Corinna Herr

Klassische Musik
bei YouTube

Auffiihrungs- und Lebenspraxen
im digitalen Zeitalter

TW rombach | die gesellschaft

wissenschaft | der musik



https://www.nomos-shop.de/isbn/978-3-98858-124-2

Corinna Herr

Klassische Musik bei YouTube
Auffithrungs- und Lebenspraxen
im digitalen Zeitalter

© Nomos Verlagsgesellschaft. Alle Rechte vorbehalten.



https://www.nomos-shop.de/isbn/978-3-98858-124-2

ROMBACH WISSENSCHAFT
REIHE DIE GESELLSCHAFT DER MUSIK

herausgegeben von Wolfgang Fuhrmann,
Corinna Herr und Karsten Mackensen

Band 3

© Nomos Verlagsgesellschaft. Alle Rechte vorbehalten.



https://www.nomos-shop.de/isbn/978-3-98858-124-2

Corinna Herr

Klassische Musik
bei YouTube

Auffithrungs- und Lebenspraxen
im digitalen Zeitalter

i "yﬂ‘ romhbhach

wissenschaft

© Nomos Verlagsgesellschaft. Alle Rechte vorbehalten.



https://www.nomos-shop.de/isbn/978-3-98858-124-2

Auf dem Umschlag:

Screenshot aus: » Vikingur Olafsson — Bach: Prelude & Fugue, BWV 855a:
1. Prelude No. 10 in B Minor (Transcr. Siloti)«, Regisseur: Magnus Leifsson,
Cinematography: Asgrimur Gudbjartsson, Editing: Ulfur Teitur Traustason,
https://www.youtube.com/watch?v=rtT__umjFVY (14.03.2025)

© Republik Films / Magnus Leifsson, mit freundlicher Genehmigung
Screenshot aus: »MeTube: August sings Carmen >Habanera««,
https://www.youtube.com/watch?v=P2jn_IxrrPg (23.09.2025)

© Moshel Film, Wien, mit freundlicher Genehmigung

Screenshot aus: »W.A.Mozart-Eine kleine Nachtmusik [Violin Solo by Roman
Kim]«, https://www.youtube.com/watch?v=KsxY3WL1cP8 (21.02.2025)

© Roman Kim, mit freundlicher Genehmigung

Das Projekt wurde gefordert durch die Deutsche Forschungsgemeinschaft (DFG),
Projektnummer 415999881

Die Deutsche Nationalbibliothek verzeichnet diese Publikation in
der Deutschen Nationalbibliografie; detaillierte bibliografische
Daten sind im Internet tiber http://dnb.d-nb.de abrufbar.

ISBN 978-3-98858-124-2 (Print)
ISBN 978-3-98858-125-9 (ePDF)

Onlineversion
Inlibra

1. Auflage 2026

© Rombach Wissenschaft — ein Verlag in der Nomos Verlagsgesellschaft mbH &
Co. KG, Baden-Baden 2026. Gesamtverantwortung fur Druck und Herstellung
bei der Nomos Verlagsgesellschaft mbH & Co. KG. Alle Rechte, auch die des
Nachdrucks von Ausziigen, der fotomechanischen Wiedergabe und der Uber-
setzung, vorbehalten. Gedruckt auf alterungsbestindigem Papier.

© Nomos Verlagsgesellschaft. Alle Rechte vorbehalten.



https://www.nomos-shop.de/isbn/978-3-98858-124-2

Inhaltsverzeichnis

Dank

Einfihrung in die Thematik

Eingrenzungen

Lebens- und Auffithrungspraxen
Erster Teil: Lebenspraxen
.1 Lebenspraxen in der digitalen Ara: Eingrenzung und

methodischer Zugriff

Lebenswelten und Lebenspraxen

Korpus und Kategorien

1.2 »Der Holle Rache kocht in meinem Herzen«: zur Prasenz einer
Arie bei YouTube
»Der Holle Rache kocht in meinem Herzen«: Vergleichsvideos

Diana Damrau als Konigin der Nacht: Inszenierungen und Live-
Konzert

Authentizitdtskonstruktionen in der Recording session: Diana Damrau
und Patricia Petibon

Lebenspraxen von Rezipient*innen klassischer Musik auf YouTube
Zweiter Teil: Auffihrungspraxen

1.1 Asthetiken und Auffiihrungspraxen in der digitalen Ara:
Vorbetrachtungen und Corpus

Eingrenzung und methodischer Zugrift

© Nomos Verlagsgesellschaft. Alle Rechte vorbehalten.

12
20

25

27

27
33

41

41

48

107
132

149

151
151



https://www.nomos-shop.de/isbn/978-3-98858-124-2
Inhaltsverzeichnis

Asthetiken und Auffithrungspraxen in der digitalen Ara

Das Korpus und sein Zuschnitt

1.2 Lust am Narrativ: der »Kurzfilm«

Sopran und Tenor in neuen Welten?

Klarinettist als Flaneur und Pianisten mit Kopfkino
Viraler Countertenor in digitalen Bildwelten

Zur Asthetik des Kurzfilms als Musikvideogattung

I1.3 Fluchtpunkt 1
Tenor allein zu Haus: Selbstdarstellung und Kommunikation
bei August sings Carmen

Das Video

»Art-Clip«?

Der Sénger singt selbst: »A Post-postmodern piece of art«

»The Most Interesting Man In The World«

1.4 Performance Clips, Recording sessions und neue
Auffihrungspraxen

Pianistin als YouTuberin der ersten Stunde

YouTuber mit Geige

Von der Trompeterin zum Tenor: Recording sessions und >Making
of«-Videos

Pianisten in Ruinen, im Glashaus und im Werkraum

I.5 Fluchtpunkt 2
Cembalist in Flip-Flops: AuRenperspektiven auf Jean Rondeau
records \ertigo

Das Video

Visuelle und auditive Ebene

Konvergenzen: Musikalische Auffiihrungs- und Lebenspraxen in
der digitalen Ara

Gattung und Konvergenz

»Musical persona< und Dispositiv

© Nomos Verlagsgesellschaft. Alle Rechte vorbehalten.

154
170

191

195
203
220
231

237

238
245
247
250

255

255
274

283
293

317

317
321

327

327
328



https://www.nomos-shop.de/isbn/978-3-98858-124-2
Inhaltsverzeichnis

Authentizitat und Selbstreferenzialitat
Werk — Korper - Bricolage

Klassische Musik im 21. Jahrhundert
Bibliografie

Musikdrucke und Manuskripte
A/V-Quellen
Literatur

Weitere konsultierte YouTube-Sites, Websites und Instagram
Abbildungsverzeichnis

Anhang 1: Ubersichten und Auswertungen der Anhinge 3 und 4

Stand der untersuchten Kanile zum Ende des Untersuchungszeitraums
Ubersicht der Kategorienverteilung

Verteilung von Instrumenten / Gesang in der Kategorie Kurzfilm mit
Interpret*in

Anhang 2: Horprotokoll zu Kap. 11.5

Hor-Protokoll des Online-Workshops im Rahmen des Berliner
Methodentreffen Qualitative Videoanalyse (Dr. Christine Moritz)

Anhang 3: Videos mit klassischer Musik auf dem YouTube-Kanal
der Deutschen Grammophon 2009-2019

Anhang 4: Videos mit klassischer Musik auf dem YouTube-Kanal
von Warner Classics 2008—2019

Register

© Nomos Verlagsgesellschaft. Alle Rechte vorbehalten.

330
335
336

339

339
340
353
365

369

371

371
371

374

375

375

383

384

385



https://www.nomos-shop.de/isbn/978-3-98858-124-2

Einfuhrung in die Thematik

Der stetige Schwund der Rezeption sowie die Uberalterung des Publikums
>klassischer Musik« ist eine der persistenten >grofien Erzédhlungen«< der Musik-
wissenschaft in den letzten Jahrzehnten, die aktuell in Axel Briiggemanns
Zwei-Klassik-Gesellschaft erneut in den Fokus riickt. Dies geschieht paradig-
matisch bereits im Titel sowie einleitend, wenn der Autor insbesondere die
erstere Hypothese durch die Gegeniiberstellung einer »>sterbende[n]«« gegen
»die >letzte Generation«« erldutert.! Briiggemann ist nicht der einzige mit
diesem Lamento, auch Beitrager*innen zu Martin Trondles Konzert-Studien
und andere singen unisono.?

Dass »die klassische Musik [...] kaum noch eine breite gesellschaftliche
Wirkungskraft«® entwickelt, mag einer allgemeinen Wahrnehmung entspre-
chen. Hier sind allerdings mehrere Implikationen zu befragen, zunichst: Wel-
che >Gesellschaft« ist denn gemeint? Da sich durch die erweiterten Verbrei-
tungs- und Kommunikationsmoglichkeiten im World Wide Web >die Gesell-
schaft« einerseits globalisiert, andererseits aber in viele kleine Gemeinschaften
zerfillt,* wire ein solches Statement fiir die digitale Ara zumindest zu diffe-
renzieren.

1 Axel Briiggemann: Die Zwei-Klassik-Gesellschaft. Wie wir unsere Musikkultur retten, Frank-
furt 2023, S. 9, 11 et passim. Der Autor bezieht sich exemplarisch auf die Bertelsmann Studie
Relevanzmonitor Kultur (im Jahr 2023 erstmals erschienen, vgl. https://liz-mohn-stiftung
.de/projekt/relevanzmonitor-kultur/ (09.08.2025)), wobei er aus individueller Sicht die
Dichotomie der Altersstrukturen durchaus differenziert (vgl. bspw. ebd., S. 221f.)

Jedoch existieren auch andere Zahlen, die sich u.a. in der concerti Klassikstudie von 2016
sowie in eine von IDAGIO beauftragten Studie finden lassen, vgl. dazu das Folgende.

2 Vgl. bspw. Christian Kellersmann: Die >neue Klassiks, in: Martin Tréndle (Hrsg.): Das Kon-
zert II. Beitrdge zum Forschungsfeld der Concert Studies, Bielefeld 2018, S.379-385; Lukas
Krohn-Grimberghe: Vom Fan zum Konsumenten. Die Auswirkungen von Musik-Streaming
auf die Horerschaft und den Musikmarkt, in: ebd., S.387-400, bes. S.395; Karl-Heinz Reu-
band: Die soziale Neustrukturierung des Opernpublikums. Der Opernbesuch der stadtischen
Bevélkerung der 1970er Jahre und heute im Spiegel kommunaler Umfragen, in: Mf 72 (2019),
H. 3, S.214-242.

3 Briiggemann: Die Zwei-Klassik-Gesellschaft, S. 14.

4 Vgl. bereits Christine Hine: Virtual Ethnography, London 2000; Andreas Langenohl, Katrin
Lehner und Nicole Zillien: Digitaler Habitus — Konzeptuelle Uberlegungen zur Verinderung
literaler Praktiken und Bildungskonzeptes, in: Dies. (Hrsg.): Digitaler Habitus. Zur Verdnde-
rung literaler Praktiken und Bildungskonzepte, Frankfurt/Main 2021 (Interaktiva 18), S.17-35,
hier: S. 22f. sowie das Folgende, insbes. Teil L.1.

© Nomos Verlagsgesellschaft. Alle Rechte vorbehalten.
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Zweitens: Was ist fiir Axel Briiggemann denn >klassische Musik<? Auf einen
Definitionsversuch verzichtet der Autor, da er fiir seine Zielgruppe zu Recht
annehmen darf, dass ein Grundkonsens iiber das, >was dazu gehorts, besteht.
An dieser Stelle sei aber kurz umrissen, worauf sich in der vorliegenden Studie
bezogen wird, wenn von »>klassischer Musik< die Rede ist: In ihrer schonen
und sehr nachvollziehbaren Kategorisierung gibt Eleonore Biining sieben
Moglichkeiten der Definition, dabei verweist sie u.a. auf die »komponierte[ ]
Kunstmusik, die seit dem Ende der Gregorianik entstanden ist« - hier spricht
sie vom »ausgeleierte[n] Stilbegriff« bzw. vom »Alltagsbegriff«.> Diese ironi-
sche, aber zutreffende Definition wird im Folgenden zugrunde gelegt und der
Terminus nun frei von Guillemets oder anderen Eingrenzungen verwendet.

Drittens: Wie viele Klicks muss ein Video haben, wie viele Follower eine
Person, wie viele Abonnent*innen ein Kanal, um in einem digitalen Umfeld
eine »breite Wirkungskraft« zu erzielen? Ungefidhre Volumina im Blick auf
Mikro- oder Makro-Influencer*innen sind definiert (vgl. das Folgende, bes.
Teil III), aber wie sind Uiber 38 Millionen Aufrufe einer Arie der Zauberflote,
gesungen von derselben Sangerin (vgl. Teil 1.2), oder wie ist ein Video des
dritten Satzes der Mondscheinsonate mit mehr als 62 Millionen Aufrufen
(vgl. Teil I1.4), wie sind Musiker*innen mit mehr als 100.000 Abonnent*innen
ihrer YouTube-Kanile einzuordnen? Kann man diesen Phinomenen wirklich
eine »breite Wirkungskraft« absprechen? Hier geht es doch wohl um mebhr,
als um »kleine Gruppe[n]«°. Mithin sei Noltze auch deutlich widersprochen,
wenn er postuliert, es mache »fiir eine einzelne Plattenfirma [...], gar eine
einzelne Kiinstlerin [..] keinen Sinn, sich digital solitir zu vermarkten.«”
Wihrend dies fiir die etablierten Kiinstler*innen natiirlich nur eine kleine
Facette der sowieso durch Agenturen und Labels organisierten umfassenden
Star-Représentation ist, sind Nachwuchsmusiker*innen durch die digitalen
Kommunikations- und Selbstpréisentationsméglichkeiten in die Lage versetzt,
sich einem gréfleren Publikum bekannt zu machen. Dass dies nur in einigen
Fallen gelingt, ist selbstverstdndlich, dass das Gelingen kontingent ist, zeigen
viele Beispiele. Dafiir aber, dass auch zielgerichtetes Handeln im World Wide

5 Eleonore Biining: Warum geht der Dirigent so oft zum Friseur?, Miinchen/Salzburg 2020,
S.34. Eine aktuelle Problematisierung nimmt Wolfgang Fuhrmann vor: Of musical presence.
How digitalization shapes our experience of time and space, in: Corinna Herr/Wolfgang
Fuhrmann/Veronika Keller (Hrsg.): Rollen und Funktionen von Musik in der digitalen Ara.
Baden-Baden 2025 (Die Gesellschaft der Musik 2), S.17-38, hier bes. S. 28-36.

6 Holger Noltze: World Wide Wunderkammer. Asthetische Erfahrung in der digitalen Revoluti-
on, Hamburg 2020, S. 154.

7 Ebd., S.203f.

© Nomos Verlagsgesellschaft. Alle Rechte vorbehalten.
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Web hierfiir erfolgversprechend sein kann, finden sich ebenfalls Beispiele.
Wihrend die digitalen Selbstvermarktung natiirlich nur ein - meist geringer
- Teil eines tatsichlichen Lebensunterhaltes sein kann (Gegenbeispiele fin-
den sich im zweiten Teil der Studie), erscheint dies in der Generation der
»digital natives< gleichwohl eine (fast) unverzichtbare Facette des heutigen
Musiker*innendaseins.

In Studien zum Thema wird primér die >richtige< Rezeption klassischer
Musik, ndmlich im Konzert oder Theater® - also ein in der Tradition der
Kunstreligion andédchtiges Horen implizierend - und somit eine sehr be-
schrankte Form der Rezeption befragt.” Im vorliegenden Buch wird explizit
auf Gegenentwiirfe: auf beildufiges Horen, auf Horen von nur kleinen Aus-
schnitten >grof3er< Werke, aber insbesondere auf das Horen im Rahmen eines
neuen Mediums, auf eine nicht-intentionale, gleichwohl bedeutsame »Hépp-
chenkultur«,!® die unabhingig von allen kulturdsthetischen Vermittlungsver-
suchen gleichwohl »bildende Wirkungen«! hat, geblickt. Ob sich jedoch auch
hier ein konzentriertes Horen entwickeln kann, wird im ersten Teil der Studie
gefragt.

Dass die - in Holger Noltzes Worten — World Wide Wunderkammer in den
letzten zwei Jahrzehnten auch fiir die (klassische) Musik neue Moglichkeiten
und Vermittlungsstrategien erzwungen hat, muss im Jahr 2025 kaum mehr be-
tont werden.!? Wihrend die Verstrickung mit der (Aufnahme- und Reproduk-

8 So unterscheidet bspw. der Relevanzmonitor Kultur zwischen dem Besuch »nicht-klassi-
sche[r]« und »klassische[r] Musikkonzerte« (Relevanzmonitor Kultur 2023, S.10-16), fragt
jedoch in einem anderen Komplex hochst allgemein nach »Musik horen« und differenziert
dabei nicht einmal die Gelegenheit oder das Medium (ebd., S.7f.). Ebenfalls wird hochst
pauschal nach »Angeboten in Theaterhdusern« gefragt, ohne dass in diesem Komplex
zwischen Oper, Konzert oder Sprechtheater unterschieden wiirde (ebd., S.23-37, zit. S. 23).
Der Wert derartig undifferenzierter Umfragen erscheint zweifelhaft und insbesondere pro-
blematisch, da sie hiufig zur politischen Einflussnahme eingesetzt werden. Entsprechendes
gilt fir die Studien, auf die sich bspw. Reuband (Die soziale Neustrukturierung des Opern-
publikums) bezieht.

9 »Die alten Imperative, musst du kennen, und du musst es auf diese genau vorgeschriebene
Weise rezipieren, haben ihre Macht verloren, vorbei.« Noltze: World Wide Wunderkammer,
S.158.

Axel Briiggemann rekurriert dagegen primar auf die Frage des sog. Regietheaters und dessen
mogliche Ideologiekritik im Gegensatz zu einer »iiberschwingliche[n] Feier des Gestern«.
Briiggemann: Die Zwei-Klassik-Gesellschaft, S.33-39 et passim, zit. S.33. Diese Diskussion
kann im vorliegenden Zusammenhang nicht aufgenommen werden.

10 Manfred Eicher, zit. nach Noltze: World Wide Wunderkammer, S. 135.

11 Ebd., S.153.

12 »Das Digitale geht in all seiner Ambivalenz schlichtweg im Alltagsleben auf, da ein wie
auch immer gearteter Umfang mit den permanent im Wandel befindlichen Digitaltechnolo-

© Nomos Verlagsgesellschaft. Alle Rechte vorbehalten.
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tions-)Technik in allen Musiksparten seit Beginn der Klangaufzeichnung zum
Ende des 19. Jahrhunderts erheblich ist,3 erscheinen im Cyberspace musikali-
sches Individuum und Technik unaufléslich verkniipft.* Die medientheoreti-
sche Implikation ist deutlich: Aus dieser Sicht dndert die Wahrnehmung das
Phianomen selbst, wir horen nicht mehr Musik, sondern »Medienmusik«.!5
Entsprechend haben sich, wie Michael Huber anfiihrt, auch »die Rahmenbe-
dingungen des Musikhérens radikal geindert«.!® Ahnlich argumentiert Alfred
Smudits, wenn er, auf Kurt Blaukopfs Mediamorphosen-Theorie aufbauend,
von der »digitalen Mediamorphose«, einem »Transformationsprozess« der
Musik durch die sie produzierenden und distribuierenden digitalen Medien,!”
spricht.

Im Jahr 2010 konstatiert Harry Lehmann, von Haus aus Philosoph, aber
auch Physiker, dass trotz einer konstanten Prasenz von Technik in der Musik
des 20. Jahrhunderts diese erst mit dem neuen Jahrhundert »alle Bereich[e]
der musikalischen Produktion, Rezeption und Distribution zu erfassen be-
ginnt.«!® Lehmann unterscheidet hier allerdings nicht grundsitzlich zwischen
analoger und digitaler Technik, sondern er differenziert die sozialen Kontex-
te, in denen diese aufgenommen wird." Ahnlich sehen auch Felix Stalder
und Armin Nassehi bei ihren grundlegenden Standortbestimmungen digitaler
Kultur bzw. der digitalen Gesellschaft zwar enorme Veranderungen, jedoch
keinen Paradigmenwechsel, sondern eine »Kultur« bzw. »Muster«, die gesell-
schaftlich auch vor der Digitalisierung schon vorhanden war(en).2

gien zum selbstverstindlichen Bestandteil eines jeden Habitus avanciert ist«, konstatieren
Andreas Langenohl, Katrin Lehner und Nicole Zillien (Der Band im Uberblick, in: Dies.:
Digitaler Habitus, S.7-13, zit. S.13).

13 Peter Wicke: Asthetische Dimensionen technisch produzierter Klanggestalten, in: Thomas
Phleps/Wieland Reich (Hrsg.): Musik-Kontexte, Miinster 2011, S. 1062-1084; Alfred Smudits:
Musik in der digitalen Mediamorphose, in: Beate Flath (Hrsg.): Musik/Medien/Kunst. Wis-
senschaftliche und kiinstlerische Perspektiven, Bielefeld 2013, S. 75-91.

14 Vgl. Michael Harenberg: Virtuelle Instrumente im akustischen Cyberspace: Zur musikalischen
Asthetik des digitalen Zeitalters, Bielefeld 2012, S. 34-36.

15 Ebd,, S.14.

16 Michael Huber: Musikhoren im Zeitalter Web 2.0: Theoretische Grundlagen und empirische
Befunde, Wiesbaden 2017, S. 97.

17 Alfred Smudits: Musik in der digitalen Mediamorphose, S. 77.

18 Harry Lehmann: Die Digitalisierung der Neuen Musik - ein Gedankenexperiment, in:
Ders./Johannes Kreidler/Claus-Steffen Mahnkopf: Musik, Asthetik, Digitalisierung. Eine
Kontroverse, Hofheim 2010, S. 9-20, zit. S. 10.

19 Ebd.

20 Vgl. Felix Stalder: Kultur der Digitalitit, Berlin 2021, hier S.10-12, 72 et passim; Armin
Nassehi: Muster. Theorie der digitalen Gesellschaft, Miinchen 2019, bes. S. 44.
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Christine Hine formuliert in ihrer grundlegenden Studie den Wunsch da-
nach, auch die »Bedeutungen« der technologischen Entwicklung und ihrer
Verbindung zu den mit ihr verbundenen Kulturen zu verstehen.?! Der Blick
auf die Menschen und Gesellschaften, die sich mit den neuen Technologien
entwickeln?? steht gegen einen primiér technologiebezogenen Ansatz. Der
Fokus des vorliegenden Buchs liegt dementsprechend auf einem sehr spezi-
fischen Phénomen, das jedoch exemplarisch auch fiir die Reprisentation,
Re-Interpretation und vielleicht eben Transformation von (klassischer) Mu-
sik in der digitalen Ara steht: Musik ist dabei ein Teil der menschlichen
Lebenswelten, in denen die Virtualitit nur eine von mehreren Formen ihrer
Erscheinung ist (vgl. das Folgende, insbes. Teil L.1).

Die Musikforschung arbeitete zunichst primir anwendungsbezogen mit
Digitalitdt durch Konzentration auf digitale Editionen, digitale Musikanalyse
und Forschungsdatenmanagement??, also primédr im Hinblick auf die Nut-
zung der neuen Technologien. So betont die Arbeitsgruppe »Digital Musicol-
ogy« der International Musicological Society (IMS) die Relevanz von »digital-
ization of musical heritage [...], digital editing, advanced searching and access
to online materials, computational modeling of music, automatic analysis,
interactive environments for music research, fiigt aber am Ende ein Interesse
an »general issues of data-richness and technology adoption« hinzu.?* Die
Fachgruppe »Digitale Musikwissenschaft« in der deutschen Gesellschaft fiir
Musikforschung (GfM) formuliert ein deutlich offeneres Interesse an »For-
schungsansitze[n] und methodische[n] Uberlegungen, die einerseits Ursache
und andererseits Folge weitreichender, mit der Digitalitdt zusammenhéngen-
der Veranderungen sind«.?

Wenn in diesem Buch von digitalisierter Musik oder Musik in der digitalen
Ara gesprochen wird, geht es also nicht primér um die Datenform, um analo-
ge oder digitale Aufnahmetechnik, sondern es geht in einer >Musiksoziologie

21 »[..] to develop an enriched sense of the meanings of the technology and the cultures which
enable it and are enabled by it.« Hine: Virtual Ethnography, S. 8.

22 »[..] to investigate how sociality itself is undergoing transformation in digital societies.«
Noortje Marres: Digital Sociology. The Reinvention of Social Research, Cambridge 2017, S. 3.

23 NFDI4Culture - Konsortium fiir Forschungsdaten materieller und immaterieller Kulturgii-
ter, https://nfdi4culture.de (03.03.2025).

24 Study Group »Digital Musicology«: Mission Statement, in: muscology.org, 13.12.2024,
https://www.musicology.org/study-group/digital-musicology/ (03.03.2025).

25 Digitale Musikwissenschaft, in: musikforschung.de, 0.D., https://www.musikforschung.de
/digitale-musikwissenschaft/ (03.03.2025). Vgl. auch Stefanie Acquavella-Rauch/Andreas
Miinzmay (Hrsg.): Digitalitdt in der Musikwissenschaft (Musiktheorie — Zeitschrift fiir Mu-
sikwissenschaft 32 [2017], H. 4).

11
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des Digitalen<?® im Sinne Stalders und Marres’ vor allem um neue Formen
von (Re-)Prisentation, Affordanz?” und Aneignung und damit um einen so-
ziologischen Zugriff auf Musikpraxis, die hier mit Blick auf die sie umgeben-
den und in sie eingreifenden, medialen Bedingungen untersucht wird: »to
investigate how sociality itself is undergoing transformation in digital socie-
ties.«?8 Gleichzeitig ist in dieser »enorme[n] Vervielfiltigung der kulturellen
Moglichkeiten«? nach musikalischem Handeln in digitalen Umgebungen wie
auch nach dem interdependenten Handeln von Menschen und technischen
Aktanten’® zu fragen.

Nach einem Vortrag zum Thema »Klassische Musik bei YouTube« im Jahr
2018 sagte mir eine Fachkollegin sinngemiafl: »Das Internet bildet fiir uns
keine relevante Offentlichkeit«. Aus dem Gedanken heraus, dass die klassische
Musik gerade im Internet eine neue, andere Offentlichkeit finden kénnte,
die beziiglich ihrer musiksoziologischen Relevanz zu befragen wire, ist die-
ses Buch entstanden. Thm liegt dabei kein so klares und wertendes Telos
zugrunde, wie Noltze es formuliert, bei dem der Wunsch einer Beférderung
der Vermittlung von »dem >guten Inhalt«« sehr deutlich ist.3! Gleichwohl ist
auch hier das »Internet als Ort und Medium &sthetischer Erfahrung«3? der
Untersuchungsgegenstand.

Eingrenzungen

Wihrend vor der Existenz der Video-Plattform YouTube, 2005 gegriindet
und 2006 fiir sehr viel Geld von Google erworben, Musikvideos vor allem auf
spezifischen Fernsehkandlen, v.ia. MTV und VIVA, die allein auf Rezipient*in-
nen populdrer Musik ausgerichtet waren, gezeigt wurden, wird nun das Genre
zunehmend fiir den Klassikmarkt relevant und es finden sich immer mehr

26 Herzlichen Dank an Wolfgang Fuhrmann fiir die Formulierung und inhaltliche Zuspitzung
dieses Begriffs.

27 Tia DeNora: After Adorno. Rethinking Music Sociology, Cambridge 2003, S. 46-48.

28 Marres: Digital Sociology, S. 3.

29 Stalder, Kultur der Digitalitdt, S.10. Stalder sieht drei Grundkonstanten fiir die »Kultur der
Digitalitit«, ndmlich »Referentialitit«, »Gemeinschaftlichkeit« und »Algorithmizitit«, ebd.,
S.13.

30 Vgl ebd., S.18 sowie grundlegend Bruno Latour: Eine neue Soziologie fiir eine neue Ge-
sellschaft. Einfithrung in die Akteur-Netzwerk-Theorie, Frankfurt/Main 2010, S.71, 122 et
passim.

31 Noltze: World Wide Wunderkammer, S.13, vgl. auch S. 69, 72, 92, 101f. et passim.

32 Ebd, S.13, vgl. auch S.17, 21 et passim.
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Musikvideos auch der klassischen Musik.3* Zwar haben solche Videos im klas-
sischen Sektor eine kleine Tradition, die aber natiirlich nicht zu vergleichen ist
mit dem Bereich der sog. populdaren Musik. Die Verbindung des Pop mit der
audiovisuellen Speichertechnologie ist im 20. Jahrhundert unabdinglich. Das
Mikrofon wird vom Ubertragungsmedium zum Aktant im kreativen Prozess
und Teil der Ontologie, also der Seinsform dieser Musik. Die audiovisuelle
Darstellung wird unverzichtbare Selbst-Prasentations- und Werbemdglichkeit.
Seit den 1980er Jahren werden Pop-Videoclips von einer Begleiterscheinung
zu einem primdren Medium der Vermittlung. Wihrend in verschiedenen
populédren Bereichen auch Konstruktionen von Authentizitit virulent sind,
ist doch das Genre zumindest im 20. Jahrhundert deutlich stirker medial
verflochten und vermittelt.

Gleichzeitig macht die populdre Musik des 20. Jahrhunderts die Verkniip-
fung mit ihren technischen Entstehungsbedingungen vielfach selbst zum
Thema und fiir ihre Musiker*innen sind digitale Medien unabdingliches
Produktionsmittel und gleichzeitig unverzichtbare Selbstprasentations- und
Werbemoglichkeit. Entsprechend stammen auch 29 von insgesamt 31 Beitra-
gen des Oxford Handbook of Music and Virtuality®* aus dem Bereich der
populdren Musik.3> Insbesondere die Visualisierung und Narrativierung der
Songs durch Musikvideos ist in der Popularmusik inzwischen unverzichtbar
und Videoclips haben sich von einer Begleiterscheinung zum primaren Medi-
um der Vermittlung entwickelt. Auch Mathias Bonde Korsgaard konzentriert
seine Auswahl fiir das Music Video After MTV auf den Bereich der sog.
populdren Musik, was sich auch im Untertitel des Buchs zeigt. Er postuliert
dabei eine neue Ara des Musikvideos (in der Popmusik): »music video itself is
currently experiencing a second golden age due to its post-televisual resurrec-
tion online«.® Wihrend der Band Music - Media — History zwar einen weiten
Blick auf Musik und ihre medialen Verschrinkungen einnimmt, liegt der
Fokus primar auf dem auditiven Bereich.?” Die Dynamik der Entwicklungen

33 Dass MTV »seine genuine Funktion u.a. an YouTube abgetreten« hat, konstatieren Henry
Keazor und Thorsten Wiibbena bereits 2011. Henry Keazor/Thorsten Wiibbena: Video thrills
the Radio Star. Musikvideos: Geschichten, Themen, Analysen, Bielefeld 3011 S. 9.

34 Sheila Whiteley/Shara Rambarran (Hrsg.): The Oxford Handbook of Music and Virtuality,
Oxford 2016.

35 Entsprechend auch Martin Herzberg: Musik und Aufmerksamkeit im Internet. Musiker im
Wettstreit um Publikum bei YouTube, Facebook & Co., Marburg 2012.

36 Mathias Bonde Korsgaard: Music Video After MTV. Audiovisual Studies, New Media, and
Popular Music, Abbingdon/New York 2017, S. 4.

37 Matej Santi/Elias Berner (Hrsg.): Music - Media — History. Re-Thinking Musicology in an
Age of Digital Media, Bielefeld 2021.
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ist weiterhin erheblich, aktuell verandern sich Prozesse und Produkte bzw.
Artefakte insbesondere durch die Moglichkeiten im Bereich Virtual Reality.

Gleichzeitig versucht die Sparte der klassischen Musik weitgehend unbe-
rithrt von diesen Entwicklungen zu funktionieren. Das primire Présentati-
onskonzept ist weiterhin das Live-Konzert bzw. die Bithnenauffithrung und
entsprechend ist die Ausbildung der Interpret*innen an den Musikhochschu-
len hierauf konzentriert. Aktuell nutzen aber auch immer mehr klassische
Kiinstler*innen bzw. ihre Repréasentant*innen die digitalen Medien in unter-
schiedlichen Formen, seien es die Social Media zur (Eigen-)Bewerbung, sei
es eben YouTube. Die Plattform steht hier auch symbolisch fiir das Web 2.0,
das sog. Mitmach-Internet, in dem seit 2003 Menschen mit geringen techni-
schen Voraussetzungen selbst Videodateien einstellen und sogar eigene >Ka-
néle« bzw. neuerdings Labels griinden. YouTube erdffnet neue bzw. erweiterte
Méglichkeiten der medialen Ubermittlung, Kommunikation® und mithin
einer Popularititsverstarkung von Phdnomenen auch der klassischen Musik.
Dort finden sich heute elaborierte Videos, die zu digitalen Visitenkarten der
Musiker*innen werden. Die groflen Labels, wie die Deutsche Grammophon
(DG) und Warner Classics, finanzieren inzwischen regelmiflig Musikvideos,
um neue CD-Alben ihrer Kiinstler*innen zu bewerben. Hier spielen natiirlich
auch Budget- und Fragen des gewiinschten kommerziellen Ertrags eine zen-
trale Rolle, wie auch die Relevanz der Videos als Werbetrager.>

Durch das Web 2.0 kénnen neben Firmen mit entsprechenden gewerb-
lichen Interessen auch Privatpersonen >Musik von allen fir alle< weltweit
prasentieren. So erschliefit sich der Klassikmarkt auch ein neues Publikum.
Es sind aber insbesondere die Nachwuchs-Interpret*innen, die die Bedin-
gungen der digitalen Lebens- und Berufswelt fiir sich nutzen bzw. mit ihr
konfrontiert sind: Inzwischen ist fiir Castings und das Vorspielen fiir Oper
und Konzert vielfach die Video-Bewerbung Voraussetzung. Wihrend in sol-
chen Fillen ungeschnittene Performance-Videos eingesandt werden miissen,
wichst gleichzeitig die Zahl an professionell gedrehten Musikvideos auch von

38 »lIts sheer scale is so overwhelming it would be almost impossible to capture its essence
other than to say that it offers users the tools to upload video and to comment on existing
videos«. David C. Giles: Twenty-First Century Celebrity: Fame in Digital Culture, Bingley
2018, S.109.

39 Diese Orientierung auch auf YouTube als grundsatzliches Geschiftsmodell betonen auch
Burgess und Green: »[...] who gets to participate in the business? Under what conditions,
with what impacts on culture and society, and in whose interests do they participate?« Jean
Burgess/Joshua Green: YouTube. Online Video and Participatory Culture, Cambridge 22018,
S.12.
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Einzel-Kiinstler*innen im Klassik-Bereich.#® Hier geht es nicht mehr nur um
digitale Bewerbungsmappen, sondern die Interpret*innen suchen auch neue
Ausdrucksmoéglichkeiten fiir sich und ihre Kunst.*!

Die professionelle Musikpraxis der Klassik scheint von dieser Entwicklung
jedoch haufig noch erheblich entfernt: In der Ausbildung wird die visuell per-
formative Ebene vielfach weiterhin als irrelevant angesehen. Musiker*innen,
insbesondere der Instrumentalklassen, lernen, sich auf der Bithne méglichst
wenig und unauffillig zu bewegen. Konsequenterweise wird eine Selbstdar-
stellung im Web vielfach als populdr gewertet und zum Kritikfaktor. Karin
Martensen hat die Verbindungen der klassischen Musik zur Aufnahmetechnik
umfassend dargelegt,*? gleichwohl existieren diese Vorbehalte an Musikhoch-
schulen weiterhin.*?

Entsprechend ergeben sich in diesem Kontext gerade fiir die klassischen
Kiinstler*innen Probleme grundsitzlicher Art: Da die Interpret*innen im
Videoclip einerseits eine Rolle spielen, andererseits auch sich selbst darstel-
len (ob dies beides in Philip Auslanders Begrift der »musical persona«**
konvergiert, wird zu fragen sein), sind auch sie von den innerhalb der di-
gitalen Kultur aktuell virulenten anthropologischen Grundfragen betroffen:
Medienwissenschaftler proklamieren die »zu Ende gehende [...] Simulations-
dra« und den Verlust der Leiblichkeit.*> In einer Gegenbewegung formiert
und manifestiert sich ein verstirktes Bediirfnis nach Authentizitdt, was sich

40 Die einzige mir bekannte spezifische Untersuchung zu Klassik-Videos ist die kaum tiberar-
beitete Version des bei Kloppenburg 1997 erschienenen Textes (Rotter, Giinther: Videoclips
und Visualisierung von E-Musik, in: Josef Kloppenburg [Hrsg.]: Musik multimedial. Film-
musik, Videoclip, Fernsehen, Laaber 2000, S. 259-294). Zwar finden sich hier grundlegende
Theoreme fiir altere Musikvideos, aber das Web 2.0 bzw. YouTube wird nur in einem -
offenkundig nachtréglich eingeschobenen — Absatz behandelt. Vgl. Rétter, Giinther: Video-
clips und Visualisierung von E-Musik. In: Josef Kloppenburg (Hrsg.): Das Handbuch der
Filmmusik. Geschichte — Asthetik - Funktionalitit, Laaber 2012, S. 487-539, hier S. 496-498.

41 Dass YouTube in diesem Kontext bei den Musiker*innen eine dhnliche »einschiichternde
Macht« ausiibt, wie vormals - und weiterhin - die Tonaufnahme, ist anzunehmen. Vgl.
Jo Wilhelm Siebert: Technische Medien II: Rezeption von Aufnahmen, in: Thomas Ertelt/
Heinz von Loesch (Hrsg.): Geschichte der musikalischen Interpretation im 19. und 20. Jahr-
hundert. Bd. 2: Institutionen — Medien, Kassel usw. 2021, S. 180-209, zit. S. 180.

42 Karin Martensen: »The phonograph is not an opera house«. Quellen und Analysen zu Asthe-
tik und Geschichte der friithen Tonaufnahme am Beispiel von Edison und Victor, Minchen
2019 (Technologien des Singens 1).

43 Vgl. auch Corinna Herr/Carsten Wernicke: >Aber viel WICHTIGER, ich hoffe, nicht.< Funk-
tion und Relevanz beruflicher Nutzung von digitalen Plattformen durch fortgeschrittene
Musikstudierende, in: Mf77 (2024), H. 2, S. 113-132.

44 Vgl. Philip Auslander: In Concert: Performing Musical Persona, Ann Arbor 2021.

45 Harenberg: Virtuelle Instrumente im akustischen Cyberspace, S. 36f.
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gesellschaftlich exemplarisch an der Riickkehr der Vinyl-Schallplatte zeigt
und sich auch in der vielfach als populistisch kritisierten Praxis manifestiert,
auf der Schauspielbithne Amateur*innen statt professioneller Schauspieler*in-
nen zu prasentieren.*¢ Diese Bewegung wird als >Neuer Realismus< in der
Philosophie theoretisch fundiert.#” Dass sich diese Bewegung als zentral fir
den Diskurs nicht nur der klassischen Musik erweist, ist wenig erstaunlich
(vgl. dazu das Folgende, Teil IL.1). So schreibt Eleonore Biining im Jahr 2019
geradezu visiondr im Hinblick auf die zu der Zeit noch nicht geahnte Pande-
mie: »Alles verlagert sich ins Virtuelle, ganze Imperien im Musikmanagement
werden eines Tages iiberfliissig werden. Und das Live-Konzert wird noch
kostbarer.«*8

Im Jahr 2025 sind Internet-Plattformen wie Spotify und das Streaming von
Konzerten zentrale Marktsegmente, deren Relevanz sich insbesondere in der
Pandemie wesentlich verstarkt hat. Das gilt auch fiir die sog. klassische Mu-
sik.** Entgegen vieler Aussagen von Konzertforschern zur Uberalterung und
zum Schwund der Publika der klassischen Musik sowie zum >Tod der CD<?
zeigt beispielhaft eine aktuelle IDAGIO-Studie, dass dabei 35 % der Musikhd-
rer*innen die sog. klassische Musik bevorzugen®, und die concerti-Klassikstu-
die belegt, dass von den 20-29-jahrigen immerhin 79 % Klassik-Konzerte
besuchen.>? Mogliche Publika fiir klassische Musik im Netz sind also vorhan-
den, wobei vermutet werden kann, dass auch die in der vorliegenden Studie

46 Bernd Stegemann: Lob des Realismus, Berlin 2015. Alternative Theorien argumentieren
bspw. im Sinne Nassehis und sehen bspw. eine von der Mediatisierung weitgehend unab-
héngige »Présenzkonstruktion«. Kornelia Hahn/Martin Stempfhuber (Hrsg.): Prdsenzen
2.0. Korperinszenierung in Medienkulturen, Wiesbaden 2015, S. 11.

47 Markus Gabriel (Hrsg.): Der neue Realismus, Berlin 2014; ders.: Sinn und Existenz. Eine
realistische Ontologie, Berlin 2016; Hubert Dreyfus/Charles Taylor: Die Wiedergewinnung
des Realismus, Berlin 2016.

48 Biining: Warum geht der Dirigent so oft zum Friseur?, S. 217.

49 Vgl. Julia Haferkorn/Brian Kavanagh/Sam Leak: Livestreaming Music in the UK: A Report
for Musicians, 2021, https://livestreamingmusic.uk/ (20.03.2023); Julia Haferkorn: Livestrea-
ming Music Practices during the COVID-19 Pandemic and their Implications for Classical
Music Performance, in: Herr/Fuhrmann/Keller (Hrsg.): Rollen und Funktionen von Musik
in der digitalen Ara, S.221-236.

50 Kellersmann: Die neue Klassik, S. 380.

51 Mark Mulligan/Keith Jopling/Zack Fuller: The Classical Music Market. Streaming’s Next
Genre? A MIDiIA Research White Paper commissioned by IDAGIO, in: MIDiArese-
arch.com, Mai 2019, https://www.midiaresearch.com/reports/the-classical-music-mar
ket (03.03.2025), S. 7.

52 Michael Haller/Johannes Truf$: »Typisch Klassik!« concerti Klassikstudie 2016. Eine Re-
prasentativbefragung iiber Interessen, Gewohnheiten und Lebensstile der Klassikhérer in
Deutschland. Durchgefiihrt von der Hamburg Media School in Kooperation mit Con-
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beschriebenen Prozesse und Zustinde zu diesen Zahlen beigetragen haben
bzw. beitragen.

In diesem Buch wird viel iiber Narrative geschrieben. Dass das Buch selbst
auch ein Narrativ spinnt, ist nicht zu vermeiden und wird vor allem an den
getroffenen Eingrenzungen sichtbar:> Zunichst sollte es aus den bereits dar-
gelegten Griinden um klassische Musik in der oben angefiihrten Definition
gehen. In Weiterhin wurden nur Interpretationen von Musik aus der Zeit von
ca. 1600 bis 1900 einbezogen, denn die mittelalterliche und die Musik der
Renaissance bediirfen spezifischer Vermittlungsstrukturen und haben ihre ei-
genen Fangemeinden. Das 20. Jahrhundert ist in Entwicklung und Rezeption
so diversifiziert, dass hier mehrere eigene Untersuchungen noch zu schreiben
sind, wenn auch der Diskurs im Gange ist.>*

Des Weiteren wurden die (Selbst-)Darstellungen solistischer Kiinstler*in-
nen fokussiert, weder Orchester noch Ensembles wurden in die Studie ein-
bezogen, da hier gerade in der Darstellung erheblich andere Grundvorausset-
zungen herrschen. Auch sollte es nicht um die Abfilmungen grof3er Konzerte,
sondern um das Einstellen von Musikvideos aufierhalb der {iblichen Perfor-
mance-Situation gehen. Hier handelt es sich in der Regel hdufig um kurze
Videos, quasi um Miniaturen. Dass solche Videos last not least auch wesent-
lich stirker rezipiert werden als bspw. Gesamteinspielungen, ist - nicht nur,
aber auch problematischer - Teil des Systems.

Die Wahl der Medienplattform YouTube erfolgte aus mehreren Griinden:
Erstens waren in den Jahren 2014 bis 2017, als das Projekt noch im Konzept-
stadium war, Plattformen wie Instagram und TikTok noch deutlich weniger
verbreitet. Aber auch im Jahr 2026 ist YouTube weiterhin das Medium fir die
Darstellung klassischer Musik im Netz, sieht man einmal von speziellen oder
Plattformen von Institutionen ab. Die Herausforderung dieser Untersuchung
eines bereits heute historischen Phianomens ist ihre Impermanenz, die mit
ihrem Untersuchungsgegenstand verbunden ist:

YouTube [...] [is an] unstable object of study, marked by dynamic change (both
in terms of video and organisation) [...]. From the beginning, it was further com-
plicated by its dual function as both a top-down platform for the distribution of

certi 2016, in: media.concerti.de, 06.04.2016, https://media.concerti.de/klassikstudie/
(04.03.2025).

53 Die Verfasserin dieser Studie hat sich bereits in ihrer Studienzeit von dem Mythos einer
objektiven oder objektivierbaren Geschichtsschreibung verabschiedet.

54 Vgl. beispielhaft Harry Lehmann: Die digitale Revolution der Musik, Mainz usw. 2012;
Axel Volmer/Jens Schroter (Hrsg.): Auditive Medienkulturen. Techniken des Horens und
Praktiken der Klanggestaltung, Bielefeld 2013.
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popular culture and a bottom-up platform for vernacular creativity; and the ongoing
blurring between the two.>

Mit Blick auf allseits geplante Kultur-Kiirzungen muss gesagt werden: Noch
existieren alternativ bzw. erganzend zu YouTube auch digitale Operniibertra-
gungen, sei es iiber den Fernsehsender ARTE, der mit ARTE Opera eine
»europaische Opernsaison«>® mit Premieren der Wiener Staatsoper, des Royal
Opera House, der Staatsoper Unter den Linden, der Lettischen, Finnischen,
Spanischen Nationalopern, der Semperoper, des berithmten Thédtre La Mon-
naie und vielen anderen prasentiert. Operavision® ist inzwischen ein gefragtes
Streaming-Angebot. Im Online-Angebot Met Opera on Demand>® der Metro-
politan Opera New York kénnen Abonnent*innen auf unzéhlige Aufzeichnun-
gen zuriickgreifen. Im Live- oder Re-Live-Angebot Met Opera Live in HD
tibertragt die Met ihre Auffithrungen in iiber 1500 Kinos in {iber 46 Landern
weltweit.>® Das Publikum der Digital Concert Hall der Berliner Philharmoni-
kerd? ist primér auflerhalb Deutschlands angesiedelt. Der YouTube-Kanal der
Berliner Philharmoniker hat aktuell iber 500.000 Abonnent*innen und iiber
200 Millionen Aufrufe.!

Unabhingig von diesen institutionalisierten Angeboten agieren - wie
schon angefiihrt — auch einzelne Kiinstler*innen im digitalen Raum und zwar
sowohl bei YouTube als auch bei Instagram. Gerade bei Instagram und neuer-
dings auch bei TikTok zeigen Musiker*innen jedoch zumeist keine ganzen
Werke, sondern eher kurze Ausschnitte aus Ube- oder Konzertsituationen.62
YouTube dagegen scheint eher die Plattform des Vorfiihrens zu sein: Hier wer-
den immerhin ganze Sitze oder einzelne Arien présentiert — auch auflerhalb
der Ubertragung kompletter Konzerte, die es zwar auch gibt, die aber, wenn
nicht vom Veranstalter, dann als Bootleg, also unautorisierte Mitschnitte, und

55 Burgess/Green: YouTube, S. 13f.

56 Saison ARTE Opera. Die europiische Opernspielzeit, https://www.arte.tv/de/videos/RC-01
6485/saison-arte-opera/ (04.03.2025).

57 https://operavision.eu/ (07.12.2024).

58 Met Opera on Demand, https://ondemand.metopera.org/ (04.03.2025).

59 The Met: Live in HD, https://www.metopera.org/season/in-cinemas/ (04.03.2025).

60 Berliner Philharmoniker\Digital Concert Hall, https://www.digitalconcerthall.com/
(04.03.2025).

61 Kanal: @berlinphil, gegriindet am 19.01.2009, 531.000 Abonnenten, 1.466 Videos, 217.169.422
Aufrufe, https://www.youtube.com/@berlinphil (04.03.2025).

62 Vgl. zur Mediennutzung von Nachwuchskiinstler*innen Herr/ Wernicke: >Aber viel WICH-
TIGER, ich hoffe, nicht., S.120-123.
Vgl. zu TikTok neuerdings: Juan Bermidez: Musicking TikTok. A Musical Ethnography from
a Glocal Austrian Context, London 2025.

18

© Nomos Verlagsgesellschaft. Alle Rechte vorbehalten.


https://www.arte.tv/de/videos/RC-016485/saison-arte-opera/
https://operavision.eu/
https://ondemand.metopera.org/
https://www.metopera.org/season/in-cinemas/
https://www.digitalconcerthall.com/
https://www.youtube.com/@berlinphil

https://www.nomos-shop.de/isbn/978-3-98858-124-2
Einfiihrung in die Thematik

weniger von den einzelnen Kiinstler*innen eingestellt werden. Dagegen sind
die >privaten«< YouTube-Kanile klassischer Kiinstler*innen zumeist dazu ge-
griindet, besonders gelungene oder geschitzte Interpretationen zu présentie-
ren. Hinzu kommen die einzelnen Labels, die ihre Kiinstler*innen bewerben.
Wie dies genau geschieht, steht hier im Zentrum des Interesses.®

Dass hierbei eine starke Kontingenz von Produktion und Rezeption
herrscht, ist fraglos. 20 Jahre nachdem das erste YouTube-Video das World
Wide Web erreichte, hat jede/r dort seine eigene Bubble - auch die ernst-
haften élteren Herren, die den Begriff Bubble noch nie gehort haben.5* In-
zwischen hat auch die traditionelle Anhangerschaft der klassischen Musik
YouTube als bequeme Méglichkeit entdeckt, entweder neue Interpretationen
bekannter Werke anzuhoren oder Live-Mitschnitte von Konzerten, die man
aus raumlichen oder zeitlichen Griinden verpasst hat, nachzuhéoren.

Entsprechend betrifft die fiinfte Eingrenzung das zu untersuchende Mate-
rial, das Korpus. Im ersten Teil des Buchs war die Auswahl durch den -
natiirlich ebenfalls idiosynkratisch gewéhlten — Gegenstand gegeben (vgl. das
Folgende). Fiir den zweiten Teil schien es mit Blick auf Professionalisierung
und Umfang der Verbreitung und Rezeption sinnvoll, die Angebote der bei-
den grofiten >Global Player< genauer zu betrachten: Warner Classics ist sehr
frith auf den YouTube-Zug aufgesprungen, der entsprechende Kanal wurde
2006 gegriindet. Die Deutsche Grammophon kam etwas spéter und griindete
ihren YouTube-Kanal im Jahr 2009. Hinzugenommen werden ausgewdhlte
Kanile freier Kiinstler*innen sowie — mit Blick auf die Rolle der Prosumer*in-
nen (vgl. zu diesem Begriff das Folgende, Teil I.1) - einzelne Kanile, die
umfanglich Repertoire anbieten. Auch kleine Labels nutzen natiirlich die
Méglichkeit, bei YouTube fiir ihre Kiinstler*innen zu werben. Aber gerade
hier wire die Auswahl zu stark dem Zufall iiberlassen, wenn auch das World
Wide Web insgesamt und YouTube im Besonderen mehr Moglichkeiten zur
Sichtbarmachung bieten, als dies vor der digitalen Ara der Fall war. Dass
durch den Vorrang der grofien Labels in diesem Bereich insbesondere das

63 Fragen zu einem spezifisch musikalischen Umgang auf und mit YouTube stellt Jonas Wolf
(Re-Composing YouTube. Vernacular Musical Aesthetics in the Digital Age, Bielefeld 2024).

64 Auch dies ist im Sinne von Stalders Definition von Kultur gedacht: »Kultur [ist] nicht
etwas Statisches [..], sondern ein Feld der Auseinandersetzung, umstritten und durch die
Handlungen vieler dauernd Verdnderungen unterworfen [...]. Sie ist gekennzeichnet durch
ein Neben-, Mit- und Gegeneinander von Prozessen der Auflosung und der Konstitution.«
Stalder: Kultur der Digitalitdt, S. 17.
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Standard-Repertoire favorisiert — und sogar noch stirker eingegrenzt® - wird,
ist eine durchaus problematische Folge der gegenwirtigen Entwicklung: »Das
Internet wirkt einerseits als Filterblase — immer mehr vom Gleichen [...].
Zugleich wirkt das Netz als Treiber unendlicher Ausdifferenzierung«.

Lebens- und Auffiihrungspraxen

Was geschieht nun mit unserem geliebten Repertoire — im engeren und weite-
ren Sinne - durch die neuen Produktions- und Distributionsméglichkeiten
der digitalen Ara:

Welche Moglichkeiten gehen mit dem [..] Konsequenzreduzierten einher, die im-
mer wieder als Besonderheiten des Virtuellen beschrieben werden? Und was pas-
siert mit alten Einschatzungen, mit dem kulturkritischen Verweis auf Lebensferne,
auf die Entfremdung von Natur und Korper? Was geschieht mit etablierten Kultur-
techniken wie dem Lesen von Biichern oder der Rezeption von Kunst? ¢

Diese Fragen stellen sich auch fiir das Horen - und Sehen - klassischer Mu-
sik. Die Fragen, die mich beim Thema Klassische Musik bei YouTube bewegen,
sind jedoch weitergehender Natur: Versucht werden soll eine Identifikation
und Analyse grundlegender Muster im Umgang mit klassischer Musik im
digitalen Zeitalter. Untersucht wird dies aus einer doppelten Perspektive: Zu-
néchst einmal frage ich nach den Affordanzen im Sinne Tia DeNoras, die das
neue Medium fiir diese spezifische Musik bietet — und natiirlich deren Rezep-
tion. Zweitens interessieren mich aber auch die besonderen Anforderungen,
die der spezifische Diskurs der klassischen Musik an das Medium stellt.

Eine grundlegende Stofirichtung der vorliegenden Untersuchung ist Andre-
as Reckwitz’ »praxeologische[s] Quadrat der Kulturanalyse [...] [als] Bezugs-
rahmen [...] von Praktiken, Diskursen, Subjektivierungsweisen und Artefakt-
systemen.«%® Nimmt man diesen Ansatz ernst, miissen sehr unterschiedliche
Dinge analysiert werden. Im vorliegenden Fall wurde entschieden, zwei unter-

65 Vgl. hierzu aktuell Volker Kalisch: Zur Wirklichkeit der >Klassischen Musik< im Internet:
Wertekonstruktion zwischen demokratischem Zugriff und neuen (Un-)Verbindlichkeiten,
in: Herr/Fuhrmann/Keller (Hrsg.): Rollen und Funktionen von Musik in der digitalen Ara,
S.39-63.

66 Noltze: World Wide Wunderkammer, S.177.

67 Stefan Rieger/Armin Schifer/Anna Tuschling (Hrsg.): Virtuelle Lebenswelten. Korper — Réiu-
me — Affekte, Berlin/Boston 2021, S. 6.

68 Andreas Reckwitz: Kreativitat und soziale Praxis. Studien zur Sozial- und Gesellschaftstheo-
rie, Bielefeld 2016, S. 13, vgl. auch S.23-48.
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schiedliche Fallbeispielkomplexe in den Blick zu nehmen, mit denen auch
differente Blickwinkel einhergehen: Im ersten Teil wird vor allem die Rezepti-
on >alter« Musikvideos unter >neuen< Bedingungen untersucht, es geht also
um Videos, die vor oder mit den Verdnderungen durch das sog. Web 2.0
entstanden sind, deren - bis heute virulente — Rezeption aber im Rahmen der
Digitalisierung und deren verstarkter Kommunikations- und Verfiigbarkeits-
moglichkeiten erfolgt. Dies wurde anhand der Préisentation und Rezeption
einer einzigen Arie, gesungen von einer Singerin, genauer untersucht. Die
zentrale Frage ist die, welche Riickschliisse iiber die »Lebenspraxen, also
das Leben und den praktischen Umgang mit digital jederzeit verfiigbarer
(klassischer) Musik, sich aus den Ego-Dokumenten, also aus den Kommen-
tarsektionen der Videoclips bei YouTube, ziehen lassen. Mit Nassehi®® wird
hier nicht von einem Paradigmenwechsel ausgegangen, sondern davon, dass
sich >Muster< der Gesellschaft in digitalisierter Form fortsetzen bzw. dass
die Digitalisierung diese Muster vor allem sichtbar macht.”® Die zu ihrer
Verstarkung und zu einer neuen Sichtbarmachung.

Die andere Seite der Rezeption ist die Produktion, wobei beide Seiten
nicht notwendigerweise dquivalent zueinander sind: Die im zweiten Teil der
Studie analysierten Musikvideos sind unter digitalen Bedingungen entstan-
den. Hier interessieren mdogliche Verdnderungen in den >Auffithrungspraxenc
Klassischer Musik, wobei davon ausgegangen wird, dass in diesem Fall die
erweiterten Présentations- und Kommunikationsformen neue >Muster< her-
vorbringen. Die Linge des Untersuchungszeitraum reicht dabei von 2006
bis 2019, er beginnt mit der Ubernahme von YouTube durch Google und der
Griindung des YouTube-Kanals durch Warner Classics und endet — durch
einen gliicklichen Zufall - vor der Covid-Pandemie. Entsprechend handelt es
sich bei der - auf den ersten Blick ungewohnlichen - Anordnung der Teile
dieser Untersuchung um eine chronologische Ordnung des Untersuchungs-
korpus.

Dass diese Studie sich mit einem historischen Phdnomen beschiftigt, wird
vielleicht nirgends so deutlich wie an den Untersuchungszeitrdumen des ers-
ten und zweiten Teils. Die Analysen fiir den ersten Teil wurden in den 18
Monaten nach Bewilligung des Projekts durchgefiihrt, also 2019/20. Durch
eine berufliche Veranderung musste das Projekt dann pausieren und konnte

69 Entsprechend argumentieren auch Hahn/Stempthuber, vgl. dies.: Prasenzen 2.0. Zur Ein-
fithrung in die soziologische Erforschung differenzierter Prasenz, in: Dies.: Présenzen 2.0,
S.7-19, hier S.13.

70 Nassehi, Muster, hier bes. S. 44f., 68 et passim.
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erst ab dem Jahr 2022 fortgefithrt werden. Dazwischen lag unter anderem die
grofite Pandemie der letzten 100 Jahre, die auch auf das Verhalten von Nut-
zer*innen des World Wide Web erheblichen Einfluss hatte. Nun, im Jahr 2025,
kommt die Studie zu ihrem Abschluss. Weder wire es zeitlich moglich noch
inhaltlich sinnvoll gewesen, den ersten Teil der Arbeit vollig neu zu schreiben,
denn die Situation im Jahr 2019, vor der Pandemie, ist nicht wiederholbar. Im
Gegenteil erscheint es mir inzwischen gerade als Reiz dieser Arbeit, gewisse
Prozesse und Phianomene iiber diese Schwelle hinweg zu beobachten.

Die Sars-Cov2-Pandemie hat nicht nur den Schreibprozess fiir dieses Buch
aufgewiihlt und veréndert. Die Digitalisierung des Lebens hat in dieser Zeit
zwangsweise einen enormen Schub erfahren, der aus den bekannten Griinden
insbesondere auch Kultur und Musik betrifft. Vor dem Einfall der Pandemie
zeigt sich die dargestellte deutliche Differenz in der Verbindung zum Medium
zwischen der klassischen und der populdren Musik — wenn auch Blaukopf
und Smudits im umfassenden Theorem der >Mediamorphose« hier nicht dif-
ferenzieren.”! Seitdem hat die klassische Musik in diesem Bereich zwangswei-
se aufgeholt, dabei lag jedoch eine starke Betonung auf dem Live-Streaming”?
bzw. auf Ubertragungen von Live-Konzerten und kleinen Auffithrungen. Die
bisher beobachtete Entwicklung neuer Auffithrungspraxen scheint dagegen zu
stagnieren. Jedoch ist davon auszugehen, dass die Entwicklung sich bei der
Riickkehr zu einer (neuen) Normalitat weiter fortsetzen wird. Dass musikali-
sche >Lebenspraxenc< in der digitalen Welt in den 2010er Jahren bereits klar
entwickelt waren, zeigt der zweite Teil der vorliegenden Studie.

Eine zunichst marginale Entwicklung verdndert sich in den ersten Dezen-
nien des 21. Jahrhunderts zu einer Prdsenz professionell gedrehter Musikvide-
os auch im Klassikbereich. Entsprechend kénnen wir quasi wie im Reagenz-
glas beobachten, wie sich die Entwicklung der klassischen Musik unter den
Bedingungen ihrer >virtuellen Reproduzierbarkeit< vollzieht, um einmal Wal-
ter Benjamin”® abzuwandeln, dessen Blick auf einen Paradigmenwechsel in
der Ara des Digitalen nicht gespiegelt, aber in einer neuen Intensitit gefiihrt

71 Smudits: Musik in der digitalen Mediamorphose.

72 Die Zunahme des Streaming-Geschifts ist in den letzten Jahren stetig gewachsen, wie die
Auswertungen des Bundesverbands Musikindustrie zeigen. Fiir 2024 werden ein Umsatz
von »rund 2,38 Milliarden Euro« und eine Steigerung um 7,8 % gegeniiber 2023 angege-
ben. Vgl. [dpa]: Musikindustrie: Umsatz bei Musikverkdufen erneut gestiegen, in: nmz.de,
20.02.2025, https://www.nmz.de/politik-betrieb/musikwirtschaft/musikindustrie-umsatz-bei-
musikverkaeufen-erneut-gestiegen (04.03.2025).

73 Walter Benjamin: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, Berlin
2010.
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wird. Diese Entwicklung ist keineswegs parallel bzw. nur zeitversetzt zum
Pop, sondern sie ist tatsdchlich anders.

Was diese Videos >bedeutens, ist eine komplexe Frage, geht man davon aus,
dass es sich um mehr als um das Zeigen einer spezifischen Interpretation
handelt. Die Videos sind als abgeschlossene Werke konzipiert und es handelt
sich mithin um neue Artefakte, die auch den Anspruch erheben, diese Musik
»auszudriicken«. Dass dies »nicht so ernsthaft«” geschieht — oder jedenfalls
wahrgenommen wird -, mag auch den spielerischen Charakter, der zum
Image von YouTube gehort, wiedergeben. Gleichzeitig wird diese Art der
Rezeption auch durch das YouTube-Image gesteuert.

Die beiden grofien Teile des Buchs sind auch iiber das gemeinsame Me-
dium und den Gegenstand hinaus nicht unverbunden. Vielmehr représentie-
ren sie exemplarisch zwei zentrale Momente innerhalb der Digitalisierung
unserer Lebenswelt beim Umgang mit (klassischer) Musik. Dass im vorlie-
genden Buch >Lebenspraxen< und >Auftithrungspraxen«< zusammengedacht
sind, scheint entscheidend fiir einen differenzierten Blick auf ein komplexes
Phanomen. Den unterschiedlichen Bediirfnissen an die Analyse entspricht die
Pluralitdt der phdanomenzentrierten methodischen Ansitze,”> die genauer in
den einleitenden Kapiteln der beiden groflen Teile diskutiert werden.

Obwohl in den letzten Jahren umfangreiche Untersuchungen zu Musik
im Rahmen von Digitalisierung unternommen wurden, sind die hier gestell-
ten Fragen und fokussierten Phdnomene noch wenig erforscht.”® Deshalb
wurde der Weg einer langsamen Erkundung gewidhlt, nicht nur mit dem
Ziel, Antworten zu erhalten, sondern auch mit der Intention, neue Fragen zu
identifizieren und vor allem weitere Forschungen anzuregen.

74 Heinz von Loesch in der Diskussion nach meinem Vortrag zum Thema im SIM im Dezem-
ber 2024.

75 Eine »dynamisierte, komplexe Welt [braucht] eine Theorieform, die sich fiir den dynami-
schen Ordnungsaufbau und Riickkopplungsprozesse interessiert.« Nassehi: Muster, S. 98.

76 Vgl. aber Raphael Nowak: Consuming Music in the Digital Age. Technologies, Roles and Ever-
yday Life, Basingstoke 2016; Thomas Busch/Peter Moormann/Wolfgang Zielinski (Hrsg.):
Musikalische Praxen und virtuelle Rdume, Miinchen 2020; Peter Moormann/Nicolas Ruth
(Hrsg.): Musik und Internet. Aktuelle Phinomene populdrer Kulturen, Wiesbaden 2023 (Mu-
sik und Medien).
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