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Vorwort

Brecht, Turing, and Cage discuss the web, boasting about their ideas of the 1930s.

Says Brecht: »I promised a revolutionary public audio communication system. Here it is.«
Says Turing: »| promised an incredible, intelligent machine. Here it is.«

Says Cage: »| promised music. Here it is.«

1932 formulierte Bertolt Brecht, fasziniert von der Idee der Gebrauchsmusik, eine
Utopie: Er schlug vor, das junge Medium Radio zu einem interaktiven Kommunikations-
apparat zu machen (vgl. Brecht 1967: 132f.). Die Hérer sollten sich Gehor verschaffen,
sollten Inhalte gestalten und zu Sendern werden. Brecht hatte den damaligen techni-
schen Mdoglichkeiten entsprechend keinen angemesseneren Realisierungsvorschlag, als
die Radiomacher mit Mikrofonen in die Welt zu schicken. Seine Idee reichte weiter. Die
Rezipienten sollten nicht nur gelegentlich nach ihrer Meinung gefragt werden, sondern
standig AnstoBe geben, Inhalte liefern, die Asthetik mitbestimmen und gleichberechtigt
mit den Ausfiihrenden des Radios regulativ auf die Strukturen einwirken kdnnen. Diese
Vorstellungen realisierten sich zu seinen Lebzeiten nicht'.

1936 veréffentlichte Alan Turing sein Konzept der Universalmaschine, die jedes denkbare
System emulieren kann (vgl. Grassmuck 1995). Die Turingmaschine wurde zum
Computer und bewies, dass sie auch Systeme reprasentieren kann, die zuvor gar nicht
existierten — z.B. eine Matrix vernetzter Einzelsysteme, die im Zusammenschluss eine
neuartige Kommunikationsstruktur bilden: das Internet. Dessen Distributionssystem
ermdglicht Mehrwegkommunikation in beliebigen Punkt-zu-Punkt-Strukturen. Analog
zu Brechts Konzept kann hier jeder gleichzeitig Sender und Empfanger sein. Damit ist
das Netz potentiell ein mediales Pendant zum o&ffentlichen Raum der Stadt, kann
Marktplatz und Gemeindesaal einer computerisierten Gesellschaft sein (vgl. Flusser
1996: 211f.) — freilich unter neuen Bedingungen.

"Nur in abgelegenen Nischen, z.B. beim amerikanischen College Radio, bei den sogenannten Freien Radios oder
bei den deutschen Offenen Kanalen konnte die Idee in Ansdtzen Eingang finden.

vil
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1937 trug John Cage seinen Text The Future of Music — Credo vor®. Darin benannte er
als Maglichkeiten technologischer Neuerungen, dass den Komponisten (oder >Klang-
organisatorens) in Zukunft das gesamte Klang- und Zeitfeld und neue Mittel zur Gruppen-
improvisation zur Verfiigung stehen wiirden. Er sprach von der Einrichtung von Zentren
experimenteller Musik, in denen die neuen technischen Mittel verfiigbar gemacht werden
missten. Vor allem aber formulierte Cage hier seine Idee einer Musik, die allen nur
denkbaren Klangen inharent ist. In seinem spateren Werk deckte er Musik in allem auf:
in Tonbandaufnahmen, Landkarten, Kakteen, Menschen, Schallplatten, Literatur und
endlosen weiteren >nichtmusikalischen< Objekten, Konzepten und Vorgangen.

Diese drei Utopien pragen die vorliegende Arbeit: die Uberzeugung, dass es neben der
Darbietungsform noch andere Maglichkeiten des Mediengebrauchs auch fir die musika-
lische Praxis geben kann; die Faszination fir die Idee, dass Maschinen lebensahnliche
Vorgange ausbilden konnten; und das Verstandnis der gesamten Welt als musikalisch —
den elektronischen Raum eingeschlossen.

Die Verknipfung dieser Ideen beschéftigt den Autor seit 1996, und sie entwickelte sich
zu der Frage, wie dieses Gemisch zu Musik werden kann. Die Kombination kann als kon-
sequente Fortsetzung einer kiinstlerischen Tendenz der Avantgarde des 20. Jahrhunderts
verstanden werden, die mit dem Phanomen der Klangkunst am weitesten in den Bereich
der Musik hineinragt. Dort hatte sich bereits ab Ende der 60er Jahre die sogenannte
Emanzipation des Horers vollzogen — namlich seine aktive Einbeziehung in den musika-
lischen Herstellungsprozess. Der Rezipient war in die Nahe des ausfiihrenden Interpreten
geriickt und z.T. sogar an der Konkretisierung der musikalischen Partitur beteiligt (vgl.
Motte-Haber 1999: 2311

Mit der Einbeziehung des Horers ereignete sich noch ein zweiter Wandel. Klangkiinstler
schenkten dem &ffentlichen Raum groBe Aufmerksamkeit, weil sie es dort mit natiirlich
oder spontan handelnden, unvorbelastet mit der Kunst umgehenden Rezipienten zu tun
hatten. Der offentliche Raum wurde kaum mit altbekannten Ritualen des Konzertsaals in
Verbindung gebracht und bot damit ein Experimentierfeld fir die Neudefinition der
Beziehung zwischen Musiker und Horer. Die mehrhundertjahrige Tradition des Konzert-
saales zu meiden, bedeutete, bewusst auf unmittelbare Ankniipfungspunkte an die
musikalische Entwicklung der Zeit zu verzichten. Es durfte ganz im Gegensatz zur
Arbeitsweise im zeitgendssischen Konzertgeschehen nicht an das Spezialwissen der
aktuellen kompositorischen Praxis angekniipft werden. Klangkiinstler setzten daherin
der inhaltlichen und strukturellen Ausformung ihrer Arbeiten meist an raumlichen oder



kommunikativen Aspekten einer gegebenen Ortssituation an, damit jeder, der Uber die
Arbeit stolpern wiirde, Zugang zu ihr finden konne. Die Zugangsbeschrankung, die die zeit-
gendssische Musik durch die Voraussetzung von Spezialwissen enthalt, sollte aufgeho-
ben werden (vgl. Féllmer 1999a).

Vernetzte Computer gibt es seit den 60er Jahren, den Internet-Standard seit Anfang der
80er. Damit das Netz das Kriterium des Offentlichen, namlich [...] den Ausschluf} der
Kontrolle iiber den Zugang [...] (Luhmann 1996: 184) erfiillen konnte, war neben der wei-
ten Verbreitung von Netzzugangen ein spezieller Schritt nétig: Die Kommunikation mit
dem Medium, die bislang im Eintippen eines kryptischen Codes bestand, den nur
Initiierte beherrschen, musste zu einer simplen, intuitiv verstandlichen Handlung wer-
den. Der Computer, die Schnittstelle zum Netz, war dafiir bereit, als sich Mitte der 80er
Jahre mit Macintosh und Atari die grafische Benutzeroberflache mit Maussteuerung
durchsetzte. Das Netz selbst erreichte die Offentlichkeit erst 1993 mit dem Prinzip der
Hypertext-Programmierung und des World Wide Web. Seitdem entwickelte sich das
Internet zum Massenmedium.

Was heif}t das fiir die Musik? Wie schliefen die Utopien von Brecht, Turing und Cage
daran an? Brechts Verstandnis von Gebrauchsmusik und seine Vorstellung von der Off-
nung des Radios waren nur von sehr begrenzter Wirkung; Turings Idee der Konstruktion
kiinstlicher Intelligenz ist heute viel weiter von ihrer Umsetzung entfernt als noch zur
Jahrhundertmitte angenommen; und Cages Musik- und Medienverstandnis werden fast
70 Jahre nach ihrer Formulierung noch vielfach fiir Scharlatanerie gehalten. Das vorlie-
gende Buch befasst sich mit der Frage, inwieweit sich diese fast hoffnungslos utopischen
Ideale dennoch gerade zur Zeit zu einer neuen musikalischen Praxis verbinden.

Berlin, Sommer 2005

?Dieser Text wurde aber erst 1958 publiziert (vgl. Cage 1980: 174f.).
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// Musikmachen im Netz

/1

Dieses Buch befasst sich mit Musik, die unter Einbezug der spezifischen Méglichkeiten
und Bedingungen des Internets' entsteht. Es wird erdrtert, ob eine Praxis netzspezifi-
scher Musik existiert, mit welchen Methoden sie beschrieben werden kann und was sie
ausmacht.

Als Spezifika des Netzes werden hier in erster Linie drei Charakteristika angenommen:
die kommunikationstechnische Verbindung raumlich getrennter Menschen, der Zugriff
auf grofle Datenmengen und komplexe Maschinenprozesse sowie die interaktive
Rezeption elektronischer Medien. Diese Aspekte beschreiben das Potenzial auf einer
technisch-formalen Ebene. Dariiber hinaus existieren kulturelle Konzepte, die dem
Internet ein spezifisches Geprage geben und eingehender Untersuchung bediirfen.

Die Auswahl der zu betrachtenden Formen und konkreten Beispiele von Musik geschieht
unabhangig davon, ob man sie stilistisch der Popularmusik oder der Kunstmusik zuordnen
wiirde und unabhangig von Qualitatsurteilen. Verbindendes Merkmal der hier untersuch-
ten Projekte ist entsprechend der oben genannten Abgrenzung des Untersuchungs-
bereiches ihr Bezug zum Netz.

Der Begriff "Netzmusik<

Mit dem Begriff >Netzmusik< wird in der vorliegenden Arbeit Musik bezeichnet, die spezifi-
sche Eigenschaften des Internets strukturell reflektiert. Das bedeutet, dass der Gebrauch
des Mediums bei Netzmusik zwar nicht selbstreferenziell ist (vgl. Baumgartel 199%a: 14),
aber die zentrale Fremdreferenz darstellt: Die Strukturen des Internets dienen nicht nur der
Verbreitung oder Darstellung von Musik, sondern gehen in sie ein und pragen sie.

Der Begriff lehnt sich an englischsprachige Begriffsschopfungen aus dem Internet-
bereich wie snet.art< oder »net.radio< an, verzichtet aber auf den die Schreibweise am
Computer-Prompt aufnehmenden Punkt zwischen den Worten, weil dieser auf eine
spezifische konzeptionelle Fokussierung hinweist (vgl. Kuni 1999: 6f.). Das unspezifi-
schere >Netz< wird gegenliber dem konkreteren >Internet< bevorzugt, weil damit auch
nichtoffentliche, lokale und temporéare Netzwerke eingeschlossen sind.

'Die Begriffe >Internet< und >Netz< werden hier im Sinne des amerikanischen >Internet with a capital I< als
Sammelbegriffe fiir alle Formen von Computernetzen verwendet.
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In anderen Kunstbereichen wird genauso verfahren: Wenn nicht die englischen Begriffe
zur Anwendung kommen, werden netzspezifische Kunst und Literatur in den meisten
Fallen als >Netzkunst< und >Netzliteratur«< betitelt.

Neben dieser Bezeichnung fiir das Phanomen in seiner Gesamtheit, kommt hier zudem
haufig der Begriff >Projekt< zur Anwendung. Er bezeichnet allgemein kiinstlerisch-musi-
kalische Strukturen, die durch werk- bzw. musikorientierte Ausdriicke wie >Stiick< oder
»Komposition< nicht adaquat beschrieben waren. Passend ist dieser Begriff auch des-
wegen, weil er den Umstand betont, dass viele Formen von Netzmusik zeitlich nicht
abgeschlossen sind, sondern einen work in progress-Charakter besitzen.

// Forschungsstand

Als die ersten Recherchen fiir die vorliegende Arbeit gegen Ende des Jahres 1996
begannen, war noch unklar, ob Musikmachen im Internet nur eine kurzlebige Modeer-
scheinung mit wenigen nennenswerten Resultaten bleiben wiirde. Theoretische
Reflexionen des Phanomens existierten noch nicht. Neun Jahre spater haben sich
musikalische Aktivitaten im Netz differenziert und verfeinert, so dass sie kaum mehr
als marginal angesehen werden kdnnen. Der Stand der wissenschaftlichen Reflexion hat
sich aber nicht wesentlich verbessert.

Die bislang einzige Publikation, die in Teilen eine vergleichbar breit angelegte Betrachtung
von Projekten wie die vorliegende Arbeit verfolgt, bleibt in ihrer Analytik unbefriedigend?’.
Alle anderen Betrachtungen heben einzelne Bestandteile vernetzten Musikmachens
hervor, beschranken sich also auf partielle Darstellungen.

Ein grofler Teil davon stammt aus dem Bereich der Medientheorie. In den Publikationen
des osterreichischen Medienkunstfestivals Ars Electronica beispielsweise findet sich
eine ganze Reihe von Aufsdtzen, die themenrelevante Konzepte der Telekommunika-
tionskunst und kiinstlerischer Formen von Netzradio und akustischer Netz-Performance
reflektieren (vgl. Grundmann, Stocker, Bosma u.a. im Literaturverzeichnis). Daneben
enthalten die immer haufiger erscheinenden Sammelpublikationen zur Netzkultur
gelegentlich relevante Aspekte, in nahezu allen Fallen aus medientheoretischer, literatur-
wissenschaftlicher oder kunstwissenschaftlicher Sicht.

Aus musikwissenschaftlicher Perspektive befassen sich vor allem Aufsdtze in Zeit-
schriften zur Computermusik mit dem Thema, beschrénken sich jedoch auch hier auf
einzelne technische oder kompositorische Anséatze (vgl. Brown, Collins, Jorda u.a. im
Literaturverzeichnis). Weitere Texte kommen direkt aus dem Umfeld spezifisch ausge-
richteter Projekte, z.B. von dem lettischen Netzwerk xchange (vgl. Xchange 2000).



Diese Einzelananlysen sind in vielen Fallen aussagekraftig. Eine Gesamtbetrachtung, wie
sie mit der vorliegenden Arbeit vorgenommen wird, existiert dagegen bislang nicht.
Woran liegt das?

Ein Problem besteht darin, dass die Recherche mithsam ist. Zu einem Zeitpunkt, da noch
keine wissenschaftlichen Nachweise relevanter Projekte und Theorien existieren, stellen
die Entwicklung und Strukturierung einer sachgerechten Methodik einen grofen
Aufwand dar. Gébe es dagegen herkdmmliche (namlich gedruckte) Nachweise dieser Art,
so waren sie nur fir kurze Zeit brauchbar, denn viele Projekte im Netz verschwinden
schon nach wenigen Jahren oder sogar Monaten, wechseln die Adresse oder Erschein-
ungsweise. Eine Aufgabe dieser Untersuchung musste folglich sein, adaquate Formen
der wissenschaftlichen Erfassung, Indizierung und Dokumentation von Netzmusik zu
entwickeln.

Ein anderes Problem folgt aus der Zusammensetzung der Quellen. Wie oben dargestellt,
stammt ein Grofteil der kritischen Betrachtungen von Netzmusik aus der Perspektive
der Medienkunst, und nur seltener werden musikwissenschaftliche Standpunkte gedu-
Rert. Das Resultat ist, dass musikdsthetische Gesichtspunkte meist umgangen werden,
auch wenn tiefe Einblicke in den Wandel der kulturellen Praxis und in konzeptionelle und
technische Fragen gegeben werden. Es scheint, als waren Medienkritiker nur wenig an
der Reflexion lber Musik selbst interessiert, sondern rezipierten diese vor allem als
Ausdruck sozial-politischer Ereignisse. Theoretiker aus dem Bereich der zeitgendssischen
Musik, die sich starker fir innermusikalische Beziehungen interessieren, reagieren dage-
gen auf Beispiele von Netzmusik in vielen Fallen mit Bemerkungen wie: Das klingt nicht
interessant, man kann nicht ausreichend strukturelle/formale Ideen heraushéren usw.
Es macht den Anschein, als ware diese Gruppe wiederum nicht besonders an der
Reflexion Gber Veranderungen in der kulturellen Praxis von Musik und tiber Beziehungen
zwischen Musik und anderen Kunstformen interessiert. Statt dessen erfahren sie diese
Musik als Horerlebnis, an das man eine Maus angeschlossen hat’.

’ Vgl. Ludovico 2000. In dieser populdrwissenschaftlichen Publikation (was hier nicht als Makel verstanden wird)
werden immer wieder Apfel mit Birnen verglichen. Unter der Kapiteliiberschrift >Arte sonora e sperimentazione
acustica¢ beispielsweise handelt der Autor ein Festivalformat (Sonar in Barcelona) zusammen mit interaktiver
Installations-Software (Very Nervous System), einer Autorensoftware (Supercollider) und Raumklangsystemen
(Audium in San Francisco und dem Plugin Sigma 1) ab.

: Mit Michael Chanan lasst sich dieses beiderseitige Unverstandnis darauf zuriickfiihren, dass die musikalische
Alltagspraxis im 20. Jahrhundert durch Ubertragungsmusik zuriickgedrangt wurde. Nichtmusiker sind daher weni-
ger iiber die komplexen Entwicklungen in der Sphare der Kunstmusik informiert. Musiker wiederum spezialisie-
ren sich immer hdher und haben weniger Bezug zu den anderen Kiinsten (vgl. Chanan 1994: 8).
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Netzmusik basiert aber offenkundig auf der Verschmelzung technischer, asthetischer
und sozialer Elemente, und in dieser Verschmelzung entwickelt sie merkwiirdige
Wirkungen: Sie kann verspielt und unmittelbar und zugleich stark konzeptionell und ver-
mittelt sein. Sie kann ausdriicklich zum offentlichen Beitrag einladen und gleichzeitig
hermetisch wirken, weil sie technisch, asthetisch oder sozial hoch spezialisiert ist.

// Forschungsfragen und Thesen

Die vorliegende Arbeit untersucht den Einfluss von Spezifika des Internets auf Musik. Sie
geht von der These aus, dass Musikmachen und Musikhoren im Netz anderen Beding-
ungen unterliegen als in herkommlichen musikalischen Produktions-, Darbietungs- und
Rezeptionszusammenhangen. Die Forschungsfragen lauten:

1. Wie beziehen sich Musiker bzw. Kiinstler bei der Produktion von Musik auf struk-
turelle Merkmale des Internets?

2. Wie bilden sich Spezifika des Netzes in der formalen Struktur und in der Asthetik
von Musik ab?

3. Welche Formen der Rezeption ergeben sich durch Mdglichkeiten der Interaktion
mit netzspezifischer Musik?

Vorab ist zu klaren, welche Spezifika des Netzes Giberhaupt fir Musik relevant sein konnen,
also welchen Bedingungen Musikmachen und Musikhoren im Netz per se unterliegen.
Zur Analyse netzbasierter Kunstformen schlagt Reinhold Grether vor, die drei Bereiche
der technischen Programmier- und Prozessebene, der Bildschirmoberflache als Punkt
der asthetischen Realisierung und der Interaktion durch die Nutzer stets gleichermafien
zu bericksichtigen. Diese drei ineindergreifenden Areale fasst er mit den Begriffen
>Techs, >Desk< und »Soz« [vgl. Heibach 1999). Die vorliegende Arbeit greift diesen Ansatz
auf, umschreibt ihn aber aufgrund der engen Verbindung der Netzmusik zur Geschichte
der elektronischen Musik und der geringeren Bedeutung des Bildschirms mit dem
Begriffsdreieck >elektronische, asthetische und soziale Strukturen<. Die folgenden
Erdrterungen basieren auf der Grundannahme, dass man sich kiinstlerischen Phano-
menen im Netz nur unter Beriicksichtigung aller drei genannten Ebenen nahern kann.



// Methodik

Aufgrund der grofien Breite des Untersuchungsbereiches und des niedrigen Forschungs-
standes wurde die Untersuchung als Feldforschung angelegt (vgl. Burgess 1982). In der
ersten Phase der Recherche mussten die zu erfassendenden Phanomene naher definiert
werden, um auf dieser Grundlage das Untersuchungsfeld abzustecken und relevante
Projekte zu sammeln. Zugleich wurde bestimmt, welche Literatur berlcksichtigt werden
muss, um die musikalisch relevanten Spezifika des Internets und die Entstehungs- und
Rezeptionsbedingungen der erfassten kiinstlerischen Projekte beschreiben und klassifi-
zieren zu konnen.

Von grofler Bedeutung war dabei die Frage der Forschungshaltung. Die Vorrecherchen
im Jahr 1996 ergaben, dass die zu untersuchenden Phanomene sehr unterschiedliche
musikalische Handlungsweisen und Formen der Rezeption in sich vereinen. Es zeigte sich,
dass die einzelnen Auspragungen netzspezifischer Musik aufgrund ihrer unterschied-
lichen Fokussierung jeweils anderer Beobachtungsformen beddrfen.

Eine adaquate Untersuchungsmethode war die Feldbeobachtung, eine Haltung, die zwi-
schen der Position des distanzierten, sogenannten totalen Forschers [stotal observer<
(vgl. Gans 1982: 53f.]) und der des reinen Rezipienten von Netzmusik (hier als >observer-
as-participant< charakterisierbar (vgl. Weidmann 1975)) wechselte. Das war in jenen
Fallen sinnvoll, in denen auf diese Weise der wesentliche Teil einer kiinstlerischen Arbeit
untersucht werden konnte und der Aufwand fiir eine detaillierte Untersuchung der
Produktionsbedingungen sowie der Rezeption jedes einzelnen Werkes nicht zu leisten
gewesen ware. Dies traf auf jene Projekte zu, bei denen alle Elemente online sind.

Eine zweite Gruppe von Projekttypen konnte ebenfalls primar >»vom Schreibtisch aus«
untersucht werden, erforderte aber gelegentlichen Kontakt per Email. Beispielsweise
zur Untersuchung von Mailinglisten geniigte es nicht immer, den dariber laufenden
Schriftverkehr mitzulesen. Gewisse Aspekte erschlossen sich erst durch direkte Nach-
fragen und personlichen Austausch mit Teilnehmern, indem der Forscher also die
Haltung des >observer-as-participant< einnahm.

Die dritte Gruppe von Projekttypen erforderte dagegen physische Prasenz. Dies waren
jene Projekte, die sich zur Darbietung in den physischen Raum begeben oder bei denen
der oft zentrale Prozess der kollaborativen Entwicklung eines Projekts auch personliche
Begegnungen einschliefit. Auch diese Projekte wurden aus der Haltung des >observer-as-
participant« erfasst.

Wie sich herausstellte, waren mit diesen primar distanziert beobachtenden Recherche-
formen gewisse Gesichtspunkte nicht zu erfassen. Fragen zum Gebrauch von Software, zu
Vernetzungskonzepten sowie zu praktischen Aspekten der Umsetzung von Projekten
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konnten aus den genannten, weitgehend distanzierten Positionen schlecht beantwortet
werden. Daher wurden eigene kuratorische und theoretische Projekte initiiert. Diese
waren die Konzeption und Einrichtung einer Ausstellung von Netzmusik-Projekten’, die
Erstellung zweier Link-Seiten® und die Organisation zweier Workshops und Performances,
zu denen drei profilierte Musiker bzw. Kiinstler eingeladen wurden®.

Aus den hier gemachten Erfahrungen wurde deutlich, dass die Beobachtung des Rezept-
ionsprozesses ebenso wie der direkte Austausch mit Experten des Genres weiteren
Aufschluss liefern konnen. Die Rezeption wurde daher in einer Laboruntersuchung mit
schriftlicher Befragung von Probanden erortert. Die Produktion von Netzmusik wieder-
um wurde anhand von Experten-Interviews mit standardisiertem Fragebogen naher
untersucht.

Aufbau der Arbeit

Teil | dieser Arbeit untersucht in drei Kapiteln die Spezifika des einzelnen vernetzten
Computers sowie der gesamten Struktur des Internets. Diese auf einer Literatur-
auswertung beruhenden Analysen reflektieren die technische Grundstruktur des
Mediums sowie die darin moglichen Formen menschlicher Kommunikation und
Interaktion. Desweiteren werden die audiotechnischen Bedingungen und das Spektrum
kultureller Praktiken untersucht, die fir das Musikmachen im Netz relevant sind.

Teil Il stellt ca. 70 Beispiele von Netzmusik vor. Zum Zweck der Klassifizierung in ver-
schiedene Typen von Netzmusik werden dabei drei formale Beschreibungsdimensionen
entwickelt. In Einzelanalysen und in zusammenfassenden Passagen am jeweiligen
Kapitelende wird diskutiert, in welcher Relation technische, asthetische und soziale
Momente zueinander stehen.

In Teil [ll werden zuerst die Rezeptionsbedingungen von Netzmusik anhand der Resultate
einer empirischen Studie erdrtert. Im Anschluss werden aus der inhaltsanalytischen
Auswertung von 21 Expertenbefragungen Aussagen iiber musikalische Kommunikations-
konzepte, asthetische Herangehensweisen und den Musikbegriff getroffen.

Das Schlusskapitel setzt die Ergebnisse zueinander in Bezug. Die komplexen Verbind-
ungen, die dabei zutage treten, erlauben eine Reihe von Antworten auf die Fragen dieser
Arbeit nach den produktiven, asthetischen und rezeptiven Bedingungen von Netzmusik.



/! Zur Benutzung des Buches

Obwohl das Thema auch die Darstellungsform eines verlinkten Online-Textes nahe legen
wiirde, ist es als klassischer linearer Buchtext realisiert, um den Versuch zu machen,
einen umfassenden und in sich vollstandigen Uberblick iiber das Thema zu geben. Zur
Erlauterung technischer Begriffe aus den Spharen des Internets und der Computer-
Musik enthalt der Anhang ein Glossar. Zudem wurde ein Register zum Auffinden zentraler
Begriffe, Personen und Projekt- oder Werktitel erstellt.

Um das Phanomen Netzmusik fiir die Leser selbst erfahrbar zu machen, wurde umfang-
reiches audiovisuelles Material aller hier beschriebenen Beispiele auf einer separat
erhéltlichen CD-ROM zusammengestellt. Die CD-ROM dokumentiert alle im Buchtext
behandelten Beispiele von Netzmusik. Sie hat veranschaulichenden Charakter und dient
zugleich als systematisches Archiv herausragender akustischer Netzkunstwerke aus
den Jahren 1993-2004 sowie einiger Vorlaufer, die bis in die 1960er Jahre zuriick reichen.
Neben Kurzbeschreibungen enthalt sie viele Abbildungen, Kiinstlertexte, Klangbeispiele,
Videoclips von Performances und Interviews und vor allem auch: running code, also lauf-
fahige Programme oder Kompositionen in speziellen Online-Formaten wie Flash,
Shockwave, Beatnik, Max u.a. Gerade durch die Vielfalt und Heterogenitat der Beispiele
und Materialien bietet die CD-ROM einen hohen Informationswert. Sie erschien in einer
deutsch/englischen Fassung als Beilage der Neuen Zeitschrift fiir Musik (Follmer 2004c)
und ist iber den Schott-Verlag erhéltlich (www.schott-musik.de).

Desweiteren findet sich auf der Webseite www.hudba.de eine Erweiterung des vorliegen-
den Buches, namlich die vollstdandige Wiedergabe der Interviews mit 21 Kinstlern,
Praktikern und Denkern der Netzmusik.

4 per Ausstellungsteil »net_musician< im Rahmen der Netzkunst-Ausstellung >net_condition< 1999 am ZKM in
Karlsruhe (vgl. Weibel und Druckrey 2001).

5 http://www.hudba.de und die Links im Text >Soft Music< (Féllmer 2001b) unter http://crossfade.walkerart.org

6 >Networkshop< im Rahmen der >Dresdner Tage fiir zeitgendssische Musik 2001« und bei den Freunden Guter
Musik Berlin e.V. Die Kiinstler waren Guy van Belle, Chris Brown und Sergi Jorda.





