Diskursverlust — Diskursnotwendigkeit

Die folgenden drei Texte sind Abschriften der Impuls-
vortrige, die anlisslich der von Gisela Nauck veranstal-
teten Reihe Musikalische Zeitfragen I: Diskursver-
lust — Diskursnotwendigkeit in den Riumlichkeiten
von Nemtsov & Nemtsov in Berlin — Charlottenburg
am 01. Dezember 2018 gehalten wurden. Die einzelnen
Referent*innen erhielten zuvor jeweils einen themati-
schen Auftrag: Andreas Engstrom sollte zu »Was bleibt
(von der Musik), wenn es keine Reflexion, keinen
Dialog, keinen Diskurs mehr gibt?« referieren. Fabian
Czolbe setzte sich mit der These »Wir brauchen keinen
Dialog/Diskurs, die neue Musik funktioniert auch ohne
diesen bestens!« auseinander und Theresa Beyer
beschiiftigte sich mit »Institutionell unabhingiges,
aktuell reflektiertes Nachdenken (in Feuilleton +
Fachzeitschriften) tiber neue Musik ist offenbar nicht
mehr finanzierbar — Fordermodelle in der Schweiz«.

Was bleibt (von der Musik),
wenn es keine Reflex-

ion, keinen Dialog, keinen
Diskurs mehr gibt?

Andreas Engstrom

D as ist die Rubrik, die mir fiir meinen so
genannte Impulsreflektion gegeben wurde.
Und in dieser Rubrik gibt es zwei Worter, die alles
zusammenfassen kdnnen und wie zwei Opponen-
ten, obwohl nicht unbedingt streitende, zueinan-
derstehen:

Es geht um kiinstlerische Produktion z.B. von
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Musik und es geht um den Diskurs, womit ich
Texte, Begriffe, Debatten und Argumente meine.
Was dieses Verhiltnis so interessant macht, so
dass ein neuer Salon sich diesem Sujet teilweise
widmet, ist dass es etwas dazwischen gibt, etwas

dass die beiden Pole Kunst und Diskurs verbindet.

Das sind: Die Agenten, die die Auswahl machen
und Entscheidungen treffen. Es geschieht immer
eine Auswahl bei Festivals, bei Stipendien- und
Preisverleihungen, bei Projektmittelakquisen und
so weiter. Jurys, Produzenten oder Kiinstlerische
Leiter beurteilen Kunst — sowie die Texte dariiber,
d.h. Diskurs. Man geht von der Kunst und von
dem Diskurs aus und trifft eine Entscheidung.

Musik gébe es auch ohne Diskurs. Klar. Das ist
eine eindeutige Antwort auf die Frage, die mir
gegeben wurde. Aber das ist zu einfach und
unreflektiert.

Musik gébe es, aber die Drohung einer Unifor-
mitdt wire noch grofer ohne Diskurs. Man denke
an all die Festivalleiter, die man nie in Konzerten
sieht. Die Arbeit wire fiir sie viel schwerer ohne
Text, mit noch gréBerer Uniformitét als es heute
der Fall ist. Aber welche Musik gibe es dann?
Kunstmusik ist eine avancierte Kunstform, das
wissen wir alle. Und das bedeutet, dass alle diese
Dinge, sich nicht ohne gewisse Bedingungen
realisieren lassen. Dass Komponisten im
schlimmsten Fall fiir , die Schublade” schreiben
stimmt nur, wenn wir von Werken reden, die sich
mit Noten auf Papier archivieren lassen — und
wenn die Interpreten ohne einen weiteren
kiinstlerischen Gegenstand in die Auffiihrung
gehen, als an den Stimmen zu tiben. Neue Musik
lasst sich nur als skizzierte Konzepte fiir die
Schublade schreiben. Und ohne Diskurs bleiben
wir nur da.

Fiir meine Antwort auf die eingangs erwéhnte
Frage gehe ich also lieber davon aus: Was gibt es,
wenn Reflexion, Dialog, und Diskurs vorhanden
sind. Das finde ich mehr als positiv.

Diskurs macht die Vielfalt sichtbar: Weil die
Entscheidungsmacher und Gatekeeper sich zur
Vielfalt verhalten miissen. Und — und das ist noch
wichtiger — der Diskurs kreiert Vielfalt. Weil erst
durch die Auswahl werden Méglichkeiten
aufgezeigt und Kreativitit ausgelost.

Ein konkretes Beispiel, dass fiir Berlin eine
grofe Bedeutung hatte, ist die Szene der Echtzeit-
musik. Es gab Musik und es gab eben eine Szene.
Dann wurde ein Wort eingefiithrt und auch eine
Art Definition: Echtzeitmusik. Was folgt daraus?
Hat der Begriff durch eine Art szenisches Selbst-
bewusstsein eine Auswirkung auf die Szene
ausgeiibt? Auf jeden Fall erhielten die Echtzeitmu-
sik, die Musik und die Musiker*innen Sichtbarkeit
- und damit einhergehend Relevanz fiir die
Auswahl in Jurys, Festivals etc. Dank diesem
Diskurs kann diese Sub-Szene von der Berliner
Szene heute nicht ignoriert werden.

Die Antwort auf der Frage muss also noch ein
bisschen modifiziert werden: Musik gibe es ohne
Diskurs, aber die Szene wire viel armer.

Ich bin also tiberzeugt, dass was wir tun — wir
Kritiker*innen, Redakteur*innen, Journalisten
und Wissenschaftler*innen — wichtig ist und eine
grofe Bedeutung hat. Das ist offensichtlich. Fiir
uns. Aber es ist trotzdem schwer das Ergebnis
unserer Arbeit zu bewerten. Das ist der ewige
Teufelskreis der Kulturarbeiter*innen und wir
miissen kontinuierlich daran arbeiten, unsere
Argumente fiir Politiker und Leute im Allgemei-
nen zu verfeinern — aber das gilt auch fiir Szenen
im Allgemeinen. Es ist ndmlich nicht sicher, dass
man uns liest.

Deswegen schliee ich ab mit der Herausforde-
rung an uns, potentielle Diskursmacher*innen.

Wir miissen selbstandig arbeiten und denken,
schwere Fragen stellen, uns dagegensetzen, mutig
sein, das Schlimme zu enthiillen, fiir das Schéne
oder Wichtige zu pladieren.

Nur wenn es eine Art von Spannung gibt
zwischen dem, was in der Szene produziert wird
und was wir dartiber denken und urteilen, kann
man wirklich sagen, dass Kunst und Musik ohne
Diskurs eigentlich nicht existieren kénnene

Community Building — ein
Paradigmenwechsel? Die
Chancen fir den Musik-
journalismus

Theresa Beyer

Wéihrend ich hier stehe, findet in Basel gerade
die Finissage der Dissonance statt. Die
Redaktion hat beschlossen, die Geschichte dieser
Zeitschrift nach 34 Jahren und 144 Ausgaben
abzuschliefen. Der Grund: die Finanzlage. Zuerst
keine Subventionen mehr vom Bundesamt fiir
Kultur, dann wurden die Partnerschaften mit den
Musikhochschulen gekiindigt und - ein weiteres
Problem: die Abonnent*innen reichen nicht aus.
Das Ende der Dissonance geht mir nahe, weil
ich meinen ersten Artikel iiber zeitgendssische
Musik dort verdffentlicht und iiber Jahre dafiir
geschrieben habe. Ich will hier aber weder
nostalgisch, noch kulturpessimistisch werden,
sondern mit Blick auf den aktuellen Medienwan-
del ganz praxisbezogen fragen: Stimmt es wirk-
lich — wie Gisela Nauck sagt — dass ein Onlinean-
gebot fiir den Neue-Musik-Diskurs keine
realistische Alternative darstellt? Was kann der
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Musik-Fachjournalismus von funktionierenden
Onlinemagazinen lernen? Und wie miissen sich
Musikzeitschriften verdndern, um finanzierbar zu
sein?

Mein Input versteht »Diskurs« im Sinne eines
professionellen und unabhingigen Musikjourna-
lismus und stellt die These in den Raum, dass
dieser finanzierbar und zeitgeméf sein kann,
wenn er aktiv Community Building betreibt. Dazu
stelle ich zwei Beispiele aus der Schweiz vor:
Norient — Performing Music Research, eine
Onlineplattform fiir lokale und globale Musik mit
Sitz in Bern. Und, ein Beispiel jenseits der Musik-
welt: das digitale Magazin Republik aus Ziirich.

Beispiel 1: Die Republik
Die Republik ist ein unabhéngiges, werbefreies,
digitales Magazin, das sich vor allem durch (oft
investigativen) Hintergrundjournalismus profi-
liert und vor knapp einem Jahr das erfolgreichste
Crowdfunding eines europdische Mediums
lanciert hatte — und das ohne grofien Verlag im
Riicken.! Heute hat Die Republik 23 000 Mitglie-
der, sogenannte »Verleger*innenc, die einen
Abonnementspreis von jahrlich 240 Franken
zahlen — ein Genossenschaftsmodell also, wie man
es auch von Taz kennt.

Warum Die Republik hier in unserem Kontext
interessant ist: Die Republik »sendet« nicht nur
nach auflen. Sondern: die Leser*innen — denen das
Magazin ja »gehort« — diirfen mitbestimmen. Das
heiflit zum Beispiel: eine Journalistin bleibt nach
der Publikation ihrer Story online und beantwor-
tet Fragen. Artikel werden fortgesetzt, wenn die
Leser*innen das einfordern. Und: Die Republik ist
Gastgeberin fiir die Debatten, die Leser*innen mit
den Journalist*innen und untereinander fiihren.

Dahinter steckt folgende Logik: Die Republik
begreift sich als nahbar und kniipft Beziehungen
mit ihrer Leserschaft. Dieses Vertrauen und die
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Partizipationsméglichkeiten sind monetarisierbar:
weil sich Republik-Leser*innen als Teil einer
Gemeinschaft fiihlen, als Gemeinschaft angespro-
chen werden und als Gemeinschaft interagieren,
identifizieren sie sich mit dem Magazin und sind
deswegen auch bereit zu zahlen.2 Die Republik
versteht Diskurs also nicht nur als ein Diskurs von
Expert*innen und Journalist*innen untereinander,
der dann nach auflen gesendet wird, sondern auch
als Diskurs mit dem Publikum - ein Ansatz, der
dem Nutzerverhalten in einer digitalisierten Welt
gerecht wird und vor Augen fiihrt, dass Leser*in-
nen durchaus bereit sind, fiir anspruchsvolle
Inhalte zu bezahlen.

Zwischenstation: Was sind Communities?
Communities sind Gemeinschaften von Men-
schen, die gemeinsame Interessen teilen, zu denen
Sie einen groflen Wissenshunger und ein grofles
Kommunikationsbediirfnis haben. Zu diesen
Themen kommunizieren sie auch horizontal — tau-
schen sich also miteinander iiber ein Thema aus
und werden zu Akteur*innen. Diese Communities
sind nicht einfach die Hérer*innen von »Musik
unserer Zeit« oder die Stammleserschaft der
Positionen. Sie bilden sich von selbst und folgen
ihren eigenen Gesetzen. Anstatt also zu hoffen,
dass die Interessiert*innen ein Angebot wie die
Positionen von selbst finden, miissen Magazine
und Sendungen diese Communities orten, kennen
lernen, auf sie zugehen und Strategien finden, wie
sie darin eine relevante Stimme werden kénnen.

Beispiel 2: Norient
Die Frage, wie wir Communities erreichen, stellen
wir uns auch bei Norient, einem internationalen
Netzwerk fiir lokale und globale Musik an der
Schnittstelle zwischen Wissenschaft, Journalis-
mus und Blogkultur, zu dessen Kernteam ich seit
2011 gehore. Seit 2002 hat Norient eine weltweite

Community aus Musikjournalist*innen, Wissen-
schaftler*innen und Blogger*innen aufgebaut, der
es darum geht, Nischen- und Undergroundmusik
aus der ganzen Welt (und vor allem aus
nicht-westlichen Landern) zu recherchieren.

Bisher war der Hauptoutput von Norient ein
Onlinemagazin mit zwei neuen Artikeln wéchent-
lich. Dieses Onlinemagazin fllt bei Finanzie-
rungsgesuchen meistens durchs Raster — auch in
der Schweiz, wo es tausende Kulturstiftungen
gibt.

Norient hat deswegen das Magazin immer aus
anderen Projekten quersubventioniert: Biicher,
Ausstellungen, Konzertreihen und Co-Produktio-
nen oder das jéhrliche Norient Musikfilm Festival.
Das Modell der Quersubventionierung werden
(und miissen) wir auch weiterverfolgen, wenn wir
im April mit einer neuen digitalen Plattform
online gehen.

Dabhinter steckt ein grundlegender Relaunch:
Wir wollen weniger Content produzieren, dafiir
tiefgriindiger, zeitloser und formell experimentel-
ler sein. Noch viel stirker werden wir das Wissen,
das wir durch unsere journalistische Recherche
gewinnen, weiterverwerten und monetarisieren.
Wir werden Ressourcen fiir die Distribution
freisetzen und unsere Community anregen,
unsere Inhalte weiterzuverarbeiten, zu sharen und
mit ihnen in Interaktion zu treten. Dabei setzen
wir unter anderem auf dynamische Medienbau-
steine (»Snaps«), die wir breit auf Social Media
streuen.

Woftir wir uns auch entschieden haben: Vor 18
Jahren publizierte Norient vor allem deutschspra-
chig. Mittlerweile sind wir fast ausschliefSlich
englischsprachig. Denn die Community, die sich
im deutschsprachigen Raum beispielsweise fiir
experimentelle Musik aus Asien interessiert, ist
relativ klein. Weltweit hingegen ist sie grofl und
das ist unsere Chance.

Diese Ausrichtung von Norient ist vielleicht
bedenkenswert fiir die Berichterstattung iiber und
den Diskurs zu zeitgendssischer Musik: Miisste
man bei einer so internationalen Szene nicht ein
Onlineprojekt grofd denken, ergo mehr- bzw.
englischsprachig?

Vielleicht ist Zusammenarbeit angesagt und es
braucht in Zukunft eine dynamische Plattform fiir
neue Musik, auf der sich Positionen, Dissonance,
der offentlich-rechtliche Rundfunk und andere
Akteure wie zum Beispiel The Log Journal aus
New York vereinigen. In Zukunft, denke ich,
werden nur die Inhalte zdhlen, weniger die
Gefdfie und Formate.

Fiir den Neue-Musik-Journalismus heif$t das
auch: nahbarer, demokratischer und interaktiver
werden, Deutungshoheiten und Autorititen
hinterfragen, die Musik hérbar machen, iiber die
geschrieben wird, Podcastformate entdecken und
digitales Storytelling.

So eine Investition und Offnung wire lohnens-
wert: Denn die Community der neuen Musik ist
stark. Sie wichst, verdstelt in verschiedene
Richtungen, begeistert junge Menschen. Die
Community hat ein grofes Bediirfnis nach
Wissen, nach Einordnung, nach Diskurs, sie will
Nahrung. Doch so eine Vermutung verlangt auch
Recherche: Was ist das Bediirfnis dieser Commu-
nity, welche Art von Journalismus will sie tiber-
haupt?

Ich bin iiberzeugt: so ein Paradigmenwechsel
im Musikjournalismus geht auch ohne den Verlust
an fachlicher Qualitét. Ich denke sogar: wenn wir
die Community mehr einbeziehen, wird das den
Diskurs bereichern. Ich glaube fest daran, dass
Onlinejournalismus auch fiir Nischenthemen und
fiir Fachjournalismus funktionieren kann: Wenn
wir uns darauf auch einlassen. Und die Digitali-
sierung nicht als Bedrohung betrachten, sondern
als Chancee
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1. Neben dem von Stiftungen und Méazenen gestellten Startkapi-
tal von 2 Millionen Euro hat Die Republik mit einer Crowdfun-
ding-Kampagne 3 Millionen Euro eingesammelt. Ende Januar
2019 wird sich zeigen, wie viele Mitglieder ihr Jahresabo verldn-

gert haben, die 50-Prozent-Hiirde ist bereits geschafft.
2.Ich will das hier nicht verkldren, denn dieses Community-Buil-
ding ist sehr aufwindig: die Crew von De Correspondent in den

Niederlanden - ein vergleichbares Projekt — investiert rund 50

Prozent der Arbeitszeit in den Dialog mit dem Publikume

Diesen Diskurs brauchen
wir nicht!

Fabian Czolbe

o b der Diskurs iiber zeitgendssische Musik
notwendig ist oder nicht, steht meines
Erachtens aufler Frage. Mit Blick auf die aktuelle
»Diskurslandschaft« miissen wir uns jedoch
vergegenwirtigen, welche Diskurse eigentlich
gefiithrt werden sollen und wie sich diese Diskurse
gestalten lassen -momentan kann man im Sinne
Pierre Boulez’ nur sagen: »Sprengt die Diskurse in
die Luftl«

Um allerdings diskursfihig zu bleiben, miissen
wir zunéichst die Situation, in der wir uns befin-
den, mit Foucault’'schen medien- und diskursana-
lytischen Werkzeugen freilegen. Hat man damit
einmal begonnen, so wird umgehend klar, dass
verschiedene Personen, Personengruppen,
Interessengruppenvertreter oder Institutionen
Diskurse anregen, klingen und nachhallen lassen
— die mehr oder minder typische »Diskurshiillkur-
ve« zeichnet sich ab.
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Aber ist es nicht genau das, was wir vom
Diskurs um zeitgendssische Musik erwarten? Und
in der Tat, zumindest wenn ich fiir mich spreche,
ist es das. Der analytische Zugriff legt dariiber
hinaus die historisch bedingten, unterschiedli-
chen Machtstrukturen frei, die Diskurse pragen
und tiber die wir uns bewusst sein sollten: Nicht
immer unmittelbar, zumeist jedoch unverkennbar
setzen etwa Komponist*innen oder Kritiker*innen
dsthetische Positionen in Diskursen; Festivals,
Verlage, Zeitschriften, Blogs, Radiosendungen
usw. sorgen fiir die zum Teil tiberemphatisierte
Darstellung eines Themas — bevor das Ganze
letztlich im institutionellen Raderwerk, etwa in
der akademischen Lehre, allmahlich versinkt.
Dabei zeichnen sich letztlich Machtverhiltnisse
ab, die leider all zu oft vielmehr an der »Amplitu-
de« der Diskussion interessiert sind (oder es sein
miissen), anstatt die Qualitit der nicht selten
scheinbaren »Reibungen« kritisch zu befragen.

»Offensichtlich«, so formulieren es die Heraus-
geber Volker Helbig und Stefan Weiss in einem
2016 zu Gyorgy Ligeti veroffentlichten Tagungs-
band, »entstehen Positionierungen im Neue-Mu-
sik-Diskurs nicht allein durch die Noten und
Klinge, die ein Komponist hervorbringt, sondern
im Zusammenspiel mit einer ganzen Reihe
weiterer Faktoren: Aufsehen erregende Details
seiner Biographie kénnen dabei ebenso wirksam
werden wie das Wissen tiber die politisch-ge-
schichtlichen Rahmenbedingungen seiner
Lebens- und Wirkungsraume oder {iber die
dsthetischen Debatten, an denen er teilhatte. All
das beeinflusst und pragt die Vorstellungen
davon, mit welcher Art Kiinstlerpersonlichkeit
und welcher Art Musik man es zu tun hat - Vor-
stellungen, die oftmals bereits bestehen, noch
bevor man eine Notenausgabe aufschlagt, im
Konzertsaal Platz nimmt oder einem You-
Tube-Link folgt.« Dies umreifit den Problemkom-

plex um die aktuelle Situation des Musikdiskurses
erschreckend gut und es stellt sich damit die
Frage, ob wir ebenjene Diskurse tiberhaupt
brauchen? In letzter Konsequenz wiirde ich sagen:
NEIN.

Ohne den seit Jahrzehnten, wenn nicht sogar
seit Jahrhunderten andauernden Streit um die
Sprachédhnlichkeit der Musik oder die Musik&hn-
lichkeit der Sprache weiterzutreiben, und ohne
allein die Sprachlosigkeit in der Textproduktion
von Komponisten, wie jiingst Florian Neuner in
den Musiktexten, hervorzukehren, méchte ich an
dieser Stelle zunéchst ein Pladoyer fiir die Musik
selbst halten. Musik und erst recht zeitgengssische
Musik ist von Grund auf diskursfahig. Musik ist
durch ihre mediale Anlage und ihrer existenziel-
len Verbindung zur Auffithrung und Rezeption
als wirklichkeitskonstituierende anschlussfihig.
Sie verweist auf anderes oder sich selbst, sie stellt
in Frage, sie positioniert sich, sie verarbeitet u.v.m.
auf struktureller und sinnlicher Ebene. An
ebendiese musikalischen, auditiven und dstheti-
schen Aspekte der Kunst muss der Diskurs
anschlieBen. Das fiihrt etwa zu Fragen: Wie gestal-
tet die Musik Zeit? Was erfasst meine Wahrneh-
mung im sukzessiven Verlauf? Wie imaginiert
und konstruiert die Musik Realitdten? An diesem
Punkt ist Musik selbst schon langst im Diskurs:
Musik geht umbher, sie erdrtert, sie tritt in eine
Auseinandersetzung mit dem Auffithrenden, dem
Raum, dem Hérer oder der Horerin. Ahnlich der
Bildenden Kunst oder der Literatur, die sich erst
im Betrachten und Lesen realisieren, wie es
Umberto Eco und Roman Ingarden gezeigt haben,
braucht auch die Musik ihren Rezipienten, damit
sie tiberhaupt eine Realitdt wird. Was haben wir
von Musik, die nicht gehort wird? Natiirlich gibt
es kompositorische Ansitze, die explizit mit der
klanglichen Imaginationskraft des Horers spielen,
erwihnt seien da nur Dieter Schnebels MO-NO,

die Textpartituren der Fluxuskiinstler gleicherma-
Ben wie die von Jennifer Walshe, oder aber jiingst
die Ansitze eines »Neuen Konzeptualismus in der
Musik«. Allerdings passiert es leider nicht selten,
dass man nach einem kompositorisch eher
weniger tiberzeugenden Konzert im Gespréach zu
horen bekommt: »Was? Das war doch groBartig!
Haben Sie etwa nicht das Programmbheft gelesen?
Die Idee ist doch einfach genial.« An diesem
Punkt wiirde ich behaupten, haben wir leider
vollkommen {ibereilt die Diskurskraft der Musik
aus den Augen und Ohren verloren.

Das eine schlie8t das andere nicht aus, beides
hat seine dsthetische Begriindung und schafft
damit eine Diskursvielfalt, wie man sie mit
Jean-Frangois Lyotard einfordern muss. Aller-
dings befindet sich das Verhiltnis von Erfahrba-
rem und Denkbarem meines Erachtens gegenwir-
tig in einer erheblichen Schieflage. Wir sprechen
aktuell kaum tiber die Musik, sondern vorrangig
iiber die Ideen und katapultieren uns im Nu in
andere Metadiskurse. Was uns jedoch zunichst
unmittelbar zur Verfiigung steht, ist das Horbare,
die Musik und ihre Strukturen und nicht ihre
diskursiven Konzepte. (Und dass man konzeptu-
elle Strukturen durchaus erfahren bzw. héren
kann, das haben bereits die Serialisten der 1950er
Jahre bewiesen.)

Mit einem kritischen Blick auf uns selbst ist
festzustellen, dass uns scheinbar noch die
Begrifflichkeiten fehlen und damit ein sprachlich
addquates Ausdrucksmittel, um musikalische
Diskurse oder Diskurse iiber zeitgendssische
Musik zu fithren. Wir brauchen keine Diskurse
auf konzeptueller oder gar metakonzeptueller
Ebene, sondern jene, die auf kompositorischer
Ebene gefiihrt werden. Wir stehen aktuell viel-
mehr vor dem Problem, wie kompositorische
Qualitédt oder musikalische Eigenheit in der
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Sprache artikuliert werden kann — vielleicht bedarf
es da zukiinftig auch anderer Mittler.

Der derzeitige Verlust des neue Musik-Diskur-
ses mag fiir den Musikhistoriker interessant sein,
der sich diskursanalytisch eben jenen fremdbe-
stimmten Positionierungen nihert und ihr Werden
nachvollziehbar macht. Dieser Zugriff zeigt
zumindest eines deutlich, dass und wie Diskurse
selektieren und sich damit der Blick auf die Musik
unmerklich verschiebt. Wo aber bleibt der werk-
analytische, der rezeptionsédsthetische und
letztlich der dsthetisch kritische Blick auf die
Musik? Wir brauchen einen Diskurs, aber nicht
fernab der Klangerlebnisse. Treten wir in die
Auseinandersetzung mit der Musik selbst!e
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