir eine in den Track eingebettete Klangisthetik.
Presets zu Demonstrationszwecken sind demgegeniiber weitaus weniger spezifisch,
formulieren als Koordinaten auf dem Kontinuum der nahezu endlosen isthetischen
Manipulierbarkeit von Klangsynthese jedoch einen Anspruch auf Reprisentation und
Generalisierbarkeit. Paul betrachtet diesen zweiten Preset-Typ als zentrales Objekt von
Wissensprozessen fur diejenigen User*innen, die mit dem komplexen Zusammenspiel
der Parameter eines Devices (noch) nicht vertraut sind. Das gespeicherte Wissen eroff-
net einen gerichteten Zugang zu klangisthetischen Méglichkeiten tiber selektive, aber
prignante Schlaglichter auf bestimmte dsthetische Qualititen. Presets archivieren mit
dem in ihnen gespeicherten Parametern ergo Wissen iiber die verschiedenen Méglich-
keiten, wie ein Device auf audiotool klingen kann.

Voreinstellungen bestimmter Parameter eines Devices werden erst durch den perfor-
mativen Akt der Bezeichnung zu einem Preset, denn fiir das Teilen im Medienarchiv
ist die Angabe eines Preset Namens erforderlich. Die vergebene Zeichenkette macht
eine epistemische Ressource im Archiv vor allem erst auftindbar. Pauls Ausfithrungen
zufolge sehen sich User*innen im Archiv jedoch mit einer kaum zu durchdringenden
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Masse an Presets konfrontiert, die im Zuge von Track-Produktionen entstanden sind.
Hinzu kommt, dass tiber die Bezeichnung allein kaum Riickschlisse auf die klang-
asthetischen Qualititen eines Presets zu ziehen sind.” Da bislang von keiner Seite der
Versuch unternommen wurde, auch fiir Presets ein einheitliches Bezeichnungssche-
ma zu schaffen, wird die Aneignung von epistemischen Ressourcen fiir einen gerich-
teten Zugang zu den klangisthetischen Qualititen eines Devices Paul zufolge durch
grofitenteils willkiirliche Formen der Bezeichnung stark erschwert. Welche Klangvor-
stellungen den archivierten Klangeznstellungen zugrunde liegen, ist damit oftmals
gerade kein auf deskriptive Basisbegriffe, Genrekonventionen oder klangisthetische
Terminologie riickfithrbarer Bestandteil der eingeschriebenen Wissensbestinde.

Das strategische Erstellen von Presets zur Vermittlung klangisthetischer Potentiale
von Devices ist Partizipation an Wissensvermittlung im audiotool-Netzwerk. Bei der
Erstellung von Presets abstrahieren User*innen zunichst Wissen durch die Uberfiih-
rung von Klangvorstellungen in numerische Werte fiir Parameter bestimmter Devices,
sodass Presets Klang(vor-)einstellungen fixieren. Klangisthetische Qualititen werden
in Gestalt numerischer Werte objektiviert und tiber ihre medientechnische Fixierung
und Archivierung identisch reproduzierbar. Mit dem Teilen von Presets im Archiv
werden diese als epistemische Ressourcen anschlieend zum Objekt gemeinschaftli-
cher Wissensprozesse im Netzwerk. Diese Form der Partizipation fungiert jedoch auch
als performative Strategie der Hervorbringung von Identititen.

Die Verschrinkung von Partizipation an Wissensprozessen und den in diesem Zuge
vollzogenen performativen Strategien soll im Folgenden anhand der von Paul exem-
plarisch formulierten konzeptuellen Prinzipien herausgearbeitet werden, die die Er-
stellung guter bzw. niitzlicher Presets zur Wissensvermittlung leiten:

Paul #00:31:09.6#: »I would try to give it a good description (.) for example I would make
the name as clear as I could for example STRINGS blablabla but then I think that the
way to tell the preset is interesting or better than others is that apart from the name it has
a good description for example a PARAGR APH describing over which note range this
preset sounds better what parameters can you change to change qualities of the sound
you know like a little instruction about HOW to use the preset [...] I think descriptions
are very important especially if there are characteristics of the sound that are not obvious

¢ Ahnlich wie auch bei den Samples sind im Medienarchiv eine Vielzahl von Presets mit
Bezeichnungen wie »test«, »random« oder »bads« versehen, die keine Riickschliisse
auf eine gewisse Klangisthetik zulassen.
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at the beginning for example imagine a preset where something special happens after you
RELEASE the key for example you press the key you get the sound but then after you
release the key then something happens the pitch shifts or the filter does something or
you have no way of knowing if I mean maybe you find it by chance but if the preset tells
you you know release the key and then use the modulation wheel and then you will get
THIS effect (.) it’s really like these little instructions that help you get the MOST out of
the preset [...] I mean of course you can do whatever you want maybe it’s interesting but
but the way it was intended to be used that is something that can be useful to have in the
description«

Presets auf audiotool unterscheiden sich von Presets fiir VST-Instrumente dadurch,
dass sie eine sog. Description enthalten kénnen, die in den Attributen des VST-Datei-
formates nicht enthalten ist. Das in Presets auf audiotool eingeschriebene Wissen ist
damit nicht blof8 auf jene numerischen Werte reduzierbar, die die Parameter eines
Devices steuern. Als gleichbedeutendes Wissen werden hier auch alle weiteren in das
Medienobjekt eingeschriebenen (Meta-)Daten verstanden. Die Description kann als
deskriptiver Freitext, wie Paul beschreibt, auch didaktische Anweisungen zum Nut-
zen der Presets archivieren. Damit soll gewihrleistet werden, dass User*innen bei der
Verwendung eines Presets auch klangisthetische Potentiale abrufen kénnen, welche
in der epistemischen Ressource zwar angelegt, am Interface jedoch nicht unmittelbar
ersichtlich sind. Gezielt wird damit auf die Zusammenhinge von interner Klangge-
nerierung und -prozessierung, auf die auch nach dem Driicken einer Taste etwa tiber
Aftertouch oder das Modulation Wheel eingewirkt werden kann.

Uber die Vermittlung von Wissen in Form edukativer Handlungsempfehlungen
kénnen klangisthetische Potentiale zuginglich gemacht werden. Der entscheidende
Punket ist: Presets archivieren in der Description auch Wissen z#ber Wissen, welches
grundsitzlich in das Medienobjekt eingeschrieben ist, bei dem aufgrund der Komple-
xitit seiner Hervorbringung jedoch davon ausgegangen werden muss, dass es zunichst
verborgen bleibt. Die Vermittlung dieses Wissens durch didaktische Handlungsanwei-
sungen soll sicherstellen, dass die im Medienobjekt angelegten klangisthetischen Ge-
staltungsmaoglichkeiten auch zum Klingen gebracht werden kénnen.

Uber die Descriptions in Presets wird User*innen Wissen dartiber sprachlich vermit-
telt, wie ein Device klingen kann und wie klangisthetische Eigenschaften realisiert
werden konnen. Wissensvermittlung tiber die Descriptions von Presets zielt auf die
Steigerung klangisthetischer Entfaltungsweisen und ergo auf eine Optimierung von
Handlungsmoglichkeiten mit den Devices. Zugleich eréffnet das Teilen von Presets
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als epistemische Ressource im Netzwerk und das didaktische Verfassen einer Descrip-
tion als Meta-Datum einer Klang(vor-)einstellung einen Raum fiir die performative
Hervorbringung von Identititen als ein bestimmter Jemand in dieser Wissenskul-
tur. Bereits die in der Gegeniiberstellung von »presets made as parts of working on a
track« (Paul #00:26:51.2#) und »useful sounds« (Paul #00:27:06.3#) angelegte Unter-
scheidung verschiedener Hintergriinde und Zielsetzungen verdeutlicht, dass die stra-
tegische Erstellung von Presets im obenstehenden Sinne als »gift giving« (Waldron,
2018: 110) vollzogen wird. Archivierte Presets, die fiir eigene Zwecke im Zuge der Pro-
duktion von Tracks als Beiwerk entstehen, sind fiir Wissensvermittlung in der Regel
weit weniger nutzbar, weil das in ihnen archivierte klangliche Wissen durch fehlende
oder ungenaue Bezeichnung, Verschlagwortung und Beschreibung oftmals gar nicht
erst gefunden werden kann. Das Wissen tiber die klangisthetischen Qualititen die-
ser uniiberschaubaren Masse an epistemischen Ressourcen versinkt in den Tiefen des
Medienarchivs mit wenig Aussicht auf’ Anschlussbildung und die Generierung von
neuem Wissen.

Die strategische Erstellung nzitzlicher Presets wird demgegeniiber als Beitrag zur ge-
richteten Vermittlung von Wissen verstanden, tiber den Expertise markiert wird. Pre-
sets, die als epistemische Ressource zum Gegenstand von Wissensvermittlung werden
(sollen), bringen die User*innen performativ als intentionale Klanggestalter*innen
und damit als Dominen-Expert*innen hervor. Diese leisten mit dem Teilen des ihnen
zur Verfiigung stehenden Wissens einen Beitrag zu dem in dieser Wissenskultur zirku-
lierenden Wissen. Die Description ist vor dem Hintergrund der Abstraktheit des im
Preset archivierten Wissens in Form numerischer Parametereinstellungen fiir Wissens-
prozesse insofern von Bedeutung, als komplexes Anwendungswissen didaktisch auf-
bereitet vermittelbar wird. Entscheidend ist hierbei die Wechselseitigkeit von epistemi-
scher Praxis und performativer Hervorbringung. Abgezielt wird damit zum einen auf
die Maximierung der klangisthetischen Gestaltungsmoglichkeiten mit dem im Preset
archivierten Wissen. Zum anderen unterstreicht es aber auch die Intentionalitit der
User*innen, die als intentionale Gestalter*innen der epistemischen Ressource und da-
mit als ein bestimmter Jemand an- und wiedererkennbar werden.
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6.4 Kollaborative Wissensprozesse und Identititen
in der Online-DAW - eine Einordnung

In diesem Kapitel wurden die feldspezifischen Prozesse kollaborativer Wissenspro-
duktion in den Blick genommen. Dazu wurde die Community auf audiotool als Wis-
senskultur umrissen, der Begriff der epistemischen Ressource als heuristisches Werk-
zeug fur die Analysen geschirft und die theoretische Verbindung von Partizipation
und epistemischer Praxis entwickelt. Die nachfolgenden Analysen wurden von der
Primisse geleitet, simtliche Prozesse auf audiotool als Formen vernetzter Wissenspra-
xis zu betrachten. Weil Praxis als Partizipation fr andere erst durch Verdatung und
Archivierung sichtbar wird, riickt das audiotool-Netzwerk als Archiv in den Fokus
von Wissensprozessen. Dass Wissen und die medientechnischen Bedingungen ihrer
Hervorbringung, Archivierung und Aneignung in einem dynamischen Verhiltnis zu-
einander stehen, ist ohne Frage keine neue Erkenntnis. Bereits vor mehr als 15 Jahren
fragte Rolf GrofSmann, auf welche Weise sich unter den Bedingungen digitaler Ver-
netzung »die Aneignung kultureller Archive und damit sowohl Wissen tiber kultu-
relle Artefakte wie auch das mit den Artefakten generierbare kulturelle Wissen selbst
[verindert]« (Groffimann, 200s: 239).

Kollaborative Wissensproduktion im audiotool-Netzwerk wurde tber das »Pro-
cessing kulturellen Wissens« (ebd.: 243; H.i.O.) mit den Dynamiken performativer
Hervorbringung verschrinkt. Kollaborative epistemische Praktiken wurden tiber die
»Wechselbeziehung von Archivnutzung und Transformation von medial gespeicher-
ten isthetischen Artefakten« (ebd.) als Wissensprozesse in den Blick genommen. In
Aushandlungen tiber Legitimitit, Giiltigkeit und Herausforderung von Wissen ent-
stehen immer auch performative Dynamiken, durch die User*innen als ezn bestimmzer
Jemand an- und wiedererkennbar werden. Warum aber @iberhaupt tiber Wissen und
Wissensprozesse nachdenken? Der Fokus auf Wissensprozesse dient hier als Zugang
zur Rekonstruktion von Ordnungen und Modalititen der Welterzeugung, um sich
der Frage nach der Hervorbringung von Klangkultur unter den Bedingungen medien-
technischer Vermittlung anzunihern, denn: »Sowohl das knowing what, als auch das
knowing how sind Teile auditiver Kultur« (Winter/Brabec de Mori, 2018: 5).

Wissen ist fiir die Hervorbringung von Kultur bedeutend, da dabei auf kulturell kon-
tigurierte Wissensordnungen zuriickgegriffen wird. Kulturelle Praktiken setzen »kul-
turelle Ordnungen des Denkbaren und Sagbaren voraus, die [...] in den menschlichen
Akteuren inkorporiert sind und ihnen eine sinnhafte Organisation der Wirklichkeit
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ermoglichen« (Reckwitz/Rosa, 2021: 53). Praktiken sind damit der Schliissel zu den
in einer Gemeinschaft giiltigen Wissensordnungen, denn Gemeinschaften bilden
ihre Verhaltensmuster nicht in einem Vakuum. Ihre spezifische Form erhalten sie erst
durch Wissensordnungen, die als Klassifikationssysteme »mehr oder minder umfas-
sende kulturelle Deutungssysteme sowie ein praktisch-methodisches Wissen [bereit-
stellen], das zur Teilnahme an den Praktiken befihigt« (ebd.: 56).

Michel Foucault hat in seinen Schriften gegen eine aufklirerische, »emanzipatorische
Vorstellung des Wissens« (Kajetzke, 2008: 34) deutlich gemacht, dass Wissen unter
der Einwirkung von Macht hervorgebracht wird, gleichzeitig aber auch Macht produ-
ziert (vgl. Foucault, 1983: 1994). Die Durchsetzung von Wissen erklirt sich Foucault
zufolge nicht aus dem Wissen selbst, sondern resultiert aus der Erzeugung von »Wahr-
heitseffekten« (Foucault, 2003: 793). Diese Effekte fiihren dazu, dass bestimmte Be-
deutungen als wahres Wissen anerkannt worden sind. Fiir die Rekonstruktion der
performativen Dynamiken in epistemischen Praktiken ist die Frage danach, was eine
Wissenskultur weif8 (und das bedeutet: was in ihren kulturellen Zusammenhingen als
wabhres, giiltiges Wissen angesehen wird) und wie sie weif$ (konkret: auf welche Weise
dieses Wissen zirkuliert, archiviert und bereitgestellt wird) aufgrund der subjektivie-
renden Qualititen von Wissen von Bedeutung:

»Subjekt Zs# man nicht, man wird es, indem man sich die Wissensordnungen und
Kompetenzen der Praktiken aneignet. Es findet ein permanentes doing subject statt.«
(Reckwitz/Rosa, 2021: 62; H.i.O.)

Was in einer Kultur gewusst werden kann und wie dieses Wissen gewusst wird, ist
immer auch abhingig von ihren Medien und ihren Riickwirkungen auf Wissenspro-
zesse. In die Rekonstruktion von Wissensprozessen in einem kulturellen Feld miis-
sen daher auch medientechnische Transformationsprozesse mit einbezogen werden,
um mogliche Verschiebungen herausarbeiten zu konnen. Wissensproduktion in der
Musikkultur auf audiotool und ihre epistemischen Praktiken sollen daher im Folgen-
den in die historischen Entwicklungslinien der phonographischen Praxis eingebettet
werden. Im Zentrum der Uberlegungen zu klanglichem und klangbezogenem Wissen
in Musikproduktionspraktiken steht die Frage, in welcher Weise die Medientechno-
logien der jeweiligen Praxisformen im historischen Verlauf das generierbare Wissen
durch Prozessierung und Archivierung konstituieren, bedingen und transformieren.

Mit der Entwicklung phonographischer Aufzeichnungsverfahren verinderte sich
fundamental, in welcher Weise iber Musik verfiigt werden kann. Das Einschreiben
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von Schall in ein Trigermedium, von dem die schriftlich fixierte Klangaufzeichnung
durch technische Apparaturen zuriicktibersetzt und wieder zum Erklingen gebracht
werden kann, transformierte damit auch die Bedingungen musikalischen Wissens. Ne-
ben der Notenschrift entstand mit der Klangschrift eine zweite Form der Abstraktion.
Im Gegensatz zur Notenschrift diente diese jedoch nicht als kodierte Spielanweisung
tiir geschulte Instrumentalist*innen. Die phonographische Schrift archiviert nicht das
Wissen zber die klangliche Hervorbringung einer geistigen Idee am Instrument, son-
dern informiert technische Apparaturen iiber die Riickiibersetzung in Klang:

»Die Schallintensitit und die Tonfrequenzen der aufgenommenen Geriuschereignisse
werden dabei in Form einer physikalisch messbaren Grofle gespeichert, das [sic!] Schellack
wird gewissermafSen in Klangwellenform gebracht, es wird informiert.« (Dreckmann,
2018:182b f.)

Das Mediendispositiv der Schallplatte schreibt sich mit seinen medientechnischen
Beschrinkungen in die Archivierung klanglichen Wissens ein. Zu Beginn der Schall-
aufzeichnung konnten tiberhaupt nur jene Klangerzeuger aufgezeichnet werden, wel-
che »die Grenzen des Mediums und seine Produktionsmittel nicht iiberschritten«
(ebd.: 183a). So konnten bspw. Streichinstrumente aufgrund ihrer verhiltnismiflig
geringen Eigenlautstirke und der damit einhergehenden geringen Schalldruckerzeu-
gung nicht hinreichend auf dem Medium abgebildet werden. Um den (simulierten)
Klang einer (klassischen) Geige klangschriftlich fixieren zu kénnen, wurden daher
Surrogate, wie etwa die Strohgeige, entwickelt. Gleichzeitig fithrte ein zu hoher Schall-
druck jedoch zu einem vertikalen Durchstich der Schallplatte, was die Lesbarkeit des
eingeschriebenen Wissens durch die Wiedergabeapparaturen behinderte. Die Be-
dingungen eines phonographischen Speichermediums wirkten in die Fixierung von
Wissen insofern hinein, als »die Kapazitit und Qualitit der Platte [bestimmten], was
aufgenommen werden konnte und was nicht« (ebd.: 183a f.).

Mit der Entstehung der Klangschrift als zweite Form der Schriftlichkeit von Musik
entsteht ein neuer Typus des Archivs: »public and private archives of performances
form, which establish themselves as media storages in addition to the cultural archives
written in musical notation« (Groffmann, 2008: 6). Archiviert werden konnten nun
nicht mehr nur Notenschriften mit dem darin kodierten Wissen zur klanglichen Her-
vorbringung einer Komposition im Rahmen einer ansonsten fliichtigen Auftithrung.
Gegenstand dieses Archivtypus ist der unter den Bedingungen des Mediendispositivs
fixierte und dadurch vom urspriinglichen Zeitpunkt seiner Hervorbringung (sowie
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seiner Verginglichkeit) entkoppelte Klang als klangliches Wissen tiber die Hervorbrin-
gung selbst.

Fir die Verortung von Wissensprozessen im medienhistorischen Kontinuum sind die
Auswirkungen dieser Archive und des in ihnen gespeicherten Wissens fiir die Gene-
rierung von neuem Wissen bedeutend. Mit der Entstehung der postmodernen Kul-
turtechnik des Samplings und des Remix entfaltet das Klangarchiv sein dsthetisches
Potential, indem »Bruchstiicke medialen Klangmaterials« (GrofSmann, 1995: 41) zu
neuem Wissen aufgebaut, rekombiniert, zusammengefiithrt bzw. montiert werden
(Bonz, 2006). Mit der Herauslésung von musikalischem Material aus dem unmittel-
baren Sinnzusammenhang erlaubt sich Remix-Kultur den »Griff in die Plattenkisten
und die dort sedimentierten phonographischen Archive, um diese selbst zum Gegen-
stand ihres Spiels zu machen« (Groffmann, 2013: 309). Die sich an das Sampling an-
schliefende »Auffithrung zweiter Ordnung« (Grofimann, 2016: 396) ist im Hinblick
auf die Generierung neuen Wissens dadurch gekennzeichnet, dass »[iJhr Material
[...] bereits >fertige Musik« [ist], die nun entgegen allen in der europiischen Kunst-
musik etablierten Vorstellungen von abgeschlossenem Werk, Originalitit und Urhe-
berschaft als solche Gegenstand musikalischen Spiels und kompositorischer Arbeit
wird« (ebd.: 397).

Der nachfolgende und bislang letzte Schritt in der Entwicklung der Phonographie
vollzieht sich mit der Durchsetzung digitaler Musikproduktionssoftware.®® In Be-
zug auf klangliche Wissensprozesse liegt der entscheidende Unterschied von DAWs
zum Sampling bzw. Remix darin, dass bei Musikproduktionssoftware nicht die me-
dientechnisch verschriftlichten Klanggestalten den Ausgangspunkt einer kreativen
Auseinandersetzung und der Generierung neuen Wissens bilden. Digitale Musik-
produktion operiert mit Programmanweisungen zur Hervorbringung idsthetischer
Klanggestalten. Dadurch verschiebt sich der Status des Computers als Wissensma-
schine. In Verbindung mit der entsprechenden Software wird dieser dann zu einem
»>generative tape recorder<, which doesn’t >play back< sound, but the rules for its
production as preformed material« (GrofSmann, 2008: 10). Die Regeln der Hervor-
bringung von Klang greifen mit der Zeitachsenmanipulation, der Montage, dem
Layering und Dubbing, dem Mixing und Remixing auf das gesamte Repertoire me-
dientechnischer Gestaltungsweisen seit der Erfindung des Phonographen zuriick. Die

¢ Darunter sind auch die aktuellsten Entwicklungen im Bereich der kiinstlichen Intelligenz

eingeschlossen, die ihren Einzug inzwischen auch in Musikproduktionssoftware gefun-
den haben (Miranda, 2021; Romero/Martins/R odriguez-Ferndndez, 2021).
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Inkorporierung isthetischer Prozessierung tibertrigt jedoch nicht blof3, sondern er-
hoht die Komplexitit dsthetischer Verfahren, denn »die Reichweite und Tiefe vor-
her gespeicherter Pattern, Schichten und programmgesteuerter Transformationen
tibersteigt das Niveau bisheriger Umgebungen« (Grofimann, 2013: 312). Klangliches
Wissen wird tiber digitale Musikproduktionssoftware auf komplexere Weise prozes-
sierbar, woraus folgt, dass auch das damit generierbare Wissen andere Komplexitits-
dimensionen erreichen kann.

Zu den zwei bestehenden Archivtypen — den Archiven der Notenschrift sowie der
aufgezeichneten Klinge — kommt ergo ein dritter Typ hinzu. Es entstehen Archive,
in denen Produktionsdaten gespeichert werden. Diese Konglomerate verschiedenster
Anweisungen zur Hervorbringung von Klingen archivieren »cultural knowledge of
creative strategies in technical-operative form« (Grofimann, 2008: 8). Die Online-
DAW markiert in dieser Hinsicht eine besondere Stufe im Transformationsprozess
klanglichen Wissens, da sie durch ihre medientechnischen Bedingungen eine neue
Qualitit des Zugangs bereitstellt. Entgegen eines vor allem solitiren Zugriffs auf
klangliche Wissensbestinde bei lokal operierender DAW-Software erlauben Online-
DAW eine ubiquitire Zuginglichkeit der (auch klanglichen) Materialien von Dritten
vor allen und fiir alle. Es wurde argumentiert, dass sich die Objekte epistemischer
Prozesse auf audiotool nicht auf einen engen Begrift musikalischer Materialien redu-
zieren lassen, wie dies noch bei Archiven von Notenschriften oder Klangaufzeichnun-
gen der Fall gewesen ist. Der hier verfolgte Zugriff auf kollaborative Wissensprozesse,
in denen Medienobjekte zum Objekt epistemischer Praktiken werden kénnen, soll
der beschriebenen dritten Stufe der Transformation von Wissensarchiven klanglicher
Praxis gerecht werden, indem die relevanten Wissensobjekte in den Archiven auch,
aber nicht nur als Klang hervorgebracht werden konnen.

Die empirische Rekonstruktion der kollaborativen Wissensproduktion im Netzwerk
wurde mit der Frage nach der performativen Hervorbringung von Identititen ver-
kniipft. Gefragt wurde im Speziellen nach den Subjekt-Objekt-Relationen in den
epistemischen Praktiken des Feldes, also wie sich User*innen zu Materialien ins Ver-
hiltnis setzen und a/s welcher bestimmte Jemand sie dadurch fiir andere an- und wie-
dererkennbar werden. Zentral ist hierbei die produktive Wechselseitigkeit von Wis-
sensproduktion. Wissen 75z nicht, sondern wird gemacht, wobei im Prozess Dittferenz
hervorgebracht wird: Wissen macht Unterschiede. Indem sich ein*e Wissende™r zu
einer Wissensordnung, zu einem Wissensobjekt in einer bestimmten Weise ins Ver-
hiltnis setzt, daran anschliefit und die Ordnung legitimiert oder herausfordert, ver-
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indert sich nicht nur das Wissen. Auch die Wissenden werden zu einem bestimmeten
Jemand. Auch die Plattformen selbst unterliegen Dynamiken, denn alle Auseinan-
dersetzungen mit epistemischen Ressourcen hinterlassen Datenspuren und wirken
transformativ sowohl auf die Objekte als auch auf die Plattform als Ganzes zuriick. Sie
verindern, erweitern und reduzieren die archivierten Wissensbestinde. Plattformen
unterliegen als Plartformen mithin auch der Einwirkung von Fortschritts- und Steige-
rungsdynamiken durch gemeinschaftliche Wissensproduktion im Netzwerk. Perfor-
mative Dynamiken im Zuge von Wissensproduktion im Netzwerk sind damit nicht
allein auf Subjekt-Objekt-Relationen reduzierbar, denn musikalische Praxis in dieser
Online-Gemeinschaft ist Musikmachen vor anderen und fiir andere.

Auf audiotool einen Track zu verdffentlichen bedeutet nicht blof3; sich kreativ zu ent-
falten und im Zuge des Produktionsprozesses ein idsthetisches Objekt hervorzubrin-
gen. Einen Track zu verdffentlichen heifit auch, sich zu den archivierten epistemischen
Ressourcen ins Verhiltnis zu setzen und auf diese Weise an kollaborativen Wissens-
prozessen zu partizipieren. In der 4sthetischen Auseinandersetzung mit archivierten
Wissensbestinden wird neues Wissen hervorgebracht, woriiber wiederum neue Még-
lichkeiten fiir wechselseitige Anschlussbildung geschaffen werden. Archivierte epis-
temische Ressourcen eréffnen Méglichkeitsraume fiir User*innen, sich mit Wissen
auf eine strukturierte und reglementierte Art und Weise auseinanderzusetzen und sich
dazu in dsthetischen Praktiken performativ ins Verhiltnis zu setzen. An kollaborativen
Wissensprozessen im Netzwerk teilzuhaben und daran mitzuwirken, was eine Kultur
weifd und wie sie weif3, ist Partizipation an Welterzeugung. User*innen werden in die-
sem Zuge als ein bestimmter Jemand an- und wiedererkennbar, zu dem sie ohne die
kulturell situierten Wissensbestinde unter den medientechnischen Bedingungen ihrer
Formierung, Formatierung und Archivierung nicht hitten werden kénnen.
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Wie werden Identititen in kollaborativer Musikproduktion im Internet hervorge-
bracht? Dieser Frage wurde anhand der kulturellen Prozesse auf der Online-Plattform
audiotool nachgegangen. Zur Beantwortung der leitenden Fragestellung wurde eine
empirisch begriindete Theorie im Sinne einer Dekonstruktion der Formungsprozesse
von Realititen und sozialen Bedingungen durch Rekonstruktion entwickelt. Audiotool
steht aufgrund der spezifischen Konzeption, den implementierten Eigenschaften und
Funktionen wie beschrieben exemplarisch fiir kollaborative Formen musikalischer
Praxis in digital vernetzten Online-Gemeinschaften. Dabei sind die technischen und
konzeptionellen Hintergriinde insofern von Bedeutung, als die medientechnischen
Bedingungen der zugrunde liegenden Online-Technologien und die Ubersetzungen
der Anwendungskonzepte konstitutiv in die Praktiken und damit in die Hervor-
bringung von Kultur hineinwirken. Die herausgestellten kulturellen Implikationen
technischer Begebenheiten sind hier jedoch nicht als mediendeterministische Konse-
quenzen zu verstehen. Es handelt sich dabei vielmehr strukturelle Affordanzen, die
in einem wechselseitigen Verhiltnis zu den kulturellen Leitkonzepten dieser Gemein-
schaft stehen.

In Kapitel 3 wurden zunichst die Formungsbedingungen, die Paradigmen, die sym-
bolischen Bedingungen und die Logiken kultureller Prozesse auf audiotool heraus-
gearbeitet. Diese schlagen sich als grundlegende Primissen in den dargestellten Prak-
tiken des Feldes nieder, die in den drei nachfolgenden Kapiteln rekonstruiert wurden,
und wirken in sie hinein. Die Praktiken des Feldes, in denen performative Dynamiken
der Hervorbringung von Identititen in dieser Gemeinschaft wirksam werden, wurden
entlang von drei Kategorien rekonstruiert: Becoming a user, Doing Collabs und Doing
Knowledge. Diese drei Praxisfelder stehen jedoch nicht getrennt nebeneinander, son-
dern miissen als zusammenhingende Wirkungsfelder kulturellen Handelns betrach-
tet werden. Was ist der verbindende Kern dieser drei Kategorien und welches kulturel-
le Paradigma durchzicht sie? Entlang welcher Maxime richten sich die Praktiken des
Feldes aus, oder: Was ist die kulturelle Idee, die als Leitlinie Handeln und damit auch
performative Hervorbringung von Identititen orientiert?
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7.1 Growing: Modus performativer Hervorbringung
von Identititen auf audiotool

Das tibergreifende kulturelle Paradigma performativer Hervorbringung von Identiti-
ten in kollaborativer Online-Musikproduktion auf audiotool lautet Growing, womit
zugleich die Kernkategorie der in dieser Studie entwickelten Theorie benannt ist. Als
solche fungiert Growing, wie gezeigt werden wird, als leitendes Konzept »that is suf-
ficiently broad and abstract that summarizes in a few words the main ideas expressed
in the study« (Corbin/Strauss, 2014: 193). Diese Studie fufit darauf, die Stimmen des
Feldes als sinnhafte Beschreibungen und Reflektionen ihrer Lebenswelt ernst zu neh-
men und ins Zentrum der Theoriebildung zu stellen. Dementsprechend ist auch der
Terminus Growing nicht als abstraktes begriftliches Konzept entwickelt worden, son-
dern entstammt den im Feld erhobenen Daten. Als aus den Daten iibernommener
in-vivo-Kode verankert Growing die entwickelte Theorie fest in der Lebenswelt der
untersuchten Kultur und kondensiert Bedeutungen, Paradigmen, Anforderungen,
Handlungsorientierungen sowie kulturelle Imperative (vgl. Charmaz, 2006: ssft.).
Konkret verdichtet sich in diesem empirischen Konzept die kulturelle Leitidee, an der
die Praktiken des Feldes als performative Strategien der Hervorbringung von Identi-
titen ausgerichtet werden:

»Simply put, the philosophy is to make it possible for everyone to make music in an
atmosphere that respects the tastes and peculiarities of others. In which you learn from
each other and share your skills with others. A community in which it is not exclusively
a question of pushing oneself into the foreground, but of growing in the company of
other creative people.« (2018-1_AT_CHT)

Growing, auf deutsch: Wachsen, ist — so der Kern der nachfolgenden Argumentation —
das Paradigma performativer Relationierung auf einen kulturellen Imperativ. Dieser
ist sowohl VerheifSung eines utopischen Horizonts als auch strukturell offene und un-
abschliefSbare Anforderung. Ebenso wie Identititen stets unerreichbar bleiben (miis-
sen) kennt auch Growing als Prozess qua definitionem kein Ende. Angetrieben durch
Dynamiken des Wettbewerbs aktiviert der Imperativ Handeln auf audiotool durch
Utopien des (individuellen und kollektiven) Fortschritts, der unbegrenzten Steige-
rung und (Selbst)Uberbietung. Als Anrufung wirkt Growing in einer Doppelfunk-
tion in die Praktiken des Feldes hinein. Gemeint ist damit zum einen die Anforderung
eines individuellen Strebens nach Mehr. Zum anderen meint dies, dass sich Handeln
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stets an der Maxime des kollektiven Fortschrittes und gemeinschaftlichen Mehrwerts
orientieren soll. Growing beschreibt in dieser Hinsicht einen Horizont performativer
Strategien in dieser Online-Kultur und aktiviert tiber Relationierungen auf den kultu-
rellen Imperativ eine idealtypische Form von Kultur- und Welterzeugung.

Die medientechnischen Bedingungen der Plattform audiotool formieren die in dieser
kulturellen Leitlinie wirksam werdende Anrufung in besonderer Weise. Durch ihre
medientechnischen Formierungen und Formen der Macht prigen und restrukturie-
ren Online-Plattformen kulturelle Praktiken (Seemann, 2021), sodass sie tiefgreifend
in Prozesse performativer Hervorbringungen von Identititen in Online-Gemein-
schaften hineinwirken. Felix Stalder folgend ist fiir die sich auf diesen Plattformen
vollziehenden Prozesse »die wichtigste Ressource die Aufmerksamkeit der anderen,
deren Feedback und die daraus resultierende gegenseitige Anerkennung« (Stalder,
2016: 139). Singularitit und Orientierung am Kollektiv bilden in diesem fortlaufenden
»Hin und Her von eigener Prisenz und Validierung durch andere« (ebd.: 140) jedoch
keinen Gegensatz, sondern ein wechselseitiges Abhingigkeitsverhiltnis. Growing ist
damit unhintergehbar auf den immer wieder aktualisierten Vergleich und damit auf
Formen der Abstraktion, Objektivierung und Bewertung kulturellen Handelns an-

gewiesen.

Die Logik der Objektivierung kulturellen Handelns ist Online-Plattformen als Grund-
lage fiir kulturelle Formen des Vergleichs insofern immanent, als durch die notwendi-
ge Ubersetzung aller Interaktionen in Daten eine »Totalprotokollierung des Lebens«
(Han, 2013: 92) entsteht. Erst diese Verdatung macht den granular hochaufgelésten
Vergleich und die darin implizite Differenz méglich. Auf audiotool ist aufgrund der
grundsitzlichen Transparenz im Beobachten und Vergleichen unumsto£lich auch das
Beobachtet- und Verglichen-Werden angelegt. In der Konsequenz fiihrt dies dazu, dass
»Freiheit und Kontrolle ununterscheidbar werden« (ebd.: 93). Growing auf audiotool
beschreibt damit nicht nur eine Moglichkeit, zu welchem bestimmten Jemand man in
dieser Gemeinschaft werden kann. Aufgrund der ubiquitiren Objektivierung kultu-
rellen Handelns fungiert diese Leitidee zugleich auch als unhintergehbare Anforde-
rung, zu welchem bestimmten Jemand man werden soll. Um als ein bestimmter Jemand
in dieser Gemeinschaft an- und wiedererkennbar werden zu kénnen, fordert Growing
damit die fortlaufende Relationierung auf den Imperativ, sich sowohl steigern zu wol-

len als auch sich steigern zu sollen.

Bevor die Beziige der drei beleuchteten Praxisfelder zu den Logiken der Leitorientie-
rung performativer Hervorbringung auf audiotool beschrieben werden, wird als Fun-
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dierung zunichst die kulturelle Idee der (Selbst)Optimierung erldutert. (Selbst)Op-
timierung ist als »Mittelpunkt gegenwirtiger gesellschaftlicher Anforderungen und
individueller Sinnwelten« (Roécke, 2021: 7) fiir die rekonstruierte Leitidee insofern
von Bedeutung, als sich in diesem kulturellen Phinomen der Gegenwart die Ambi-
valenz von utopischer Verheiffung und unlésbarer Anforderung widerspiegelt. Was
kennzeichnet also Optimierung bzw. Selbstoptimierung? Nach Anja Rocke ist Selbst-
optimierung zwar ein »schillernder Begriff und ein zentraler Topos der Gegenwart«
(ebd.: 216), dieser entziche sich jedoch einer eindeutigen Bestimmung, da er »je nach
Perspektive und Kontext eine andere Firbung annimmt« (ebd.: 40).

Im Allgemeinen wird unter dem Begriff »ein kontinuierlicher, allmihlicher Prozess
der Verinderung verstanden, der tiber stindige Riickmeldungen, Selbstkontrolle und
Verbesserung der Lebensfithrung sukzessive zur bestmdglichen persénlichen Ver-
fassung hinfiithrt« (Fenner, 2019: 12). Im Speziellen meint (Selbst)Optimierung hier
mit Anja R6cke »eine Form kompetitiver Subjektivitit, die in wachsendem Mafle auf
quantifizierenden Formen des sozialen Vergleichs beruht« (Récke, 2021: 10). Voraus-
setzung hierftir sind Prozesse der Objektivierung, die es ermdéglichen »aus der vor-
reflexiven Erfahrung des Leibes heraus[zu]treten und diesen zu einem Objekt reflexi-
ver Beobachtung und strategischer Intervention [zu] machen« (Vombusch/Kappler,
2018: 227). In der fiir (Selbst)Optimierung notwendigen Objektivierung liegt auch
die Verbindung zur Hervorbringung von Identititen. Wie in Kapitel 2.1 argumentiert
kénnen Identititen erst dann reflexiv durch Bildung von Differenz hervorgebracht
werden, wenn »sich das Individuum selbst zum Objekt seiner eigenen Wahrnehmung
macht« (Abels, 2017: 208; H.i.O.). Aus einer Objektivierung durch Verdatung im
Netz resultiert jedoch nicht nur die Méglichkeit zur reflexiven Selbstbeobachtung und
Optimierung anhand objektivierter Kriterien, sondern auch die totale Beobachtbar-
keit. Méglich ist nicht nur das stetige Vergleichen in Auseinandersetzung mit den Ob-
jektivierungen eines Referenzobjekts, sondern auch das kontinuierliche Verglichen-
Werden: »Kalkulative Selbstinspektion ist die Praxisform, mittels derer die Einzelnen
sich selbst beobachten und fir andere beobachtbar werden« (Vombusch/Kappler,
2018: 227). Aus dieser reziproken panoptischen Beobachtbarkeit folgen grundlegen-
de Verschiebungen in der Struktur und Dynamik kultureller Zusammenhinge, da
User*innen von Online-Plattformen eine januskdpfige Doppelrolle zukommt:

¢ Anja Rocke nihert sich dem Begriff der Selbstoptimierung in ihrer Schrift iber eine weit
gefasste begriffshistorische Perspektive auf die Termini Optimum, Optimierung und
Selbstoptimierung (dies., 2021).
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»Every social media user can be equally observer and observed, controller and con-
trolled.« (Mitrou et al., 2014: 12)

(Selbst)Optimierung ist eng mit den Ideen von Fortschritt und Rationalisierung ver-
bunden, die R6cke zufolge fest im »kulturellen Leitprogramm der westlichen Moder-
ne« (Rocke, 2021: 81) verankert sind. Die Entwicklung einer Idee des sowohl indivi-
duellen als auch kollektiven Fortschritts erlaubte erst die Imagination einer potentiell
infiniten Steigerung in der Moderne »weg von dem, was einmal war, hin zu dem, was
noch nicht ist« (Bubner, 1993: 157). Rationalisierung hingegen ziele auf Berechenbar-
keit, um Strategien zu entwickeln und Fortschritt beherrschbar zu machen. Entschei-
dend ist jedoch, dass dieser strukturell offen bleibt, weil ein finales Ziels aufgrund der
prozessualen Uberbietungsdynamik kontinuierlichen Fortschritts niemals erreicht
werden kann. In dhnlicher Weise ist auch die Logik von (Selbst)Optimierung prinzipi-
ell unabgeschlossen. Auch sie folgt keiner linearen Folge, sondern wird im Zuge einer
fortlaufenden Feinjustierung auf immer neue (noch héhere) Ziele ausgerichtet. Récke
entwickelt ihren Begriff in Auseinandersetzung mit Uberlegungen zur (Selbst)Opti-
mierung im kultursoziologischen Diskurs entlang der verbindenden Kennzeichen
Uberbietung, Relationalitit und Wettbewerb:7°

»In zeitlicher Hinsicht ist Selbstoptimierung durch einen Prozess der Verstetigung und
damit der Entgrenzung charakeeristiert, in sachlicher Hinsicht beruht sie auf der Trias
aus Perfektibilititsstreben, prinzipieller Uberbietung und Optimierung und in sozialer
Hinsicht weist sie einen ausgeprigten individuellen Selbstbezug auf.« (Récke, 2021: 213)

Praktiken der (Selbst)Optimierung sind Norbert Ricken zufolge jedoch immer auch
»Umgangsformen mit Negativitit« (Ricken, 2013a: 252), tiber die versucht wird,
»Negativitit und Entzogenheit aufzuheben oder gar aufzulésen« (ebd.). Da ein ob-
jektives Optimum niemals erreicht werden kann, produziert (Selbst)Optimierung im

7 Rocke arbeitet Gemeinsamkeiten und Unterschiede von Begriffen der Optimierung und
Selbstoptimierung in der kontingenztheoretischen Genealogie (Makropoulos, 2016), der
Okonomisierung des Sozialen (Brockling, 2007; Duttweiler, 2016), der Theorie massen-
kultureller Subjektivierung (Bublitz, 200s; 2010) und der kulturtheoretischen Analysen
moderner Subjektkulturen (Reckwitz, 20195 2020) heraus. Diese Zuginge verbindet,
dass sie Optimierung und Selbstoptimierung als in der Gesellschaft strukturell angelegte
Phinomene der Moderne bzw. Spitmoderne begreifen. Im Zentrum stehen bei allen das
Prinzip der Uberbietung, die Relationalitit der Prozesse sowie Dynamiken des Wettbe-
werbs auf sozialer und 6konomischer Ebene (vgl. Rocke, 2021: 163).
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kontinuierlichen Streben nach Uberbietung immer neue Unzulinglichkeiten, die den
Prozess oszillatorisch am Laufen halten: »Perfektibilititsstreben und die Orientie-
rung an (vermeintlich) vorhandenen Mingeln oder Unzulinglichkeiten sind wie zwei
Seiten einer Medaille« (Rocke, 2021: 195). Fortschritt hat aufgrund der strukturellen
Offenheit des Prozesses damit eine unhintergehbare Kehrseite, bei der sich die Verhei-
Bung sachbezogener Verbesserung vollstindig entgrenzt und immer neue unerfiillbare
Anforderungen hervorbringt. Die Konsequenz: (Selbst)Uberbietung ist stets moglich
und notig.

Die Idee der (Selbst)Optimierung wird als kulturelle Leitlinie fr die Hervorbringung
von Identititen wirksam, wenn Verbesserbarkeit und das Streben nach Uberbietung
bei gleichzeitig permanenter Selbst- und Fremdkontrolle handlungsleitend und damit
zu einer Form der Subjektivierung werden. Handeln in einer kulturellen Gemeinschaft
ist dann immer auch eine Form performativer Relationierung auf den Imperativ der
Uberbietung durch ein kontinuierliches Sich-ins-Verhiltnis-Setzen zum immer neuen
Vergleich. Es handelt sich dabei um Relationierungen auf den »kategorische[n] Kom-
parativ« (Brockling, 2014: 78). Als Leitlinie wirke dieser Imperativ jedoch nicht nur
individualisierend, sondern auch immer gemeinschaftsbildend. Durch die auf Steige-
rung und Uberbietung zielenden Praktiken wird Zugehérigkeit zu Gemeinschaften
hergestellt, die diese Bestrebungen als bedeutsames kulturelles Handeln anerkennen.
Die andere Seite dieser Medaille ist, dass diese Gruppen die produktiven Bestrebungen
auch offen einfordern.

Jiirgen Straub und Oswald Balandis beschreiben die Paradoxie dieser kulturellen Leit-
orientierung dahingehend, dass sie zwar einerseits Individualitit in kulturellen Ge-
meinschaften beférdere, andererseits jedoch Steigerung und Uberbietung als »Nach-
weis der Konformititund Loyalititin Kulturen und Gesellschaften, die ihre Mitglieder
auf Selbstoptimierung verpflichten« (Straub/Balandis, 2018: 80) in den Mittelpunkt
stelle. Da Partizipation in kulturellen Gemeinschaften einen dynamischen Zustand
beschreibt, der kontinuierlich aufrechterhalten werden muss, resultiert daraus auf der
kollektiven Ebene eine eskalatorische Entgrenzung. Kontinuierliche Steigerung und
Uberbietung sind dadurch nicht mehr nur utopischer Horizont und Motivation indi-
viduellen Strebens, sondern notwendigerweise zu leistender Aufwand, um im kollek-
tiven Wettbewerb nicht abgehingt zu werden. Hartmut Rosa beschreibt diese Dyna-
mik mit dem Bild der sog. slippery slopes bzw. der Rolltreppe nach unten:

»Die Welt, in die wir uns gestellt finden, ist nicht einfach nur dynamisch, sondern
sie befordert uns in jedem Moment gleichsam abwirts, so dass wir (immer schneller)
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nach oben laufen miissen, um unseren relativen Platz zu halten. Augenfillig wird dies
im Hinblick darauf, dass ohne Aktualisierungs- und Steigerungsbemiihung [...] unsere
Kenntnisse und Beziehungsnetze stetig veralten und entwertet werden, wihrend unse-
re erbrachten Leistungen und eroberten Positionen progressiv an Wert verlieren. Die
Position, die wir der Welt gegentiber und in der Welt einnehmen, hingt daher zu jedem
Zeitpunkt von unserer (je aktuellen) Performanz ab. Die Kerneinsicht tiber das daraus
resultierende Weltverhiltnis [...] lautet daher, dass wir immer schneller laufen miissen,
um unseren Platz in der Welt zu halten.« (Rosa, 2016: 691f.; H.i.O.)

Growing und die darin wirksam werden Leitlinien der kontinuierlichen Steigerung
und stindigen Uberbietung sind in ihrer hier vorgestellten Form die spezifische Ant-
wort des Feldes auf die gesteigerten Anforderungen der Gegenwart. In welchem Ver-
hiltnis aber stehen die Spezifika dieser kulturellen Gemeinschaft und die Modalititen
ihrer technischen Infrastrukturen zu diesem Imperativ? Wie beférdern bzw. formieren
die medientechnischen Bedingungen der Plattform die entstehenden Dynamiken und
welche Logiken kennzeichnen das Paradigma fiir die Hervorbringung von Identititen?
Zunichst ist die Community auf audiotool eine »granulare Gesellschaft« (Kucklick,
2016: 10) im Sinne von Christopher Kucklick, da diese durch die Verdatung simtlicher
Prozesse auf der Plattform feinkérnig aufgeldst wird. Interaktionszusammenhinge
werden durch Verdatung objektiviert und dadurch umfassend erfass- und bewertbar.
Die granular aufgelosten Objektivierungen wirken dahingehend performativ, dass sie
nicht blof ein passives Abbild einer ihr vorgelagerten Wirklichkeit sichtbar machen.
Die Granularitit konstituiert und formiert vielmehr die Hervorbringung von Wirk-
lichkeit, denn »mit der Detailgenauigkeit, mit der wir unsere Realitit wahrnehmen,
verindert sich diese Realitit selbst« (ebd.). Interaktionen werden auf audiotool erst
durch Verdatung sichtbar und in dieser Form anerkennbar. Steffen Mau pointiert die-
se Grundbedingung partizipativer Online-Gemeinschaften:

»Nur wer sich zihlen lasst, zihlt auch dazu. Nur wer sich beziffern lisst, zihlt.« (Mau,
2017: 234)

Die unausweichliche Allgegenwart der durch Algorithmen generierten Objektivie-
rungen auf audiotool hilt den Imperativ kontinuierlicher (Selbst)Optimierung auf-
recht, indem sie implizit die Aufforderung zum Vergleich immer wieder auf Neue
hervorbringt.

Dieser Gedanke schliefft im Hinblick auf die fiir die Ableitung von Steigerungsef-
fekten naheliegenden quantitativen Metriken auf audiotool — der Lzkes und Plays
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produzierter Tracks, der daraus resultierenden Platzierung in den Charts, die An-
zahl von Feedback zu Tracks sowie der Grofe des Netzwerks an Followers — an die
Uberlegungen zum metrischen Wir von Steffen Mau an. Der Punkt dabei ist, dass
Quantifizierungen keine neutrale Reprisentation einer ihnen vorausgehenden Reali-
tit sind, sondern ein »generativer Modus der Herstellung von Differenz« (ebd.: 10).
Dieser Modus ist die medientechnische Grundbedingung in simtlichen Praktiken
der audiotool-User*innen. Metrische Ordnungen re-kreieren soziale Welten und sind
Mau zufolge eine »Realitit suz generis« (ebd.; H.i.O.), welche in Prozesse performa-
tiver Hervorbringung hineinwirkt. Die dargestellte und behauptete Objektivitit ab-
soluter Zahlen bzw. relativer Verhiltnisse ist am Ende jedoch nur eine vorgegebene,
denn metrische Quantifizierungen sind immer blof selektive Konstruktionen.” Ihre
Legitimitit und Giltigkeit ist niemals a7 sich gegeben, sondern kulturell geprigt. Was
online in die metrischen Systeme eingeht ist mitnichten unumstoflliche Wirklichkeit,
sondern das Resultat algorithmischer Selektion und Addition anhand eines fixen Sets
vordefinierter Regeln. Bettina Heintz formuliert treffend: »Die Objektivitit von
Zahlen ist [...] kein Sachverhalt, sondern eine Zurechnung« (Heintz, 2010: 170).

Uber die Quantifizierungen von Plays, Likes und Followers hinaus sind die fiir perfor-
mative Relationierungen bedeutenden Objektivierungen auf audiotool auch qualita-
tiver Art. So archivieren etwa Feedbacks zu Tracks in Textform qualitative Valuationen
als Daten. Die ihnen zugrunde liegenden Bewertungsschemata gilt es vor der Folie der
in dieser kulturellen Gemeinschaft zirkulierenden isthetischen Normen, Mafistibe
und Bewertungskriterien zu dekodieren. Neben quantitativen Messungen dezidierter
Interaktionen auf der Plattform formieren auch diese Objektivierungen eine Situa-
tion der allgegenwirtigen Vergleichbarkeit. Auch qualitative Bewertungen wirken als
»kategorische[r] Komparativ« (Brockling, 2014: 78) und aktivieren Handeln in der
Gemeinschaft, das strategisch auf Steigerung und Uberbietung zielt. Online-Plattfor-
men nehmen Mau zufolge in dieser Hinsicht eine besondere Rolle ein, da ihnen durch
»einfach zugingliche Reputations- und Feedbackmetriken [...] soziale Vergleiche und
das Dispositiv des Mehr immanent [sind]« (Mau, 2017: 160).

Formen der algorithmisierten Objektivierung kulturellen Handelns konstituieren
und prigen Online-Gemeinschaften tiber die in die Algorithmen eingeschriebenen

7 In welcher Weise die Regeln des Zihlens in die Wirklichkeit hineinwirken, ldsst sich ex-
emplarisch am Play-Zihler aufzeigen. Auf Spotify geht das Abspielen eines Titels erst
dann als Play in die Statistik ein, wenn dieser mindestens 30 Sekunden abgespielt wurde

(Spotify, 2022).
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Auswahl- und Verarbeitungsregeln sowie ihrer Reduktion von Komplexitit. Auch die
Algorithmen der Plattform audiotool sind daher nichts weniger als »in Syntax tiber-
fithrte Manifestationen von Benennungsmacht« (ebd.: 204). Dieser Benennungs-
macht kénnen User*innen — wie auch in Bezug auf die performativen Qualititen des
Profils und die darauf Bezug nehmenden Praktiken der Profilierung deutlich wurde —
weder entgehen noch tatsichlich widerstindig begegnen. Eine Verdatung tber ein
Formular kann nur dann vollzogen werden, wenn die Eingaben den vorab definierten
Anforderungen an die iibergebenen Datentypen und ihren sonstigen Eigenschaften
entsprechen. In welcher Weise Handeln auf Online-Plattformen iibergeben, abstra-
hiert, objektiviert und als Daten sichtbar gemacht wird, ist durch die Bedingungen
und Regeln der Algorithmen normiert.

In die Zusammenhinge von Online-Kultur wirkt dies dadurch hinein, dass
User*innen mit der Gesamtheit objektivierender Funktionalititen »ein Panoptikum
mit sich [fithren], in dem es [das User*innen-Subjekt, Anm. d. Verf.] Insasse und Auf-
seher zugleich ist« (Han, 2015: 84). Objektivierungen rufen User*innen nicht blof zu
Selbstbeobachtung auf, sondern zu einem Sich-ins-Verhiltnis-Setzen zu den Objek-
tivierungen der anderen. Zur Referenz werden immer auch abstrahiertes Handeln,
die Errungenschaften und das Wissen Dritter. Objektivierungen werden damit, wie
Steffen Mau im Anschluss an Pierre Bourdieu beschreibt, »zu »Unterscheidungszei-
chen« (Bourdieu, 1985: 21) par excellence« (Mau, 2017: 11; H.i.0.). Auf der kollektiven
Ebene entsteht dadurch eine Dynamik des Wettbewerbs, welcher tiber die kontinuier-
liche Herstellung von Differenz operiert. Objektivierungen geben an was sz und was
sein kann und sind aufgrund der Markierung individueller Unzulinglichkeit zugleich
Verheiflung fiir ein entgrenztes Werden #nd Anforderung. Objektivierungen kultu-
rellen Handelns sind fur die Logiken performativer Hervorbringungen von Identiti-
ten auf audiotool entscheidend, da sie fortlaufend Hierarchien und mithin Differenz
generieren und zementieren.

Growing ist als handlungsformierende Leitlinie performativer Strategien zur Hervor-
bringung von Identititen auf audiotool erstens durch eine prozessuale und relationa-
le Logik gekennzeichnet. Handeln kann entlang dieser kulturellen Leitidee erst dann
strategisch tiber einen zeitlichen Verlauf hinweg ausgerichtet werden, wenn ein Ziel
abstrahierbar und dessen Erreichen anhand objektivierbarer Kriterien zu mindestens
zwei verschiedenen Zeitpunkten bewertet werden kann. Mit jeder Form der Objekti-
vierung ist untrennbar auch eine Reduktion von Komplexitit verbunden, da lediglich
eine begrenzte Anzahl von Indikatoren, Klassifikatoren oder abstrahierbarer Eigen-

31



7 FaziT

schaften fiir eine Bewertung zur Verfiigung stehen. Deutlich zeigte sich das Paradigma
des relationalen Vergleichs in strategischen Auswahlentscheidungen von Kollabora-
tionspartner*innen hinsichtlich des Imports einer spezifischen Klangisthetik oder der
Generierung von Sichtbarkeit und Reichweite durch den Anschluss an eine groflere
Anzahl Followers. Dartiber hinaus schligt sich die prozessuale und relationale Logik
auch in den beiden empirischen Track-Konzepten nieder. Wo der Track als fluides
Werkstiick kontinuierlich bearbeitet wird und Objektivierungen in Feedbackschlei-
fen unmittelbar in den Track zurtickwirken, operiert der Track als fixes Zeitzeugnis
tber den Vergleich fixer Marker im prozessualen Kontinuum der individuellen Ent-
wicklung von Skills. Der Track ist hierbei ein Fixpunkt im unabgeschlossenen Prozess
kontinuierlichen Werdens, der auf der Makroebene ableitbar wird.

Diese Logik kennt beim Growing kein Maximum, denn der Vergleich bezieht sich im-
mer nur auf ein ausgewihltes Kriterium zu einem bestimmten Zeitpunkt im Prozess.
Zugleich wirkt diese Logik als Anforderung, wonach der nichste Track immer noch
besser werden kann und soll. Sichtbarkeit und Reichweite sollen und konnen durch
strategische Auswahlentscheidungen noch weiter gesteigert werden. Die Komplexitit
eines Tracks und die Qualitit seiner Klangisthetik kann stets um noch eine weitere Fa-
cette aus einem anderen Track erweitert werden. Héchstplatzierungen in den Charts
kénnen immer noch eine weitere Woche behauptet werden. In der performativen
Strategie mit mehreren Profilen agieren wurden im Feld jedoch auch Umgangswei-
sen mit diesen Anforderungen sichtbar, bei denen der selbstbezogene Vergleich tiber
unterschiedliche Profile hinweg vollzogen wurde, um Handlungsfihigkeit sowie An-
und Wiedererkennbarkeit in dieser Gemeinschaft aufrecht zu erhalten. Growing auf
audiotool operiert beim Streben nach Mehr in seiner prozessualen und relationalen
Logik mit dem Vergleich iber Selbst- und Fremdbeobachtung, welcher an die kultu-
relle Idee des Fortschritts unter den Bedingungen fortlaufender granularer Objektivie-
rung angebunden ist. Mit dieser Logik einher gehen neben der Verheiffung infiniter
Potentiale jedoch auch die unerreichbaren Anforderungen immer komplexer werden-
der Objektivierungen:

»Im »digitalen Panoptikum« (Han, 2015: 18) beobachten wir uns nun selbst und bin-
den uns zugleich an die Imperative unentwegter Aktivierung und Leistungssteigerung.«
(Mau, 2017: 46f.)

Growing ist zweitens geprigt durch eine Logik der Steigerung, des Fortschritts und der
kontinuierlichen (Selbst-)Uberbietung. Fiir diese Logik ist wichtig, dass der Leitidee der
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(Selbst)Optimierung sowohl der Selbst- als auch der Fremdbezug inhirent ist. Partizi-
pation an kollaborativen Prozessen auf audiotool bedeutet »growing in the company
of other creative people« (2018-11_AT_CHT). Wie an den Praktiken des Feldes gezeigt
wurde, zielt die Hervorbringung von Dynamiken der Steigerung und des Fortschritts
in dieser zweiten Logik sowohl auf die individuelle als auch auf die kollektive Ebene.
Tracks teilen hebt auf die Generierung von Sichtbarkeit und Reichweite ab, indem Fo-
lien fiir performative Anschlussbildung und Anerkennung als ein bestimmter Jemand
geschaffen werden. Zugleich bedeutet das Teilen von Tracks aber auch Partizipation
an kollaborativen Wissensprozessen. Mit dem automatischen Einspeisen von Tracks
und den darin archivierten 4sthetischen Strategien, klanglichem Wissen etc. wird zu
kollektivem Fortschritt durch Erweiterung des Wissensarchivs und den zur Verfiigung
stehenden Wissensbestinden beigetragen. Die Rollentibernahme in den kollaborati-
ven Zusammenhingen der Audioschool und den in einer Rolle zu erfillenden, explizit
formulierten Handlungsméglichkeiten und -erwartungen ist in gleicher Weise dop-
pelt gebunden. Eine Rolle anzunehmen und damit a/s ezn bestimmter Jemand an- und
wiedererkennbar zu werden, markiert ebenso objektivierte Hierarchie und Macht wie
die damit einhergehende Verpflichtung zum Teilen von Wissen in Rekurs auf die Idee
des kollektiven Fortschritts.

Kern der Logik der Steigerung, des Fortschritts und der kontinuierlichen (Selbst-)
Uberbietung auf audiotool ist das Streben nach Mehr. Dabei kommt es in gemein-
schaftlichen Zusammenhingen vor allem darauf an, Objektivierungen als relationa-
le Vergleichsméglichkeiten gegentiber anderen sichtbar zu machen. Die 6ffentliche
Markierung von Steigerungsleistungen, Fortschritt und (Selbst-)Uberbietung in der
Gemeinschaft tiber Selbst- und Fremdbeobachtung hat jedoch mit der Umkehr von

einer VerheifSung in eine Anforderung auch eine normierende Dimension:

»Wenn alles begutachtet, bewertet und gerankt wird, wichst der Anpassungsdruck und
schrumpfen die Spielriume fir die freie Entwicklung.« (Mau, 2017: 240)

Sichtbar wurde dieses ambivalente Wechselspiel in den Anforderungen beim Feedback
zu Tracks Geben. Nicht nur der performative Akt des Feedback-Gebens ist ein Sich-ins-
Verhiltnis-Setzen zu den Partizipationsbedingungen dieser Gemeinschaft. Auch die
kommunikative Form und der Inhalt sind Relationierungen auf die in dieser Gemein-
schaft giiltigen Konventionen und Einstellungen hinsichtlich des geforderten proper
feedback. Vor dem Hintergrund der in der Community zirkulierenden Anforderun-
gen ist Partizipation mitnichten frei gestaltbar, sondern unterliegt einem wirkmichti-
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gen normativen Geftige. Diese Normen wirken in Prozesse performativer Hervorbrin-
gung entscheidend hinein, da sie festlegen, was in dieser Gemeinschaft als anerkennbar
gilt. Wo Interaktion dem rekonstruierten Geftige entsprechend eine Grundbedingung
tiir Partizipation in dieser Online-Kultur darstellt, unterliegt sie zugleich wechselseiti-
ger Uberwachung durch panoptische Beobachtbarkeit sowie einer Reglementierung.
Dies hat sich insbesondere daran gezeigt, dass zwischen dem geforderten Herstellen
von Sichtbarkeit und Reichweite und dem Tracks Spammen — zwischen der legitimen
Generierung von Sichtbarkeit fiir Formen isthetischer Produktion und einem zu
sanktionierenden in den Vordergrund Dringen - lediglich ein schmaler Grat verluft.

Growing zielt, wie die obenstehenden Uberlegungen zu den slippery slopes und den
Dynamiken der Beschleunigung deutlich gemacht haben, auf die performative Auf-
rechterhaltung von Partizipation und Zugehdérigkeit. Beispielhaft deutlich wird dieser
Zusammenhang an den in Kapitel 4.3 diskutierten Ausfithrungen von Robin. Dieser
stellt die Frequenz und die Qualitit der Interaktionen mit der Community als ent-
scheidende Faktoren fir Reputation und die Anerkennung als ein bestimmter Jemand
in dieser Gemeinschaft heraus:

Robin #o1:02:26.1#: »wenn man halt lange nichts postet dann kann es sein dass man so
ein bisschen (..) an PRASENZ verliert also mir ist das halt irgendwie aufgefallen wo ich
vor fiinf sechs Jahren angefangen habe da ziemlich euphorisch in audiotool das fiir mich
zu entdecken da habe ich halt relativ schnell 30 bis 40 Likes gehabt auf einem Track und
jetzt habe ich eine Zeit lang nicht mehr ganz so aktiv da etwas gepublisht und dann fillt
man mal schnell runter so zwischen 10 und 25 Likes und so in Zahlen gesprochen merkt
man das halt dass nicht mehr so viel Feedback kommt«

Dass Robin riickliufige Valuationen seiner Tracks in Gestalt abfallender Likes in ei-
nen Zusammenhang mit verringerter Interaktion stellt, spiegelt exemplarisch den Ge-
danken der Rolltreppe nach unten. Dementsprechend kann Verringerung nur durch
die Hervorbringung von Neuem aufgehalten werden. Erforderlich ist daher die konti-
nuierliche Generierung von Aufmerksamkeit und Sichtbarkeit durch Innovation und
Interaktion, um innerhalb einer eskalatorisch entgrenzten Beschleunigungsdynamik
den Anschluss (und das bedeutet: den sukzessiven Verlust von Zugehérigkeit zur kul-
turellen Gemeinschaft) nicht zu verlieren. Die strategische Auswahl von Kollabora-
tionspartner*innen zur Generierung nonsummativer Effekte ist vor diesem Hinter-
grund ebenso als performative Strategie der Hervorbringung von Neuem zu bewerten
wie die Aneignung klanglichen Wissens durch Dekonstruktion und die anschliefende
Uberfithrung dsthetischer Strategien. Growing weist damit auch Kennzeichen einer
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Relationierung auf den »Steigerungsimperativ des Kreativen« (Reckwitz, 2013: 347;
H.i.0.) auf, der von Andreas Reckwitz im Newuen I beschrieben wird. Darin wirken
Logiken der Steigerung, des infiniten Fortschritts und fortlaufender Uberbietung in-
sofern handlungsleitend, als darin eine »permanente Produktion des Neuen in eine
unendliche Zukunft hinein angestrebt [wird]« (Reckwitz, 2016: 254), wobei »der ein-
zelne Akt des Neuen den normativen Anspruch der Verbesserung enthilt und diese
Verbesserungssequenz zugleich endlos ist« (ebd.).

In der Konsequenz der fortlaufenden Relationierungen auf den Imperativ kontinuier-
licher Steigerung bei gleichzeitig stets drohendem Abstieg ist Growing drittens durch
eine Logtk des Wettbewerbs charakterisiert. Im Sinne von Dietmar J. Wetzels beziehtsich
Wettbewerb hier auf »institutionelle (Markt-)Ordnungen einerseits und auf eine als
sozial-komparative Handlungsorientierung zu begreifende Konkurrenz andererseits«
(Wetzel, 2013: 15). Beim Growing auf audiotool ist die Logik des Wetthewerbs durch
das Spannungsverhiltnis zweier Wettbewerbskulturen entsprechend Wetzels Analytik
geprigt (vgl. ebd.: 29). Beide unterscheiden sich in der Art und Weise ihrer Platzzuwei-
sung und damit der Hervorbringung von Differenz im sozialen Gefiige. Handeln von
User*innen auf audiotool ist in einem antiagonal organisierten, relationsfixierenden/
differenzminimierenden Wettbewerb einerseits durch Fairness und Zusammenarbeit
gekennzeichnet. Growing zielt auf sowohl individuelle als auch kollektive Steigerung
und Fortschritt durch wechselseitigen Austausch, kreative Zusammenarbeit und kol-
laborative Wissensproduktion. Andererseits werden in den gemeinschaftlichen Pro-
zessen auf audiotool auch Formen des differenzbetonenden Wettbewerbs sichtbar, da
es im Zuge des Wettbewerbsgeschehens zu Platzzuweisungen kommt. Wie auch beim
Wettrennen im Sport stehen audiotool-User*innen iiber die metrischen Kennzahlen
auf ihren Profilen und die quantitativen Objektivierungen von Plays, Likes, etc. im
Wettstreit um Platzierungen in den auf Basis dieser Daten generierten (und damit wie-
derum objektivierenden und normierenden) platzzuweisenden Charts. Zugleich wird
in der Beobachtung und dem Vergleich mit objektivierten Kennzahlen Dritter sowie
der daraus abgeleiteten Position im sozialen Gefiige die Objektivierung der eigenen
Unzulinglichkeit im Wettbewerb und mithin die Forderung nach kontinuierlicher
Uberbietung fortlaufend aufs Neue hervorgebracht.

Erfolg bedeutet im Wettbewerb eine hinsichtlich bestimmter Kriterien relational ho-
here Position innezuhaben als andere oder zu einem anderen Zeitpunkt. Im entgrenz-
ten Wettbewerb ist Erfolg jedoch zwangsliufig verginglich und damit grundsitzlich
gefihrdet: »Erfolg hat man sowohl im Wettkampf wie auch im Wettbewerb immer
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nur auf Zeit, so lange, bis ein Konkurrent oder eine Konkurrentin vorbeizieht«
(Brockling, 2014: 74). Die VerheifSung einer Positionierung vor anderen und der da-
mit einhergehenden Anerkennung im Bezugsrahmen verkehrt sich somit nicht nur in
eine unabschlieSbare Anforderung fiir das Individuum, sondern fir die kulturelle Ge-
meinschaft in jhrer Gesamtheit. Diese Umkehrung fithrt dazu, dass »individuelle wie
kollektive Akteure unter den Druck [geraten], ihre Wettbewerbsfihigkeit aufrechtzu-
erhalten bzw. zu verbessern, das heifdt ihre Kenntnisse, Fihigkeiten und Ressourcen-
lage auszubauen, um im Konkurrenzkampf bestehen zu kénnen« (Rosa, 2006: 89).

Nichtsdestotrotz wirkt die Logik des Wetthewerbs bei allem Wettstreit nach gegen-
seitiger Uberbietung keineswegs destruktiv in die Gemeinschaft auf audiotool. Wett-
bewerb besitzt im Gegenteil dazu sogar Vergemeinschaftungspotentiale. User*innen
bilden in der Konkurrenz und im kontinuierlichen Vergleich »einen gemeinsamen
Bezugsrahmen aus, der fiir stabilisierende bezichungsweise integrative Effekte sorgt«
(Wetzel, 2013: 34). Innerhalb dieses verbindenden Gefiiges kann auf ein geteiltes Netz
an Regeln, Normen, Konventionen, Einstellungen und Weltsichten Bezug genom-
men, wodurch unter den Bedingungen der Logik des Wettbewerbs ein Rahmen ent-
steht, innerhalb dessen User*innen als ezn bestimmter Jemand an- und wiedererkenn-

bar werden kénnen.

Diese stabilisierenden Eigenschaften des Wettbewerbs sind dahingehend bedeutend,
dass Anerkennung als ein bestimmter Jemand im Zuge einer grundlegenden Neu-
bestimmung gesellschaftlicher Anerkennungsmuster »nicht linger an seinen [des
Subjekts; Anm. d. Verf.] vordefinierten Status, etwa an seinen Stand, gebunden und
deshalb auch nicht mehr a priori gegeben, sondern [...] nun ebenfalls im sozialen Kon-
kurrenzkampf erworben, gesichert und verloren [wird]« (Rosa, 2006: 97; H.i.O.). In
einer Kultur, in der Wettbewerb und die Allgegenwart des Vergleiches simtliche Ebe-
nen durchzieht, ist Growing als kulturelle Leitlinie zur Hervorbringung von Identi-
titen auf audiotool dahingehend bedeutsam, dass Handeln in dieser Gemeinschaft als
Relationierung auf den Imperativ kontinuierlicher (Selbst)Optimierung objektiviert,
bewertet und als Differenz sichtbar gemacht wird. Im ubiquitiren und unausweich-
lichen Wettbewerb stehen Objektivierungen des Eigenen stets in Relation zum Ande-
ren.

Wettbewerb ist auf audiotool jedoch nicht auf ein aus einer individualistischen Grund-
orientierung resultierendes Gegeneinander ausgerichtet. Partizipation auf audiotool
nimmt das Individuum #nd das Kollektiv in gleicher Weise in den Blick: Im Zent-
rum steht sowohl das Streben nach individuellem Fortschritt durch kontinuierliche
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Steigerung als auch der Fortschritt der Gemeinschaft, der Plattform sowie die Ausdif-
ferenzierung des archivierten Wissens. Es geht beim Growing als Kerngedanken per-
formativer Hervorbringung von Identititen nicht blof§ darum, wer die meisten Plays,
Likes oder Followers hat, wer hoher platziert ist oder {iber einen lingeren Zeitraum in
den audiotool-Charts steht, kurz: wer am Ende (zumindest temporir) eine Kategorie
des Wettbewerbs fiir sich entscheiden kann. Growing meint ein Ineinandergreifen re-
ziproker Hervorbringung im Zuge einer kontinuierlichen Steigerung von Individuum
und Gemeinschaft 7z ihrer Gemeinschaft.

Diese Studie wurde von der Frage geleitet, wie Identititen in kollaborativer Musikpro-
duktion hervorgebracht werden. Gefragt wurde damit nicht nach dem Wzs?, sondern
nach dem Wie? im Sinne eines Modus unter den Bedingungen von Online-Kultur.
Die Rekonstruktion diente dabei als Linse fiir die Herausarbeitung von Erkenntnissen
tber die Prozesse und Dynamiken von Online-Kultur vor der Folie ihrer medientech-
nischen Spezifika. Growing orientiert Handeln in der Gemeinschaft auf audiotool als
Leitparadigma performativer Hervorbringung, indem es ein Geflecht von Normen
und Erwartungen sowie von Handlungsméglichkeiten und -beschrinkungen mit sich
fahrt. Diese sind fiir die Herstellung und Aufrechterhaltung von Partizipation und
Zugehérigkeit und damit der Grundbedingung fiir An- und Wiedererkennbarkeit a/s
ein bestimmter Jemand von zentraler Bedeutung, da diese den normativen Horizont
fiir performative Relationierungen bilden, formieren und bedingen. Als Modus per-
formativer Hervorbringung zielt Growing auf ein indefinites Mehr, auf die kontinuier-
liche Steigerung auf einer nach oben unbegrenzten Skala. Partizipation auf audiotool
und die Herstellung und Aufrechterhaltung von Zugehérigkeit durch praktischen
Vollzug meinen performative Relationierungen auf den kulturellen Imperativ fort-
laufender (Selbst)Optimierung und Uberbietung, deren feldspezifische Formen sich
im Modus Growing sedimentieren.

Der Identititsbegrift wurde in sechs Thesen entwickelt, die im Folgenden in Bezie-
hung zur Kernkategorie Growing als Paradigma performativer Hervorbringung ge-
setzt werden. Identititen werden entgegen von Vorstellungen einer transzendentalen
Essenz bzw. eines konstanten und kontextiibergreifenden inneren Identititskerns ers-
tens als plural und heterogen verstanden. Identititen werden diesem Verstindnis fol-
gend im Zuge von Relationierungen in kulturellen Gemeinschaften hervorgebracht.
Prozessualitit und Heterogenitit bildet sich in dem auf audiotool wirksam werden-
den Modus der performativen Hervorbringung insofern ab, als das User*in-Werden
(Becoming a user), das kollaborative Produzieren (Doing Collabs) und das Partizipie-
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ren an gemeinschaftlichen Wissensprozessen (Doing Knowledge) als eigenstindige,
aber miteinander verbundene Bezugsrahmen fungieren. Da sich Growing als relatio-
nale Form entgrenzter Steigerung fixen Kriterien entzieht, werden in den verschiede-
nen Praxisfeldern jeweils unterschiedliche Qualititen und Formen der Objektivierung
wirksam. Die medientechnischen Bedingungen der Plattform audiotool sowie die
Implementierung von Handlungsmaéglichkeiten und -beschrinkungen wirken somit
entscheidend darauf ein, als welcher bestimmte Jemand User*innen in den heteroge-
nen Kontexten dieser Gemeinschaft an- und wiedererkennbar werden konnen.

Die unter dieser Leitlinie versammelten performativen Strategien sind zweitens situa-
tivund kontextuell divergent. Da sich Anerkennungsprozesse in den drei Praxisfeldern
entlang unterschiedlicher Erwartungen, Konventionen und Formen der Objektivie-
rung vollzichen, unterscheiden sich auch die hervorgebrachten Identititen je nach In-
teraktionssituation und -kontext. Da die Normen, Anforderungen und Bedingungen
sowie die Kriterien und Bewertungsmafistibe tiber die verschiedenen Kontexte hin-
weg divergieren, unterscheiden sich auch die Prozesse, entlang derer Objektivierungen
im Feld evaluiert und im Zuge dessen entweder als Steigerung, als Stagnation oder als
Abschwung bewertet werden. Steigerung und Optimierung richten sich beim Doing
Collabs an einem anderem Bewertungshorizont und Parametern aus und werden ent-
lang anderer Objektivierungen gemessen und eingeschitzt, als dies bei den anderen
beiden Praxisteldern der Fall ist. Mithin sind auch die im Vollzug der performativen
Strategien hervorgebrachten Identititen situativ und kontextuell divergent.

Identititen sind nicht, sondern werden performativ in kulturellen Gemeinschaften
hervorgebracht. Performative Hervorbringung erfordert Partizipation durch prakti-
schen Vollzug, meint jedoch niemals einen freien Selbstentwurf. Partizipation ist ein
Prozess des gegenseitigen Machens und Gemacht Werdens. In diesen reziproken Voll-
zugsprozessen wirken individuelles Handeln vor den in der kulturellen Gemeinschaft
giiltigen Normen und Erwartungen sowie die fiir diesen Kontext konstitutiven medi-
entechnischen Bedingungen der Plattform als Interaktionskontext zusammen. Unter
der Kategorie Growing werden verschiedene performative Strategien subsumiert, die
von User*innen praktisch vollzogen werden, um als ein bestimmter Jemand an- und
wiedererkennbar werden zu kénnen. Als Relationierungen auf den kulturellen Impe-
rativ fortwihrender (Selbst)Optimierung zielen diese performativen Strategien tiber
verschiedene Arten und Weisen auf Formen der Steigerung und (Selbst)Uberbietung.
Als Modus ist Growing aufgrund seiner prozessualen Logik und der daraus resultie-
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renden Unabschliefbarkeit dadurch gekennzeichnet, dass dieser stets im Prozess des
Werdens ist.

Identititen verbleiben viertens als uzopische Ideale stets unerreicht. Da sie niemals sind,
bleiben Identititen Idealtypen und als solche ergo unerreichbar. Fir Identititen ist
jedoch das generative Potential der Utopie entscheidend, denn die Utopie eréffnet
Denk- und Handlungshorizonte des Méglichen in der Gegenwart, an denen sich in
die Zukunft orientiertes Handeln ausrichtet. Growing ist als Modus performativer
Hervorbringung strukturell unabgeschlossen. Kontinuierliche Steigerung und Uber-
bietung durch fortlaufende (Selbst)Optimierung kennt qua definitionem kein er-
reichbares Ziel. Zugleich wird aber ein Stadium von Zulinglichkeit suggeriert, welches
jedoch lediglich situationsbezogen und temporir ist. Growing wirkt als utopisches
Ideal insofern produktiv, als es in einem nicht abschliefbaren Prozess des Werdens zu-
gleich verlockende VerheifSung #nd unerfiillbare Anforderung darstellt. Dies hat zur
Konsequenz, dass Anerkennung den Bewertungshorizont tiber verschiedene Formen
der Objektivierung hinweg kontinuierlich verschiebt. Steigerung droht aus diesem
Grund bei verringertem Aufwand immer auch in ihr Gegenteil zu kippen. Diese am-
bivalente Dynamik manifestiert sich bei der Produktion von Tracks auf audiotool in
den Relationierungen auf das Normgeftige der Community, die das Neue einfordert
und honoriert. Zugleich operiert dieses Gefiige aber auch als normativer Rahmen,
innerhalb dessen Innovation erst durch iterative Uberschreitung der Norm hervorge-
bracht werden muss. Durch das kontinuierliche Oszillieren zwischen temporirer Zu-
linglichkeit und unabwendbarer Unzulinglichkeit wird Growing so zur utopischen
Triebfeder kulturellen Handelns in eine unbestimmte Zukunft hinein.

Identititen meinen fiinftens Selbsterfabrungen, die durch musikalische Praxis iiber-
haupt erst erlebbar werden. Beim Growing ist die fortlaufende Bildung von Ditferenz
in den darunter versammelten Praktiken von Bedeutung, welche sich in der Kultur
des Wettbewerbs auf audiotool niederschligt. Die Bildung von Differenz erfolgt hier
sowohl auf einer intro- als auch extrospektiven Ebene, also im Selbstbezug #nd in der
Fremdbeobachtung. Deutlich wurde dieser »kategorische Komparativ« (Brockling,
2014: 78) und die Orientierung an den normativen Anforderungen und Objektivie-
rungen der Anderen in der Rekonstruktion von kollaborativen Wissensprozessen auf
audiotool. Die in Tracks anderer User*innen archivierten Wissensbestinde riickten
dabei vor der Frage in den Blick, in welcher Weise sich klangisthetische Qualititen
von Tracks durch Dekonstruktion und Aneignung dsthetischer Strategien verindern.
Entlang der beiden Konzepte des Tracks als fluidem Werkstiick sowie dem Track als
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fixem Zeitzengnis wurde deutlich, wie Differenz als Selbsterfahrung tiber wechselsei-

tige Einschreibung erlebbar wird. Fortschritt und Entwicklung werden als ein per-
formatives Werden auf der Ebene einer 4sthetischen Selbsterfahrung und in Bezug auf
Skillentwicklung als prozessuale Verinderung erfahrbar. Als dsthetische Objekte sind
Tracks auf audiotool der Referenzrahmen einer fortlaufenden Auseinandersetzung
mit sich und vor anderen und bilden damit Bezugshorizonte fiir Differenzbildung, die
im Zuge performativer Prozesse des Growing als Selbsterfahrung erlebbar wird.

Identititen sind sechstens Relationierungen anf Cluster aus Werten, Normen, Einstel-
lungen und Weltsichten. In dieser Hinsicht fungiert Growing als leitender Modus, als
ibergeordnetes Paradigma fiir Partizipation in dzeser kulturellen Gemeinschaft: Hier
kannst du dich steigern, also steigere dich! Steigere dich jedoch nicht blofs selbst, sondern
trage immer auch dazu bei, dass die anderen es auch tun (konnen)! Growing orientiert
individuelles Handeln ergo dahingehend, dass die utopische VerheifSung entgrenzten
Fortschritts ihre Kehrseite unablésbar mit sich fithrt. Wie gezeigt wurde, sedimentie-
ren sich in diesem ambivalenten Geftige feldspezifische Werte, Normen, Einstellun-
gen und Weltsichten. Sichtbar wurden jedoch auch Ubersetzungen tibergreifender
Paradigmen von Online-Kultur und gesellschaftlich-kultureller Leitentwicklungen.
Im Spannungsteld wechselseitiger Hervorbringungs- und Anerkennungsprozesse wir-
ken ambivalente individualistische und kollektivistische Dynamiken vor der Folie der
medientechnischen Bedingungen dieser Plattform ebenso ineinander wie das Kreati-
vitdtsdispositiv und panoptische Beobachtbarkeit entlang granular aufgeloster metri-
scher Systeme. Growing kennzeichnet als Modus performativer Hervorbringung von
Identititen auf audiotool mit den darunter versammelten performativen Strategien
und ihren Logiken ein fortlaufendes Oszillieren zwischen Autonomie und Hetero-
nomie im praktischen Vollzug 4sthetischer Praxis unter der Leitlinie kontinuierlicher

Steigerung und Uberbietung durch (Selbst)Optimierung.

7.2 Zusammenfassung der Ergebnisse

Wie werden Identititen in gemeinschaftlichen musikalischen Praktiken im Internet
hervorgebracht? Diese Frage bildete den Ausgangspunkt der Auseinandersetzung
mit Praktiken kollaborativer Musikproduktion auf der Plattform audiotool, die ih-
ren User*innen eine DAW und ein Soziales Netzwerk bereitstellt. Die Fragestellung
wurde von der medienkonstitutiven Primisse geleitet, dass kulturelle Praktiken in
ihrer jeweils spezifischen Form erst durch die in ihrem Kontext vorhandenen Medien
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entstehen kénnen bzw. durch sie geformt werden. Gemeint ist damit jedoch keine
medientechnische Determination, sondern dass Kulturen und ihre Medien in einem
sich gegenseitig formierenden Verhiltnis stehen. Diesem Ansatz folgend wurden die
Wechselwirkungen von zeitgendssischer musikalischer Praxis und den Bedingungen
digitaler Technologien an einem exemplarischen Fallbeispiel rekonstruiert. Auf die-
ser Grundlage wurde iiber die Frage nach der Hervorbringung von Identititen ein
Schlaglicht auf die Wechselwirkungen von Kultur, dsthetischen Praktiken und digita-
len Medien als Lebenswelten der Gegenwart geworfen.

Ein Festschreiben der kulturellen Zusammenhinge von Online-Phinomenen birgt
aufgrund der Fliichtigkeit des Mediums das von Martin Warnke so treffend for-
mulierte Risiko der Kurzlebigkeit: »Kaum wire die Druckerschwirze getrocknet,
misste eine neue Auflage heraus, weil sich inzwischen schon so vieles gedndert hat«
(Warnke, 2011: 10). Dies gilt auch fiir die vorliegende Untersuchung, denn auch das
audiotool-Interface kénnte schon morgen mafSgeblich umgestaltet werden oder die
Community kénnte sich durch nicht vorhersehbare Ereignisse grundlegend umord-
nen. Die herausgestellten Zusammenhinge und abgeleiteten Erkenntnisse konnten
erweitert, in Frage gestellt oder auch widerlegt werden. Diese Studie liefert daher
ein theoretisch und methodisch prifiguriertes Schlaglicht auf ein spezifisches Feld
musikalischer Praxis in einem dezidiert zeitlich situierten kulturellen Kontext. Die
Kapitel 1, 2 und 3 dienten der Argumentation der theoretischen und methodischen
Grundlagen sowie der analytischen Rekonstruktion des Forschungsgegenstands und
der medientechnisch bedingten Modalititen seiner Nutzungsweisen. In den Kapiteln
4, s und 6 wurden die Ergebnisse der Analyse der erhobenen Daten in den Katego-
rien Becoming a user, Doing Collabs und Doing Knowledge vorgestellt. Von diesen Ka-
tegorien ausgehend wird in diesem abschlieSenden Kapitel 7 auf die Kernkategorie

Growing abgehoben.

Die Frage nach Identititen erfordert einen klar umrissenen Identititsbegriff. Der Kri-
tik am Forschungsdiskurs, in dem eine geteilte Vorstellung von Identitit oftmals impli-
zit vorausgesetzt, nicht aber hinreichend argumentiert wird, wurde mit einer ausfiihr-
lichen Herleitung des Identititsbegriffs und seiner Verortung in den Fachtraditionen
und Denkschulen begegnet. Fiir die Ausarbeitung des Identititsbegriffs in sechs The-
sen wurden kultur- und sozialwissenschaftliche Uberlegungen zum Identititsbegriff
mit dem musikwissenschaftlichen Diskurs verbunden. Auch dieser thesenhafte Zu-
griff gibt jedoch nicht vor, die (wie gezeigt unauflosbare) Paradoxie des Terminus the-
oretisch aufzulésen. Es handelt sich jedoch um einen theoretisch begriindeten Weg,
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den Identititsbegriff fiir empirische Forschung tiber kulturelle Phinomene nutzbar
zu machen. Fir andere Forschungsansitze mégen andere Theorien, Denkschulen
und Konzepte oder auch eine Erweiterung bzw. Verschiebung der Gewichtung der
vorgeschlagenen Thesen zielfithrend sein. Theorien kénnen aber auch entgegen einer
Vorstellung als geschlossenes System als »interpretative roolkits« (Reckwitz/Rosa,
2021: 44; H.i.0.) verstanden werden, deren Mehrwert fiir empirische Arbeiten darin
liegt, dass sie erkenntnisleitende Begriffe und Konzepte bereithalten. Die notwendi-
gerweise zu treffenden Entscheidungen fiir bestimmte Denkschulen, Begriffssysteme
und Heuristiken (und damit immer auch gegen andere) haben stets Auswirkungen
auf die Erzeugung wissenschaftlicher Erkenntnisse:

»Wihrend es die Theorie als System in Verlegenheit bringt, wenn sie einmal analytisch
an ihre Grenzen st683t, ist dies fiir die Theorie als Werkzeug tiberhaupt kein Problem: Es
liegt vielmehr in der Natur eines Werkzeugs, dass man mit ihm nicht alles kann, sondern
nur bestimmte Dinge getan werden konnen. Fir andere Zwecke braucht man eben an-
dere Werkzeuge. Dies schwicht die Theorie nicht, sondern stirkt sie. [...] Ein Begriffs-
netzwerk kann vielmehr auf vielfiltige und unberechenbare Weise bestindig fortentwi-
ckelt werden. Dabei kénnen auch vormals dominante begriftliche Knotenpunkte und
Relationen in den Hintergrund treten und neue konzeptuelle Knoten und Relationen
entstehen.« (ebd.: 47ff.)

Die theoretisch fundierte und kritisch reflektierte Entwicklung der Thesen zielte auf
die Schaffung eines heuristischen Instrumentariums fiir die Empirie, mithilfe dessen
die Problematik des Terminus Identitit produktiv gewendet und zugleich die An-
wendbarkeit auf die Daten gewihrleistet werden kann.

Die Genese von audiotool wurde entlang der Entwicklungs- und Transformations-
linien der vergangenen 20 Jahre rekonstruiert. Diese Perspektive diente neben dem
Umriss des Forschungsgegenstands jedoch vor allem dazu, audiotool im Kontinu-
um medienhistorischer Entwicklungsprozesse rund um Internettechnologien und
Online-Kultur zu verorten. Erst bestimmte technologische Entwicklungen und die
in Auseinandersetzung mit ihnen entstandenen kulturellen Dynamiken haben den
Rahmen geschaften, dass User*innen im Internet in dzeser spezifischen Form gemein-
sam Musik machen kénnen. Durch die Rekonstruktion dieser Trajektorien und die
Riickbindung technologischer Entwicklungen an ihre medienhistorischen Vorldufer
erdffnet sich mit audiotool ein exemplarisches Fallbeispiel fiir die Analyse von Uber-
setzungs-, Uberfiithrungs- und Verbindungsprozesse dsthetischer Praktiken unter den
Bedingungen digitaler Vernetzung im Kontinuum technischen Fortschritts.
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Die temporalen Interaktionsbedingungen auf audiotool sind insofern besonders, als
neben asynchroner Kollaboration in der audiotool-DAW auch eine simultane Zu-
sammenarbeit méglich ist. Die Spezifika dieses Modus wurden tiber konzeptuelle
Unterschiede von Kollaboration und Kooperation in der Organisation der Zusam-
menarbeit von User*innen herausgearbeitet. Kollaborative Arbeitsweisen werden
durch die Kompatibilitit unterstiitzt, welche durch die Speicherung von sowohl Pro-
duktionsanwendung als auch Track-Daten auf den audiotool-Servern sichergestellt
wird. Das Entstehen nonsummativer Dynamiken wird dahingehend beférdert, dass
Arbeitsteilung im Sinne eines Zusammenfiigens disparater Komponenten nicht qua
Technologie vorgegeben ist, sondern alle User*innen in die dsthetische Gestaltung
simtlicher Materialien eines Tracks eingreifen konnen. Die konzeptuelle Schirfung
der beiden zentralen Leitlinien Asynchronitit und Kollaboration erfolgte entlang von
theoretischen Zugriffen auf die Begrifte, ihre Anbindung an die medientechnischen
Bedingungen des Gegenstands und der sich daraus entwickelnden kulturellen Wech-
selwirkungen.

In den nachfolgenden Ausfithrungen wurden zwei verschiedene analytische Zuginge
zum Feld genutzt. Der Zugriff tiber MusikmachDing-Analysen (Ismaiel-Wendt, 2016)
sowie Uberlegungen zum Sozialen Netzwerk ist vor dem Hintergrund der radikalen Ver-
inderung elementarer Primissen kultureller Zusammenhinge durch die Verdatung
aller Interaktionen auf einer Plattform erkenntnisférdernd, da damit die »konstitu-
tive Verstrickung« (Roberge/Seyfert, 2017: 9) von User*innen und Technologien in
den Vordergrund geriickt und einem blof intentionalen Verstindnis entgegengewirkt
wird. Der Zugang zu audiotool als MusikmachDing (Ismaiel-Wendt, 2016) zielte auf die
Rekonstruktion der produktionstechnischen Bedingungen musikalischer Praxis und
ihrer Auswirkungen auf die Praktiken des Feldes. An der Cloudbasiertheit der DAW
wurden erstens die Konsequenzen der zentralen Speicherung aller Produktionsdaten
herausgestellt, vor dem Hintergrund kulturhistorischer Transformationsprozesse von
Musikproduktion beleuchtet und im Hinblick auf das Zusammenfallen vormals dis-
parater Rollen diskutiert. Zweitens wurde die Modularitit der audiotool-DAW am
Interface vor der Folie anderer Gestaltungsansitze und mit Blick auf ihre Affordan-
zen zur Konstruktion und Rekonstruktion dsthetischer Gestaltung als Signalweg
umrissen. Drittens wurde aufgezeigt, in welcher Weise sich das Ordnungssystem des
Medienarchivs von Kategorisierungskonzepten von musikalischem Material in ande-
ren DAWs unterscheidet. Auf audiotool erfolgt der Zugrift aufs Material nicht tber
Klassifizierungen idsthetischer Qualititen, sondern entlang eines einzigartigen Freiga-
besystems. Die Strukturierung des Medienarchivs tiber sog. Clearance Levels fungiert
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als priventive Strategie zur Vermeidung juristischer Auseinandersetzungen, welche
die Plattform existenziell bedrohen kénnten. Auch im Ordnungssystem des Medien-
archivs spiegeln sich, wie gezeigt wurde, die feldspezifischen Normvorstellungen, Lo-
giken und Werten.

Die Analyse als Soziales Netzwerk setzte audiotool in Bezug zu grundlegenden Trans-
formationsprozessen von Kultur durch partizipative Online-Plattformen vor dem
Hintergrund ihrer technischen Bedingungen und strukturellen Affordanzen. Das
Profil ist fiir die Hervorbringung von Identititen in medientechnisch formierten
Sozialen Netzwerken von Bedeutung, da es als standardisierte und standardisierende
Instanz im Zentrum wechselseitiger Einschreibungen von sowohl Mensch als auch
Algorithmus steht. Das Profil wurde in dieser Hinsicht als Surrogat des Kérpers be-
griffen, auf dem ansonsten fliichtige performative Akte durch digitale Archivierung
fixiert werden. Dadurch wird das Profil jedoch gleichzeitig zum Bezugsobjekt im ubi-
quitiren Panoptismus und ist die Stelle, an der Kontrolle und Disziplinierung in On-
line-Gemeinschaften wirksam werden.

Die anschlieende Theoriebildung zielte auf eine empirisch geleitete Dekonstruktion
kultureller Formungsprozesse durch Rekonstruktion. Die Erhebung und Auswertung
der Daten folgte einem konstruktivistischen Wissenschaftsverstindnis, welches die
Stimmen des Feldes stark macht und die Konstruiertheit von Werten, Positionen und
Handlungen anerkennt. Die drei Kategorien subsumieren Dozngs im Sinne kultureller
Handlungen im praktischen Vollzug und setzen diese zueinander in Beziehung. Die-
se Praktiken werden durch die Linse der Performativitit als sinnhafte, nicht zufillige
Handlungen begriften. Als performative Strategie werden Praktiken demnach in stin-
diger Riickbindung an die medientechnischen Bedingungen und die kulturellen Para-
digmen der auf der Plattform versammelten Gemeinschaft vollzogen. Diese wirken als
strukturelle Affordanzen, in Algorithmen eingeschriebene normative Festlegungen,
Imperative, Werte und Einstellungen in die Praktiken des Feldes hinein. Die Rekons-
truktion der Praktiken adressiert das spannungsreiche Wechselverhiltnis zwischen
diesen Polen, welches fiir die kulturellen Zusammenhinge in dieser Online-Gemein-
schaft und den sich darin vollziehenden Dynamiken performativer Hervorbringung
von Identititen von Bedeutung ist.

Die Kategorie Becoming a user versammelt Praktiken, mit denen Handlungen von
User*innen auf audiotool sichtbar und fiir andere zuordenbar werden, sodass sie a/s
ein bestimmter Jemand in dieser kulturellen Gemeinschaft an- und wiedererkennbar
werden. Die Rekonstruktion erfolgte in einem argumentativen Dreischritt: durch
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Analyse der Modalititen der Profilgenerierung, des Anforderungsgefiiges fiir Partizi-
pation sowie der Ableitung jener performativen Strategien, tiber die sich User*innen
zu diesem Cluster ins Verhiltnis setzen. Praktiken der Profilgenerierung wurden hin-
sichtlich ihrer Wechselwirkungen mit den plattformseitig vorgegebenen Formularfel-
dern, dem performativen Naming sowie der Aufteilung von individuellem Handeln
auf disparate Profile in den Blick genommen. Sichtbar wurde, dass die Generierung
von Online-Profilen und performative Strategien der Selbstbezeichnung nicht im Sin-
ne eines zdentity play (Poster, 199s; Rheingold, 1993; Turkle, 1995) auf einen freien
Selbstentwurf abzielen, sondern User*innen nach kontext- und plattformiibergrei-
fender Kohirenz und Anschlussbildung im Hinblick auf Intelligibilitit und Wieder-
erkennbarkeit streben. Der strategische Einsatz von entweder einem oder mehreren
Profilen zur Verdffentlichung von Tracks auf audiotool zielt auf Innovation und ist
zugleich an Kontinuitit, Kohirenz und Wiedererkennbarkeit ausgerichtet. Diese bei-
den performativen Strategien sind kontextspezifische Relationierungen auf das Krea-
tivititsdispositiv (vgl. Reckwitz, 2012; 2016). Das darin sichtbar werdende Streben
nach der Hervorbringung von Neuem ist Form eines infiniten Strebens nach Fort-
schritt und kontinuierlicher (Selbst-)Uberbietung.

Im zweiten Schritt wurde das Anforderungsgefiige fiir Partizipation beleuchtet und
die Bedingungen der audiotool-Community fiir die Anerkennung als ein bestimmiter
Jemand herausgearbeitet. Entlang der Anforderungen des Mitglied-Werdens — zum
Austausch beizutragen, mit anderen User*innen zu interagieren und eigene Musik zu
zeigen — wurden das Selbstverstindnis, die Grundprinzipien und die Routinen des
Feldes rekonstruiert. Zirkulierende Verhaltenserwartungen sind Andersartigkeit res-
pektieren, Wissen teilen und sich nicht in den Vordergrund dringen. Fur Prozesse per-
formativer Hervorbringung sind die gewonnenen Erkenntnisse dahingehend relevant,
dass sich darin geteilte Vorstellungen eines idealen Kollektivs spiegeln. Als Proklama-
tionen eines Wir sind... fungieren sie zugleich als gemeinschaftsbildende Imperative.
Um an der Gemeinschaft partizipieren und handlungstihig werden zu kénnen, ist
dieses Anforderungsgeftige zentral, denn es leitet, zu wem man werden muss, um a/s
ein bestimmter Jemand an- und wiedererkennbar zu werden.

Mit Feedback zu Tracks geben und Tracks auf Walls posten wurden im Anschluss per-
formative Strategien dargestellt, Giber die sich User*innen auf audiotool zu diesem
Cluster aus Erwartungen ins Verhiltnis setzen. Durch das ambivalente Anforderungs-
gefiige, sich in die Zusammenhinge der Gemeinschaft einzubringen ohne dabei in
den Vordergrund zu dringen, entsteht ein Spannungsfeld. Insbesondere in der Unter-
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scheidung von legitimer und illegitimer Hervorbringung von Sichtbarkeit und Reich-
weite sowie der Kriterien fiir Spam bzw. Nicht-Spam wurden Merkmale qualifizierter
Anschlussbildung aufgezeigt, die einer kollektiven Fortschrittsorientierung folgen.
Die Generierung von Aufmerksamkeit erscheint auf audiotool nur dann als legitim,
wenn sie die Mdglichkeiten 4sthetischer Produktion fiir alle im Netzwerk erweitert.
Anhand des Widerstands gegeniiber einer regelwidrigen Generierung von Sichtbar-
keit und Reichweite sowie Verzerrungen von Chart-Metriken wurde herausgearbeitet,
auf welche Weise die von der Community als (selbst-)disziplinierendes Korrektiv pro-

klamierten normativen Anforderungen wirksam werden.

Bedeutend sind diese Erkenntnisse in folgender Hinsicht: Entlang der medientech-
nischen Bedingungen des Profils als Surrogat des Kérpers, den Modalititen seiner
Generierung und den in diesen Prozess eingeschriebenen Normen wurden elemen-
tare Leitlinien des Feldes in der Performativitit ihrer reziproken Verflechtung gefasst.
An den herausgearbeiteten performativen Strategien wurde gezeigt, wie die im Feld
zirkulierenden Anforderungen, Werte, Regeln und Ideale sich am Paradigma kollekti-
ven Fortschritts ausrichten. Sie sind damit nicht blof leere Hiillen, sondern entfalten
eine Wirkmacht und orientieren Handeln. Aufgrund ihres transformativen Potentials
wirken diese Paradigmen ganz grundlegend in die Organisation von Kultur und die
performative Hervorbringung von Identititen unter den Bedingungen digitaler Ver-
netzung hinein.

Unter der zweiten Kategorie Doing Collabs werden kollaborative Produktionswei-
sen mit der audiotool-DAW zusammengefasst. Die rekonstruierten Praktiken geben
Aufschluss dariiber, auf welche Weise User*innen auf audiotool miteinander Tracks
produzieren und was dabei entsteht. Erarbeitet wurde, vor welchem Hintergrund
User*innen sich entweder fiir oder gegen eine Collab entscheiden, wie eine Collab zu-
stande kommt und wie sie ablduft. Im Zentrum der Uberlegungen zu kollaborativen
Produktionspraktiken standen die sich darin vollzichenden performativen Dynami-
ken, welche tiber verschiedene Zuginge zum Track auf audiotool errtert wurden.
Der Entwicklung des feldspezifischen Konzepts wurden theoretische Uberlegungen
zum Begrift vorangestellt, da der Track auf audiotool aufgrund seiner medientechni-
schen Eigenheiten mit einem klangfokussierenden Track-Begriff nicht hinreichend zu
fassen ist. Die Konzeption des Tracks als hypermediales, dynamisches Medienobjekt,
das seine mediale Form fortlaufend verindert, erlaubt es, den Track an die Paradoxie
von Identititen anzubinden. Die Verbindung des Tracks unter den Bedingungen di-
gitaler Vernetzung zu performativen Strategien der Hervorbringung von Identititen
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liegt darin, dass die modularen Komponenten des Tracks auf audiotool (und dqui-
valenter Formen im Internet) beliebig austauschbar sind, der Track jedoch als dieser

Track der gleiche bleibt.

Herausgearbeitet wurden zwei empirische Konzepte des Tracks auf audiotool, welche
sich hinsichtlich der Nutzung oder Nichtnutzung der sog. Republish-Funktion un-
terscheiden. Der Track als fluides Werkstiick ist ein Feld tiir Relationierungen auf das
Normen- und Anforderungsgefiige der Gemeinschaft, welches sich in Gestalt fort-
laufender Rufe nach Anpassung und Verbesserung in das Medienobjekt einschreibt.
Vor der Folie seiner medientechnisch begriindeten kontinuierlichen Transformierbar-
keit bei gleichzeitiger Kontinuitit und Kohirenz werden Identititen beim Track als
fluidem Werkstiick als paradoxale Selbsterfahrung hervorgebracht. Am Track werden
Fortschritt, Verbesserung und Anerkennung im Spannungsfeld von Anforderung und
Relationierung erlebbar. Beim Track als fixem Zeitzeugnis steht musikalisches Schaf-
fen als Metaprozess im Fokus. Im Kontinuum fortlaufenden Werdens kennzeichnen
fixe Tracks sowohl den Zeitpunkt einer Selbsterfahrung als auch die selbstreflexive
Erfahrung selbst. Dartiber hinaus werden in Tracks ein Set von Skills, Produktions-
techniken und isthetischen Strategien archiviert, welche im performativen Akt der
retrospektiven Selbstbiografisierung Kohidrenz und Kontinuitit als »Fiktion einer
narrativ erfassbaren Kontinuitit des eigenen Lebens« (Lehner, 2017: 19) generieren.

Beide Track-Konzepte unterscheiden sich ergo in Bezug auf die Umgangsweisen mit
dem Medienobjekt. Beim Track als fluidem Werkstiick gilt das dsthetische Objekt als
grundsitzlich unabgeschlossen und wird fortlaufend an ein dynamisches Normenge-
fiige angepasst. Dem gegentiber wird der Track als fixes Zeitzengnis mit der Veroffent-
lichung als abgeschlossen betrachtet. Entgegen der bestehenden Méglichkeit werden
nachtrigliche Eingriffe in Struktur oder Klangisthetik nicht vorgenommen. In Bezug
auf die Hervorbringung von Identititen verbindet beide Konzepte, dass Tracks zum
Referenzpunkt einer Auseinandersetzung sowohl 72:¢ sich und anderen als auch vor
anderen werden. Identititen werden tiber Tracks und den sich in Bezug auf sie voll-
ziehenden (selbst-)reflexiven Relationierungen als prozesshafte Selbsterfahrungen in
musikalischer Praxis erlebbar.

Die nachfolgende Rekonstruktion gemeinschaftlicher Track-Produktion stellte per-
formative Strategien tiber die Horizonte, die Organisation und den Vollzug kollabo-
rativer Musikproduktion mit der audiotool-DAW heraus. Die Horizonte des Doing
Collabs geben Aufschluss dartiber, mit welchen Zielen User*innen auf audiotool mit-
einander Tracks produzieren. Sichtbar wurde hierbei, dass die Uberschreitung raumli-
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cher Beschrinkungen hin zu einer ortsunabhingig erreichbaren Online-Plattform be-
deutend ist. Damit kann an eine heterogene, global verteilte Praxisgemeinschaft und
somit an »deterritoriale Vergemeinschaftungen« (Hepp/Berg/Roitsch, 2012: 231) an-
geschlossen werden, die lokal nicht in gleicher Weise zuginglich wiren. Diese Unter-
schiede sind fiir Dynamiken performativer Hervorbringung relevant, da die Form der
Zusammensetzung einer Gemeinschaft Relationierungen auf das Alteritire in einer
jeweils bestimmten Weise bedingt. User*innen bringen gemeinsam einen spezifisch
konfigurierten Mdglichkeitsraum hervor, innerhalb dessen sie sich auf eine andere
Weise kreativ ausdriicken und sich tGber isthetische Relationierungen in der Kolla-
boration als ein bestimmter Jemand hervorbringen kénnen. Die gemeinschaftliche
Produktion von Tracks ist dariiber hinaus ganz grundlegend auf Weiterentwicklung
und Fortschritt durch reziprokes Lernen in Form einer analytischen Rekonstruktion
asthetischer Strategien ausgerichtet.

Hinsichtlich der Organisation gemeinschaftlicher Track-Produktion wurde deutlich,
dass tiber die Aufnahme von Collabs erst nach einer strategischen Abwigung ent-
schieden wird. Im ersten Schritt informieren sich User*innen tiber potentielle Kol-
laborationspartner*innen. Eine Collab entsteht jedoch nicht nur bei gro8tméglicher
asthetischer Kongruenz oder stilistischer Kohirenz, sondern wenn ein transformativer
Handlungsraum imaginiert werden kann. Demgegeniiber wird zur Steigerung von Ef-
fizienz strategisch auf geteilte Konventionen, Logiken und Normen zuriickgegriffen.
Strategische Auswahlentscheidungen reduzieren Kontingenz und sind Relationie-
rungen auf den kulturellen Imperativ der Beschleunigung (Rosa, 200s; 2016), sodass
sich audiotool-User*innen iiber konzeptuelle und dsthetische Kongruenz performativ
als effizientere Andere hervorbringen. Strategische Auswahlentscheidungen werden
dariiber hinaus hinsichtlich der Zusammenfiithrung unterschiedlicher Stile sowie der
gezielten Integration von Klangisthetiken getroffen. Dabei geht es um die Schaffung
eines Méglichkeitsraumes fiir Innovation durch isthetische Qualititen, die zielorien-
tiert tiberfithrt werden. In performativer Hinsicht zielt diese Strategie auf die Her-
vorbringung divergierender isthetischer Klanggestalten sowie der Erweiterung der
eigenen Klangisthetik durch strategische Integration klanglicher Ausdrucksformen.

Beim Vollzug von Collabs wurden Koordinationspraktiken und die verschiedenen
Modi gemeinschaftlicher Track-Produktion hinsichtlich ihrer performativen Dyna-
miken beleuchtet. Kollaboratives Produzieren auf audiotool erfordert ein hohes Maf$
an Koordination, um einen Track zu einem fiir alle beteiligten User*innen anerkenn-
baren Ergebnis zu fithren. Kommunikative Koordination reduziert dabei sukzessive
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immer auch Kontingenz. Sichtbar wurde ferner, dass dem Ruf nach Verinderung
eines Tracks in Collabs in der Regel entsprochen wird. Die Rufe nach Verinderung
machen User*innen zu einem Anderen. User*innen schreiben sich in das kreative
Schaftfen der anderen ein und werden ergo erst durch den Anderen zu demjenigen, der
sie sind. Die Untersuchung der beiden Modi kollaborativer Produktion auf audiotool
nahm die verschiedenen Umgangsweisen mit Kontingenz und ihrer produktiven
Wechselwirkungen im Prozess gemeinschaftlichen kreativen Schaffens in den Blick.
Gezeigt wurde, inwiefern simultanes Kollaborieren in Live-Collabs eine Herausforde-
rung fiir den kreativen Prozess darstellt. Die inhirente Unbestimmtheit bedingt Pro-
zesse performativer Hervorbringung dahingehend, dass sich der Bezugsrahmen fiir
asthetische Relationierungen im kreativen Prozess parallel verindert. Das sequenzielle
Kollaborieren unterscheidet sich davon hinsichtlich der sukzessiven Abfolge einzelner
Bearbeitungsschritte. Dieser Modus wird aufgrund der iterativen kreativen Ausein-
andersetzung mit dem Track und dem Warten auf isthetische Bezugnahme, durch
das Oszillieren zwischen Nihe und Distanz zum Track strategisch zum Schopfen von
Inspiration genutzt. Sequenzielles Kollaborieren auf audiotool zielt auf das In-Gang-
Setzen performativer Dynamiken, um Kreativitit im Prozess dsthetischer Gestaltung
aufrechtzuerhalten und die Finalisierung eines Tracks grofStmaéglich voranzutreiben.

Die Rekonstruktion der Horizonte, Praktiken und Modi beim Doing Collabs zielte
auf die Herausarbeitung der Wechselwirkungen von dsthetischer Praxis mit ihren me-
dientechnischen Bedingungen und Dynamiken der performativen Hervorbringung
von Identititen. Doing Collabs ist in dieser Hinsicht dadurch geprigt, dass User*innen
durch strategisch ausgerichtete dsthetische Relationierungen reziprok auf den krea-
tiven Prozess der jeweils anderen Beteiligten transformativ einwirken. Uber den ge-
meinschaftlichen Produktionsprozess bringen User*innen damit sowohl situativ di-
vergente und wechselseitig dependente Identititen als auch den Anderen performativ
als einen Anderen hervor. Im Rahmen einer Collab einen Track zu produzieren be-
deutet, gemeinsam eine Welt hervorzubringen, in der sich Normen, Ideale, Weltsich-
ten und Utopien sedimentieren. Aufgrund der Fluiditit und der Wandelbarkeit des
generierten Medienobjekts werden diese jedoch nicht als IWelt persistent, sondern als
Prozess erlebbar.

In der dritten Kategorie wurden kollaborative Wissensprozesse auf audiotool rekon-
struiert und hinsichtlich ihrer performativen Dynamiken untersucht. Im ersten
Schritt wurde vor dem Hintergrund der medientechnischen Bedingungen von On-
line-Plattformen fur ein Verstindnis von Partizipation an Online-Kultur als episte-
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mische Praxis sowie von digitalen Daten als epistemische Ressourcen argumentiert.
Diese Uberlegungen fufen auf dem Umstand, dass nur jene Interaktionen mit dem
Interface als kulturelle Handlungen sichtbar und anerkennbar werden kénnen, die
von den Algorithmen der Plattform auch verdatet werden. Als 6ffentlich einseh-
bare Daten werden diese abstrahierten Interaktionen zu Wissensobjekten. Welche
Nutzungsweisen in welcher Form an die Plattform ibergeben und archiviert werden
koénnen, ist von den in Programmcode iibersetzten Entscheidungen der Betreiber*in-
nen abhingig, sodass Online-Gemeinschaften mit den normativen Festlegungen kon-
frontiert sind, was als epistemische Ressource in die Wissensbestinde eingehen kann.
Plattformen wie audiotool haben ergo Plattformmacht (vgl. Seemann, 2021). Fiir die
Hervorbringung von Identititen auf audiotool ist dieses Spannungsverhiltnis von be-
sonderer Bedeutung, da sich User*innen in kollaborativen Wissensprozessen zu epis-
temischen Ressourcen ins Verhiltnis setzen. Was diese Online-Kultur weify und wze
sie weif$ ist jedoch ganz entscheidend von den Bedingungen ihrer technischen Infra-
strukturen abhingig.

Im Zentrum der Uberlegungen zum Teilen von Tracks als Teilen von Wissen steht
die Remix-Funktion, welche die vollstindige Dekonstruktion der in Tracks einge-
schriebenen Wissensbestinde fiir alle audiotool-User*innen per Default méglich
macht. Mit dem Kabeln Folgen wurde eine Praxis der analytischen Rekonstruktion
und Aneignung von Strategien der Klanggenerierung und -prozessierung in der
audiotool-DAW herausgearbeitet. Diese ist eng mit dem skeuomorphistischen Gestal-
tungskonzept sowie der linearen Verschaltung der Devices auf der zweidimensionalen
Arbeitsfliche verbunden. Beziiglich des intendierten Entzugs der tiber geteilte Tracks
bereitgestellten Wissensbestinde wurde einerseits deutlich, dass eine Deaktivierung
der Remix-Funktion und damit die Verhinderung eines Dekonstruktionszugrifts
durch Dritte ideologisch motiviert ist. Asthetische Strategien fungieren als Marker
von Differenz, sodass die Verhinderung einer Aneignung durch Dekonstruktion auf
Maximierung des eigenen Fortschritts sowie einer priventiven Sicherung von Allein-
stellungsmerkmalen und Reputation im Rahmen einer individualistischen Leitidee
zielt. Dem gegeniiber impliziert der einer kuratorischen Strategie folgende vollstindi-
ge Entzug von Tracks mitsamt dem darin archivierten Wissen auch den Selbstentzug
von Sichtbarkeit und Reichweite. Im Zentrum der Abwigungsentscheidungen stehen
Unterschiede zwischen den in Tracks archivierten Wissensbestinden zu verschiede-
nen Zeitpunkten. Der Entzug von Tracks, deren eingeschriebenes Wissen als tiberholt
bewertet wird, folgt einer dsthetisch-epistemischen Strategie kuratorischer Selbstopti-
mierung eines sich stetig verbessernden Wissenden.
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In Prozessen der Wissensvermittlung wurde das auch auf audiotool zirkulierende
Paradigma des »gift giving« (Waldron, 2018: 110) sichtbar, das sich aus einer 60 Jahre
alten Leitidee der Gegenkultur und den Utopien von Steward Brand bis in Online-
Kulturen der Gegenwart iibersetzte (vgl. Turner, 2008). Auf audiotool sein Wissen zu
teilen, ist in dieser Hinsicht zugleich jedoch eine Relationierung auf den in den Parti-
zipationsbedingungen der Gemeinschaft angelegten Imperativ mit wechselseitig per-
formativer Wirkmacht: Zum einen stellt das Teilen von Wissen Handlungstihigkeit
fur andere User*innen her. Zum anderen bringt dieser Akt jene User*innen, die ihr
Wissen teilen, durch Markierung von Differenz als Expert "in hervor und unterstreicht
den Giiltigkeitsanspruch dieses Wissens. User*innen, die Wissen in Form epistemi-
scher Ressourcen ins Wissensarchiv tiberfithren, tragen zudem zu dessen Erweiterung
bei und leisten einen Beitrag zum Fortschritt von Individuum und Gemeinschaft.

Im Kontext kollaborativer Wissensprozesse in der Audioschool wurden die hierar-
chisch organisierten Rollen, die damit einhergehenden Befugnisse und Verantwort-
lichkeiten sowie die mit ihnen einhergehende Machtasymmetrie hinsichtlich ihrer
performativen Wechselwirkungen diskutiert. Durch ihr Gestaltungs- und Strukturie-
rungspotential far kollektive Zusammenhinge produzieren Rollen Unterschiede. Die
in eine Rolle eingeschriebenen Aufgaben und darin sedimentierten Normen adressie-
ren User*innen mit Erwartungen, sodass Handeln in einer Rolle immer eine Relatio-
nierung auf den in ihr wirksam werdenden Imperativ darstellt. Von Bedeutung sind
Rollen in der Audioschool dartiber hinaus jedoch auch als technisch konfigurierter
Kommunikationsanker, der User*innen tiber die sog. 7ole pings mit dem rollenspezi-
fischen Anforderungs- und Erwartungsgefiige als ein bestimmter Jemand adressierbar
macht. Hierarchisch strukturierte Machtgefiige, wie sie in der Audioschool erkennbar
wurden, schreiben sich iiber die Anforderungen und Erwartungen in performative
Praktiken kollaborativer Wissensproduktion ein und bilden damit den Rahmen, in-
nerhalb dessen User*innen Identititen hervorbringen und als ein bestimmter Jemand
an- und wiedererkennbar werden konnen.

Als Fundament der Analyse von Wissensprozessen rund um das Medienarchiv auf
audiotool und den darin archivierten epistemischen Ressourcen wurden zunichst die
grundlegenden rechtlichen Bedingungen einer Archivierung von Klingen im Netz
dargestellt. Gezeigt wurde, in welcher Weise das fiir dieses Praxisfeld geltende Recht
festlegt, welche Daten in welcher Weise archiviert und unter welchen Bedingungen die-
se fiir kulturelle Produktion angeeignet werden diirfen. Kurz: Wie das Recht bedingt,
was die hier betrachtete Online-Kultur weifd und wie sie weif$. In Bezug auf die Proble-
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matik wurde im Feld mit der Einfithrung von Kontrollmechanismen reagiert, indem
audiotool-User*innen aufgefordert wurden, Samples zu melden, deren Archivierung
moglicherweise gegen lizenzrechtliche Bestimmungen verstoflen. Die Wahrung recht-
licher Konformitit ist dabei vor allem auch ein Beitrag zum Selbsterhalt dieser On-
line-Gemeinschaft, da die drohenden Schadensersatzforderungen den Fortbestand
der Plattform existenziell gefihrden kénnten. Bedeutend sind diese Zusammenhinge
dahingehend, dass sich das partizipative Paradigma der audiotool-Community vor
den juristischen Gegebenheiten in ein kontrollierendes wendet.

Die Anforderungen des Audio Resource Collective (AR C) wurden im Hinblick aufkol-
laborative Wissensprozesse rekonstruiert. Das ARC wurde von audiotool-User*innen
als Reaktion auf die Samplepocalypse initiiert und stellt user-generierte Samples in
zusammenhingend kompilierten Packs als freies Wissen im Internet zur Verfigung.
Fir audiotool-User*innen stehen diese im plattformeigenen Medienarchiv zur Ver-
fiigung und kénnen unmittelbar in der DAW genutzt werden. Externe Musikprodu-
zent*innen kénnen die Sample Packs zusitzlich iiber einen 6ffentlichen Cloudspei-
cher herunterladen und im Rahmen einer Creative Commons Lizenz verwenden.
Der Anforderungskatalog des ARC und die darin formulierten Richtlinien fiir eine
Veréffentlichung wurden als Wissensordnung beleuchtet. rekonstruiert wurde, wie
die in dieser Wissensordnung festgeschriebenen Kriterien und Bezeichnungsschema-
ta als normative Setzungen in die kollaborativen Wissensprozesse einwirken. In per-
formativer Hinsicht macht diese Wissensordnung Wissen, indem sie festlegt, welches
Wissen auf welche Weise gewusst werden kann. Partizipation an den kollaborativen
Wissensprozessen des AR C erfordert mithin eine Unterwerfung unter die normativen
Leitlinien der Wissensordnung, die performativ sowohl partizipierende User*innen
als auch Wissen in Form spezifisch konfigurierter und standardisierter epistemischer
Ressourcen hervorbringt.

Das Teilen von Presets im Medienarchiv ist ein weiterer zentraler Bestandteil kollabo-
rativer Wissensproduktion auf audiotool, da Presets mit den in sie eingeschriebenen
Parameterdaten Wissen iber klangliche Mdglichkeiten von Devices archivieren. Fiir
die Ordnung und Bezeichnung von Presets gibt es im Gegensatz zu den durch das
ARC vorgelegten Ansitzen jedoch bislang kein vergleichbares System. Auf welche
klangisthetischen Vorstellungen oder Genrekonvention User*innen bei der Erstellung
von Presets Bezug nehmen, bleibt fiir Dritte aufgrund fehlender Standardisierung so-
mit oftmals unzuginglich. Die Konsequenz einer unzureichenden oder uneinheitli-
chen Bezeichnung ist, dass das in diesen Ressourcen archivierte Wissen nicht mehr
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auffindbar ist. rekonstruiert wurde daher, in welcher Weise User*innen Presets trotz
oder entgegen dieser Problematik gezielt als Form der Wissensvermittlung einsetzen.
Erstens konnte gezeigt werden, dass Presets zur kollaborativen Wissensvermittlung er-
stellt werden, um klangisthetische Qualititen Gibertragbar zu machen. Geteilte Presets
treten an die Stelle von Wissen iiber die notwendigen Strategien zur Hervorbringung
klangisthetischer Qualititen mit einem Device. Zweitens werden die Descriptions von
Presets genutzt, um klangisthetische Potentiale von Devices zu vermitteln, welche am
grafischen Interface des Devices nicht unmittelbar abzuleiten sind. Presets eréffnen
auf audiotool mithin einen gerichteten Zugang zum Spektrum klangisthetischer Aus-
drucksméglichkeiten. Kollaborative Wissensvermittlung ist durch zwei performative
Dynamiken geprigt: Zum einen steigert die Vermittlung von Wissen die Méglichkei-
ten klangisthetischer Entfaltung auf audiotool tiber die in die epistemischen Ressour-
cen eingeschriebenen Wissensbestinde und erweitert damit Handlungsoptionen. Das
Teilen von Presets ist zum anderen jedoch auch ein Beitrag zur gerichteten Vermitt-
lung von Wissen in kollaborativer Praxis, im Zuge dessen Intentionalitit und Experti-
se und mithin Partizipation als ezn bestimmter Jemand markiert wird.

Die Analysen kollaborativer Wissensprozesse in musikalischer Praxis auf audiotool
wurden vom konstruktivistischen Wissensbegriff geleitet. Partizipation an Online-
Kultur als Form epistemischer Praxis zu begreifen, erforderte zunichst den konzep-
tuellen Briickenschlag von Interaktionen im Digitalen zu epistemischen Ressourcen,
die durch algorithmisierte Verdatung, Archivierung und 6ffentlichen Bereitstellung
zum Gegenstand von Praktiken des Teilens werden. Das Teilen von Wissen meint in
partizipativen Online-Kulturen jedoch »nicht mehr das gniddig-trickreiche » teile und
herrsche«, sondern das bestandssichernde »teile, erfinde und erhalte mit anderen«,
wobei der Doppelsinn des » Erhaltens« (verfestigen und geliefert bekommen) gewollt
ist« (Faf3ler, 2012: 151). Kollaborative Wissensproduktion auf audiotool ist fiir das Ver-
stindnis von Kulturen des Teilens im Internet bedeutend, da sich daran die Wechsel-
wirkungen der Paradigmen und Anforderungen von Partizipation und der medien-
technischen Bedingungen aufzeigen lassen. Diese bedingen was geteilt wird (und
wer aus welcher Position bestimmt was geteilt werden darf) und welches Wissen (in
welcher Form und mit welchen Primissen) archiviert und zuginglich gemacht wird.
Sie bedingen was eine Kultur weify und wie sie weifl. Die Rekonstruktion von Doing
Knowledge auf audiotool zielte auf diese Dimensionen einer Kultur des Teilens von
Wissen. Dabei wurde deutlich, dass Teilen auch in diesem Kontext »nicht vorrangig
auf Erhaltung von Zustinden zielt, also nicht konservierend gedacht ist, sondern >zu
Verinderungen und Produktion beitragen< anspricht« (ebd.). Im Zuge dieser trans-
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formativen kollaborativen Wissensprozesse werden User*innen mt, fiir und durch
den Anderen als ein bestimmter Jemand an- und wiedererkennbar, zu dem sie ohne
Partizipaton und den darin entstehenden performativen Dynamiken nicht hitten
werden kénnen.

Praktiken kollaborativer Wissensproduktion auf audiotool erlauben vor diesem Hin-
tergrund einen analytischen Blick auf Wissensprozesse unter den Bedingungen der
dritten Form der Schriftlichkeit von Musik. Nach der Notation von Spielanweisungen
und maschinellen Klangschrift entsteht mit der Online-DAW eine Form der Schrift-
lichkeit, die zugleich mit der Entstehung eines neuen Archivtypus einhergeht. Der
digital vernetzte Computer inkorporiert nicht blof§ das gesamte Arsenal medientech-
nischer Gestaltungsverfahren, sondern archiviert mit den dekonstruierbaren Produk-
tionsdaten von Tracks zusitzlich die Anweisungen zur Hervorbringung von Klingen.
Archiviert werden diese jedoch nicht blof in hypermedialen, dynamischen Medien-
objekten wie den Tracks auf audiotool. Aufgrund der engen Verschrinkung von On-
line-DAW und Sozialem Netzwerken sind auch Explikationen dsthetischer Strategien
im Board, Feedback und geteilte Samples oder Presets ein elementarer Bestandteil von
Wissensprozessen dieser kulturellen Gemeinschaft. Archivierte epistemische Ressour-
cen erdffnen Moglichkeitsriume fiir sowohl soziokulturell als auch medientechnisch
strukturierte und reglementierte Relationierungen in 4sthetischer Praxis. Fiir die per-
formative Hervorbringung von Identititen ist dieser Punkt entscheidend, da Prozes-
se kollaborativer Wissensproduktion immer auch Formen der Welterzeugung sind.
Durch performative Relationierungen verindert sich nicht nur das Wissen, sondern
zugleich immer auch die Wissenden.

Die Praxisfelder kollaborativer musikalischer Praktiken auf audiotool, die in den Kate-
gorien Becoming a user, Doing Collabs und Doing Knowledge gegliedert wurden, sind
tber die Kernkategorie Growing miteinander verbunden. Growing beschreibt den
Modus performativer Hervorbringung von Identititen auf audiotool, in dem Logi-
ken und Ordnungen wirksam werden, welche performative Relationierungen auf den
kulturellen Imperativ unendlichen Fortschritts im Feld leiten und formieren. Dieser
Imperativ ist als zentrale Anforderung der Gegenwart sowohl utopische VerheifSung
als auch unerfiillbare Anforderung. Die performativen Relationierungen schliefSen als
spezifische Antworten des Feldes an die Leitlinien der kontinuierlichen Steigerung
und Uberbietung an, da die im Modus sedimentierten Normen, Konventionen und
Erwartungen Handeln in dieser Online-Kultur motivieren und konfigurieren. Die
Grundlage fr Partizipation auf audiotool ist es, sich in kollaborativen musikalischen
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Praktiken zu diesem Anforderungsgeftige ins Verhiltnis zu setzen. Growing leitet For-
men performativer Relationierung auf den Imperativ, sich steigern zu wollen und zu
sollen. Growing ist die kulturelle Leitidee fiir die performative Hervorbringung von
Identititen in dieser Online-Musikkultur, fungiert auf diese Weise als Triebfeder der
Organisation dieser Gemeinschaft und beschreibt damit eine idealtypische, kultur-
spezifisch situierte Form von Kultur- und Welterzeugung.

Um die Zusammenhinge dieses Modus in breitere kulturelle Zusammenhinge einbet-
ten zu kénnen, wurden Uberlegungen zu (Selbst)Optimierung, der kulturellen Idee
des Fortschritts, zu Objektivierungsprozessen kultureller Zusammenhinge sowie der
panoptischen Beobachtbarkeit in Online-Gemeinschaften verbunden. Bezogen auf
diese Uberlegungen wurden drei Logiken des Modus Growing herausgearbeitet: die
prozessuale und relationale Logik, die Logik der Steigerung, des Fortschritts und der
kontinuierlichen (Selbst-)Uberbietung sowie die Logik des Wettbewerbs.

Aufgrund seiner prozessualen und relationalen Logik operiert Growing auf audiotool
beim Streben nach Mehr mit dem Vergleich tiber Selbst- und Fremdbeobachtung.
Diese Logik ist unmittelbar an die Idee des kulturellen Fortschritts im Kontext einer
zunehmenden granularen Objektivierung kultureller Zusammenhinge angebunden.
Diese Logik kennt kein Maximum, sondern allein die temporire Relation zweier Ob-
jektivierungen, wobei sich der Maf3stab und die Kriterien stetig verindern kénnen.
Das Erreichen eines wie auch immer gearteten finalen Zustands ist daher von vorn-
herein ausgeschlossen. Der dieser Logik immanente allgegenwirtige und unausweich-
liche Vergleich bindet Individuen im »digitalen Panoptikum« (Han, 2015: 18) an die
»Imperative unentwegter Aktivierung und Leistungssteigerung« (Mau, 2017: 47)
und richtet Handeln an der Primisse unentwegten Wachstums aus.

Die Logik der Steigerung, des Fortschritts und der kontinuierlichen (Selbst-) Uberbietung
ist im Hinblick auf ihre performative Wechselseitigkeit von Bedeutung. Die Hervor-
bringung von Dynamiken der Steigerung und des Fortschritts ist nicht allein auf das
Individuum gerichtet, sondern nimmt immer die kulturelle Gemeinschaft als Ganzes
in den Blick. Dies wird zur unausweichlichen Anforderung, da die Interaktionsreg-
lementierungen, die Handeln normieren, panoptisch iberwach- und sanktionierbar
werden. Der Anschluss an dsthetische Praktiken wurde iiber die in dieser Logik der
unentwegten Steigerung und (Selbst-)Uberbietung erkennbar werdenden Strategien
der Aufrechterhaltung von Zugehérigkeit durch Beschleunigung vollzogen. Die im
Modus Growing erkennbaren Merkmale des »Steigerungsimperativ des Kreativen«
(Reckwitz, 2013: 347; H.i.O.) wirken dem drohenden Verlust von Zugehérigkeit im
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Zuge einer eskalatorischen Dynamik der Rolltreppe nach unten durch die kontinuier-
liche Hervorbringung von Neuem in kollaborativer dsthetischer Praxis entgegen.

Die Logtk des Wettbewerbs operiert iiber den Vergleich des Eigenen zum Anderen und
damit iiber Differenz. Diese Logik ist durch eine grundlegende Vorliufigkeit gekenn-
zeichnet, wodurch eine Instabilitit ihrer Zustinde resultiert. Im entgrenzten Uberbie-
tungswettbewerb ist Erfolg immer nur temporir. Wettbewerb zielt jedoch, wie bereits
die Ausrichtung auf Individuum #nd Gemeinschaft nahelegt, nicht auf ein blofles
Gegeneinander. Die Logik des Wettbewerbs auf audiotool ist durch ein ambivalentes
Zusammenspiel von sowohl differenzminierendem als auch differenzbetonendem
Wettbewerb geprigt (Wetzel, 2013). Auf kulturelle Gemeinschaften wirkt Wettbe-
werb trotz der inhirenten Kompetitivitit und der differenzierenden Platzzuweisung
jedoch stabilisierend, da im Zuge von Wettbewerbsverhiltnissen auf ein geteiltes Netz
an Regeln, Normen, Konventionen, Einstellungen und Weltsichten rekurriert wird.
Die Logik des Wetthewerbs beschreibt ergo ein dynamisches Spannungsverhiltnis re-
ziproker performativer Hervorbringung von Individuum und Gemeinschaft, in dem
User*innen als ein bestimmter Jemand in dieser kulturellen Gemeinschaft an- und
wiedererkennbar werden kénnen.

Diese Studie fragte nach dem W7e? einer Hervorbringung von Identititen in kolla-
borativen musikalischen Praktiken im Internet. Im Zuge der Theoriebildung durch
empirische Feldforschung wurden Praktiken kollaborativer Musikproduktion auf
audiotool vor der Folie ihrer medientechnischen Bedingungen rekonstruiert und in
ein dreigliedriges Kategoriensystem eingeordnet. Die Praktiken des Feldes wurden
tber einen gemeinsamen Modus verbunden, abstrahiert und die ihm zugrunde liegen-
den Logiken im Kontext ibergreifender kultureller Entwicklungen der Gegenwart
verortet. Die Frage nach der Hervorbringung von Identititen auf audiotool — und das
bedeutet: im Vollzug kulturell situierter und medientechnisch formierter performa-
tiver Strategien als ein bestimmter Jemand an- und wiedererkennbar werden — diente
als Linse fiir die detaillierte analytische Rekonstruktion der Paradigmen, Modaliti-
ten und Bedingungen von Kultur- und Welterzeugung in einer Online-Musikkultur.
Die konstitutiven Wechselwirkungen von Individuum, Gemeinschaft und Techno-
logie wurden hierbei ins Zentrum aller Uberlegungen gestellt. Sowohl aus den Dy-
namiken von Online-Kultur als auch aus den Grundfesten des paradoxen Konzepts
Identitit folgt die Konsequenz, dass die hier vorgelegten Uberlegungen als zeitlich
situierte Diagnose einer kulturellen Gegenwart gelesen werden sollten. Nicht nur die
audiotool-User*innen und die mit bestimmten Internettechnologien realisierte On-
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7.2 ZUSAMMENFASSUNG DER ERGEBNISSE

line-DAW, deren Infrastrukturen Felder klanglicher Praxis (immer nur) auf eine be-
stimmte Art und Weise ins Netz tibersetzen (kénnen), befinden sich kontinuierlich
im Wandel. Auch Identititen sind in einem unaufthaltsamen Prozess fortlaufenden
Werdens in eine unbestimmte Zukunft hinein, in deren kulturellen Zusammenhin-
gen sich jedoch auf der Mikro- und Makroebene immer auch die kleinen und groflen
Fragen der Gegenwart spiegeln.
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Anhang

Anhang 1 — Forschungsethische Leitlinie

Die Auseinandersetzung mit forschungsethischen Fragen bei Interventionen in Le-
bensbereiche anderer Individuen sowie die Beachtung der Werte, Normen, rechtli-
chen Voraussetzungen und Leitlinien guter wissenschaftlicher Praxis sind ein essenti-
eller und unhintergehbarer Bestandteil empirischer Forschungsvorhaben (Friedrichs,
2019). Soziale Netzwerke nehmen in dieser Hinsicht eine besondere Rolle ein, da die
Inhalte tiberwiegend durch die User*innen selbst generiert werden und diese somit
besonders schutzbediirftig sind (Morey/Bengry-Howell/Griftin, 2012). Einheitliche
ethische Standards fiir die Durchfiihrung qualitativer Forschungsvorhaben und den
Umgang mit den darin erhobenen Daten gibt es jedoch nicht. Forschungsethische
Rahmenwerke dienen daher dazu, »die Frage nach der Freiwilligkeit der Teilnahme an
Untersuchungen, die Frage nach der Absicherung von Anonymitits- und Vertraulich-
keitszusagen, die Frage nach der Vermeidung von Schidigungen derer, die in Unter-
suchungen einbezogen werden, oder auch die Frage nach der Zulissigkeit verdeckter
Formen der Beobachtung« (Hopf, 2016: 195) ins Zentrum zu stellen.

Fir empirische Forschung im Internet wurden verschiedene forschungsethische Para-
digmen formuliert (vgl. etwa The British Psychological Society, 2017; Frankel/Siang,
1999; Marham/Buchanan, 2012). Diese sind jedoch vor allem als Rahmen zu verste-
hen, denn Vorkehrungen zum forschungsethisch konformen Vorgehen miissen vor
dem Hintergrund sich fortlaufend verindernder technischer Bedingungen getroffen
werden. Die Richtschnur bildet dabei vor allem Bewertung von Offentlichem und
Privatem im Internet:

»This discussion revolves around the issue of whether activities and exchanges fall uni-
laterally within the public sphere, or whether the picture might be more subtle than
that, with different understandings of privacy and consent. [...] In this latter case, the
dominant issue is the extent to which researchers should consider certain interactions
to be private though they are conducted on the Internet (which for some is public, by
definition).« (Beaulieu/Estalella, 2012: 2)

Ob und inwieweit es sich bei Sozialen Netzwerken um 6ffentliche oder private Kom-
munikationsriume (bzw. den graduellen Abstufungen zwischen diesen beiden Polen)
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handelt, ist in zweierlei Hinsicht folgenreich. Dies bedingt, inwieweit Forschungs-
teilnehmer*innen tiber Forschungsaktivititen auf einer Plattform informiert wer-
den miissen. Daraus folgt, ob von User*innen eine informierte Einwilligung fiir die
Datenerhebung und -verarbeitung eingeholt werden muss. Einer gegenstandsbezogen
begriindeten Beantwortung dieser Frage kann sich kein Online-Forschungsvorhaben
entzichen, denn »the ethical questions persists throughout: simply because some-
thing happens online does not make it socially trivial or openly available as research
data« (Hine, 2012: 14).

Ob und inwieweit frei zugingliche Online-Daten fiir Forschungszwecke genutzt wer-
den diirfen, wird unterschiedlich bewertet. Auf der einen Seite wird eine Nutzung
von frei zuginglichen Online-Daten forschungsethisch nur dann als legitim bewertet,
sofern fiir User*innen einer Plattform auch erwartbar ist, beobachtet zu werden (vgl.
The British Psychological Society, 2017: 25). Auf der anderen Seite wird die Position
vertreten, dass die Erhebung, Auswertung und das Zitieren von Online-Daten auch
ohne informierte Einwilligungen legitim sei, sofern Daten 6ffentlich zuginglich (das
heif3t: nicht passwortgeschiitzt) archiviert sind, die AGBs der jeweiligen Seite es nicht
untersagen und die Inhalte der Daten nicht sensibel sind (vgl. Bruckman, 2002). Ob-
wohl diese Kriterien auf die Plattform audiotool zum gegenwirtigen Zeitpunkt zu-
treffen, entspricht ein verdecktes Beobachten des Feldes ohne Information nicht dem
forschungsethischen Anspruch dieser Studie. Das Feld wurde daher von Beginn an
bestmdoglich iiber die Forschungstitigkeit und die teilnehmende Beobachtung zur
Datengenerierung informiert. Daftir wurde erstens im Beschreibungstext des Profils
auf das Forschungsinteresse hingewiesen.” Zweitens wurde tiber den bei der Profil-
generierung gewihlten Username ein Bezug zum Klarnamen des Forschers hergestellt.
Sowohl bei der reaktiven als auch bei der generativen Datengenerierung wurde auf das
Forschungsinteresse, die Datenerhebung sowie die Méglichkeit einer direkten Kon-
taktaufnahme hingewiesen. Von denjenigen Forschungsteilnehmer*innen, mit denen
Einzelinterviews gefithrt wurden, liegen informierte Einwilligungen vor.

7 Der kurze Beschreibungstext auf dem Profil, der im gesamten Forschungsverlauf unver-
indert blieb, lautete: »Musician and music researcher, currently working on a PhD thesis
about collaborative music making. Interested in all audiotool related things — making
music together, discussing approaches, issues and music. If you have any questions about
my research or if you want to contribute (which I would absolutely welcome!), please let
me know! Of course, everything will be treated confidentially!« (2018-09_ AT WLL).
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Die Datenerhebung erfolgte unter der Primisse der Vertraulichkeit, daher wurden
die Forschungsdaten anonymisiert. Dies ist bei online erhobenen Forschungsdaten
grundsitzlich problematisch. Da die erhobenen Daten im Internet digital kodiert zu-
ginglich sind, besteht grundsitzlich die Moglichkeit, Forschungsteilnehmer*innen
zu identifizieren und Interaktionen zu rekonstruieren. Uber Suchmaschinen ist es in
manchen Fillen und mithilfe einiger Tools grundsitzlich méglich, auch anomysierte
Datenbestinde aufzufinden und Personenbeziige (wieder-)herzustellen. Anonymisie-
rungsschritte kénnen so unter Umstinden revidiert und Forschungsteilnehmer*in-
nen deanonymisiert werden. Hinzu kommyt, dass die Plattform, auf der die Daten fiir
diese Studie erhoben wurden, notwendigerweise im Text benannt wird. Auch wenn
eine riickfithrungssichere Anonymisierung im Zweifelsfall nicht mit letzter Sicherheit
gewihrleistet werden kann, wurden die Persénlichkeitsrechte der Forschungsteilneh-
mer*innen durch Pseudonymisierung der Usernamen sowie durch Anonymisierung
moglicher Identifikationsmerkmale in den Daten bestméglich geschiitzt.

Der forschungsethische Anspruch dieser Studie bestand in der gréfitmdglichen Trans-
parenz, der offenen Kommunikation des Forschungsinteresses und dem Schutz der
Personlichkeitsrechte aller Forschungsteilnehmer*innen. Die begriindete Annahme,
dass die erhobenen Daten auch weiterhin auf den audiotool-Servern gespeichert sein
werden, stellt besondere Herausforderungen, auf die mit gegenstands- und problem-
bezogenen Strategien reagiert wurde. Dass Forschungsteilnehmer*innen durch eine
rekonstruktive Riickfithrbarkeit mithilfe von Suchtechnologien potentiell deanony-
misiert werden kénnen, stellt kein spezifisches Problem dieser Studie dar, sondern ist
eine Grundproblematik von Online-Forschung. Diesen Umstand annehmend wurde
eine groftmogliche Anonymisierung simtlicher einer Identifizierung potentiell zu-
triglichen Markierungen vorgenommen.
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Anhang 2 — Anonymisierung der Forschungsdaten

Empirisches Forschen, also die Erhebung, Verarbeitung und Auswertung von For-
schungsdaten und die anschlielende Veroftentlichung von Forschungsergebnissen,
erfordert einen sorgsamen Umgang mit den Daten (Liebig et al. 2014; Meyermann/
Porzelt, 2014). Die im Rahmen dieser Studie erhobenen und verarbeiteten Daten wur-
den mit Ausnahme einer Datenquelle” pseudonymisiert und anonymisiert. Dies be-
deutet, dass personenbezogene oder personenbezichbare Merkmale aus den Rohdaten
entfernt wurden, damit die im Text dargestellten Ausziige nicht mehr auf eine na-
tiirliche Person zuriickgefithrt werden kénnen. Pseudonomisierung bezeichnet »die
Verarbeitung personenbezogener Daten in einer Weise, dass die personenbezogenen
Daten ohne Hinzuzichung zusitzlicher Informationen nicht mehr einer spezifischen
betroffenen Person zugeordnet werden kénnen, sofern diese zusitzlichen Informa-
tionen gesondert aufbewahrt werden und technischen und organisatorischen Maf3-
nahmen unterliegen, die gewihrleisten, dass die personenbezogenen Daten nicht einer
identifizierten oder identifizierbaren natiirlichen Person zugewiesen werden« (Art.
4 Abs. s DSGVO). Unter Anonymisierung versteht der Gesetzgeber »das Verindern
personenbezogener Daten derart, dass die Einzelangaben tiber persénliche oder sach-
liche Verhiltnisse nicht mehr oder nur mit einem unverhiltnismifig groflen Aufwand
an Zeit, Kosten, Arbeitskraft einer bestimmten oder bestimmbaren natiirlichen Per-
son zugeordnet werden konnen« (Art. 36 Abs. 6 DSG NRW).

Eine Anonymisierung bezieht sich auf personenbezogene oder personenbeziehbare
Merkmale. Dazu zihlen insbesondere Klarnamen, biografische Angaben, Institutio-
nen oder Organisationen, Adressen oder sonstige Ortsangaben. Auch indirekte aber
spezifische Kontextinformationen miissen anonymisiert werden, da sie in Kombi-
nation mit anderen Informationen zur Deanonymisierung von Forschungsteilneh-
mer*innen fithren kénnten. Eine Anonymisierung erfordert zudem die Bearbeitung
von Daten tiber »ethnische Herkunft, politische Meinungen, religiése oder welt-

75 Das mit dem audiotool-CEO André Michelle im Juni 2019 gefiihrte Interview wurde im
Gegensatz zu allen anderen im Feld erhobenen Daten nicht anonymisiert und pseudony-
misiert. Da die institutionellen und personellen Zusammenhinge von audiotool mit nur
wenig Aufwand online recherchiert werden kénnen, wiren die in dieser Arbeit diskutier-
ten Interviewpassagen auf ihn als alleinigen Griinder, dem seit jeher federfithrendem Ent-
wickler und CEO von audiotool problemlos zurtickzuftihren. André Michelle erklirte
sich mit der Darstellung der Daten unter seinem Klarnamen explizit einverstanden.
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anschauliche Uberzeugungen oder die Gewerkschaftszugehorigkeit [...], sowie die
Verarbeitung von genetischen Daten, biometrischen Daten zur eindeutigen Identi-
fizierung einer natiirlichen Person, Gesundheitsdaten oder Daten zum Sexualleben
oder der sexuellen Orientierung einer natiirlichen Person« (Art. 9 Abs. 1 DSGVO).
Die informierte Einwilligung aller interviewten Forschungsteilnehmer*innen liegt
vor. Die Klarnamen der Forschungsteilnehmer*innen wurden bei der Darstellung der
Interviewpassagen im Text durch Pseudonyme ersetzt. Simtliche Merkmale, die zu
ihrer Deanonymisierung fithren kénnten, wurden entsprechend der obenstehenden
Leitlinien anonymisiert.

Forscher*innen, die user-generierte Online-Daten erheben und verarbeiten, sind mit
besonderen Herausforderungen fiir die Anonymisierung von Forschungsdaten kon-
frontiert. Auch die im Rahmen dieser Studie erhobenen und ausgewerteten Daten,
wie bspw. Tracks, Posts im Board oder auf den Walls anderer User*innen, sind in die-
ser Hinsicht grundsitzlich problematisch. Da eine Rekonstruktion personenbezoge-
ner Merkmale und damit eine Deanonymisierung bei Online-Daten nie mit volliger
Sicherheit ausgeschlossen werden, kann eine unmittelbar nachverfolgbare Quellen-
angabe zu user-generierten Online-Daten (z.B. durch Angabe der URL) aus Ano-
nymisierungsgriinden in dieser Arbeit nicht aufgefiihrt werden. Uber einen direkten
Verweis wiirde das Profil der jeweiligen User*innen mit den darauf versammelten per-
sonenbezogenen und personenbeziehbaren Daten unmittelbar zuginglich. Um den
Leser*innen dieser Studie dennoch Informationen iiber den Kontext der Daten zu
vermitteln, ohne dabei jedoch zu deanonymisieren, wurde ein Schema zur Kennzeich-
nung user-generierter Online-Daten entwickelt, welches sich wie folgt zusammen-
setzt:

YYYY-MM_KONTEXT_SUBKONTEXT

YYYY-MM: In dieser Angabe wird der Zeitraum, in dem die Daten generiert wor-
den sind, auf Jahr (YYYY) und Monat (MM) reduziert. Entscheidend ist hierbei die
Datumsangabe des Datenfragments, nicht das Erstellungsdatum des Interaktions-
kontextes. Im Board ist fiir die Kodierung bspw. das Datum des betreffenden Posts
entscheidend, nicht der initiale Post des Threads, in dem die relevanten AufSerungen

vorgefunden wurden.

KONTEXT: An dieser Stelle wird der tibergeordnete Interaktionskontext aufgefiihrt,
in dem das Datum erhoben wurde. 47T bezeichnet hierbei Daten, die auf der Platt-
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form audiotool (d.h. unter https://www.audiotool.com/...) gesammelt wurden. Im
Gegensatz dazu werden mit A4S all jene Daten benannt, welche in der Audioschool er-
hoben wurden.

SUBKONTEXT: Unter der Angabe des Subkontextes werden Kontextinformatio-
nen kodiert, die Hinweise darauf geben, in welchem Zusammenhang bzw. Bereich
ein Datum auf der Plattform generiert wurde. Die Abkiirzung WLL zeigt an, dass
die Daten auf der Wall eine*r audiotool-User*in gesammelt wurden. Das Profil selbst
kann aus den oben genannten Griinden nicht genannt werden. Fiir Daten, die im
plattformeigenen Board erhoben worden sind, werden die Subforen tiber die folgen-
den Abkiirzungen bezeichnet: NIWS = News; CHT = Chitchat; FAQ = FAQ; NWB =
Newbie; SMP = Sampling. Auf die Angabe der Audioschool-Channels wird verzichtet,
da alle Beitrige chronologisch sortiert werden. Bereits rudimentire Angaben zu Jahr
und Monat wiirden User*innen dementsprechend deanonymisieren.
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Anhang 3 — Aufnahme und Transkription der Interviews

Alle im Rahmen dieser Studie erhobenen Interviews wurden mithilfe von Video-
telefonie-Software (Skype, Facebook Messenger und Zoom) durchgefiihrt. Die Au-
dioaufzeichnung des Gesprichs erfolgte tiber ein Plugin (Callnote), mithilfe dessen
die Audiokanile der Gesprichsteilnehmer*innen sowohl in Summe als auch separat
mitgeschnitten werden konnten. Fiir die Transkription wurde die Summe der Audio-
kanile verwendet. Die Einzelkanile kamen lediglich bei unverstindlichen Gesprichs-
abschnitten zum Einsatz, um die Uberlagerung von Stimmen aufzuheben. Die Tran-
skription erfolgte mit der Software Fs.

Die Verschriftlichung des Gesprochenen erfolgte entlang der Regeln der erweiterten
inhaltlich-semantischen Transkription nach Thorsten Dresing und Thorsten Pehl
(Dresing/Pehl, 2018). Es wurde wortwértlich transkribiert und die Satzform beibe-
halten. Auf Interpunktion wurde verzichtet. Backchanneling (z.B. hm, ja, aja, genan)
seitens des Interviewers wurde nur dann transkribiert, sofern der Redefluss der For-
schungsteilnehmer*innen dadurch unterbrochen wurde. In besonderer Weise betonte
Worter oder Wortbestandteile werden durch Versalien markiert.

(unverst.) nicht eindeutig rekonstruierbare da unverstindli-
che Gesprichspassagen

[ANONYMISIERUNG] Markierung von Wortauslassungen aus Griinden
der Anonymisierung

() Pause im Redefluss von etwa einer Sekunde

(.) Pause im Redefluss von etwa zwei Sekunden

(...) Pause im Redefluss von etwa drei Sekunden
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Die weltweite Vernetzung durch das Internet hat die Art und Weise,
wie Menschen miteinander interagieren, grundlegend veréndert.
Internettechnologien und Plattformen bilden jedoch keine neu-
trale Infrastruktur, sondern formieren einen dynamischen Kultur-
raum, in dem auch gemeinsam Musik gemacht werden kann.
Dessen Untersuchung erfordert eine Aktualisierung musik- und
kulturwissenschaftlicher Uberlegungen tber Praktiken, kulturelle
Ordnungen, Paradigmen und Wertesysteme von Musikkulturen.

In der online-ethnografischen Feldstudie wurden dafir exempla-
risch Praktiken kollaborativer Musikproduktion auf audiotool er-
forscht. Neben der Entwicklung eines Identitdtsbegriffs, der Re-
konstruktion der Plattform-Genese und ihrer Verortung zwischen
medientechnischer Innovation und musikalischer Online-Praxis
wird ein Modell performativer Strategien entwickelt. Diese Studie
ermdglicht damit nicht nur ein tieferes Verstédndnis der unter-
suchten musikalischen Praxis im Netz, sondern wirft zugleich ein
Schlaglicht auf kulturelle Dynamiken der Gegenwart.
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Herausgegeben von Rolf GroBmann und Johannes Ismaiel-Wendt

9 “ 783964 H 241122 “






