CHRISTIAN GRUNY

Seltsam attraktiv
KI und Musikproduktion

I.

Wenn Kunstliche Intelligenz Schlagzeilen macht, geht es erstaunlich oft
um Kunst." Das mag daran liegen, dass hier spektakulire Ergebnisse er-
wartet werden — man kann sofort sehen oder héren, was die KI kann
oder nicht kann. Wihrend in der Auseinandersetzung mit KI in der Pfle-
ge oder in der Medizin sofort ethische Fragen in den Vordergrund rii-
cken, ist es bei der kiinstlerischen Produktion ein Vermogen, das gern
als eins der eigentlich definierenden Charakteristika des Menschen ge-
nommen wird: die Kreativitat. Dass Maschinen uns nicht nur die Arbeit
wegnehmen (und nicht etwa abnehmen), sondern nun auch noch kre-
ativ werden sollen, scheint die Phantasie der Offentlichkeit besonders
stark anzuregen.

Zwei Beispiele: Das Pariser Kollektiv Obvious arbeitet seit lingerem
an und mit einer KI, die Bilder im Stil von Gemailden produziert, auch
wenn sie natiirlich nicht malt. Am 25. Oktober 2018 wurde bei Christie’s
unter grofSer medialer Aufmerksamkeit eines dieser Gemalde, »Portrait
of Edward Bellamy« fiir $ 432.500 versteigert. Folgt man der Selbst-
darstellung des Kollektivs, so ist klar, dass es hier tatsichlich um die
Grundfrage der Kreativitdt geht: »Obvious is a collective of artists wor-
king with artificial intelligence, and driven by a fascination for replica-
ting creativity.«* Die Rede davon, Kreativitidt »nachzubilden«, scheint
tatsachlich auf die Vorstellung eines Ersetzens menschlicher Kreativitit
durch technische hinzuweisen.

Auch das Versteigerungsergebnis konnte man so lesen. Dass es aller-
dings die Bestdtigung dafiir ist, dass KI »tatsachlich« kreativ sein kann
bzw. dass dies in der Offentlichkeit und vor allem bei Sammlern so akzep-
tiert wurde, erscheint mir nicht iiberzeugend. Auf der Seite von Christie’s

1 Die Motive des hier Ausgearbeiteten wurden bereits in einem fritheren Text
vorbereitet: Vgl. Christian Griiny, »Kontingenzmaschinen. Kiinstliche In-
telligenz in der Musik«, in: Neue Zeitschrift fiir Musik 4 (2019), S. 17-21.
Uberdies danke ich Sandeep Bhagwati, Joachim Heintz, George Lewis, Sam
Salem und Jennifer Walshe fiir ausfiihrliche Gespriche. Nicht anderweitig
nachgewiesene Beziige stammen aus diesen Gespriachen.

2 https://obvious-art.com (alle Weblinks zuletzt aufgerufen am 3.2.2022).

174

20.01.2026, 05:25:15. [ —



https://doi.org/10.5771/9783748934493-174
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

SELTSAM ATTRAKTIV: KI UND MUSIKPRODUKTION

wird Ahmed Elgammal, Leiter des Art and Artificial Intelligence Lab an
der Rutgers University mit dem Vorschlag zitiert, sich eher den gesam-
ten Prozess anzusehen als das von der KI ausgespuckte Ergebnis und
das Ganze als eine Form der konzeptuellen Kunst zu betrachten.3 Urhe-
ber wire dann Obvious, das man vielleicht als Mensch-Maschine-Kol-
lektiv beschreiben miisste, und versteigert worden wire eine gerade
sehr angesagte Form der konzeptuellen, in Kollaboration produzierten
Kunst. In diesem Sinne bemerkt Jens Schroter, dass es ein Verdienst die-
ser Kunst sein konnte, »auf den komplexen, verteilten Charakter der
Autor*innenschaft als solcher hingewiesen zu haben«.#

Elgammal war auch an dem zweiten prominenten Beispiel beteiligt,
namlich der Komposition einer 1o. Symphonie Beethovens aus dessen
Skizzen mit Hilfe einer KI. Das von der Telekom initiierte und finanzierte
Spektakel wurde am 9. Oktober 2021 in Bonn aufgefiihrt; wiahrend das
Projekt vorher von allen Medien begleitet wurde, herrscht seit der Pre-
miere weitgehendes Schweigen tiber die Qualitat des Stucks. Hier ist es
noch um einiges offensichtlicher, dass die Symphonie eine gemeinsame
Kreation ist, denn die KI hat lediglich Tonfolgen in mehreren Varianten
errechnet; Auswahl und Orchestrierung oblagen menschlichen »Exper-
ten« (das Gendern ertibrigt sich angesichts der Zusammensetzung die-
ser Expertengruppe). In diesem Sinne hief$ es in einer Ankiindigung des
Projekts zwei Jahre vor der Urauffihrung im Ton einer Werbebotschaft:
»Nur wenn Mensch und Maschine planvoll zusammenarbeiten, kann
das grofle Potenzial der kombinierten menschlichen und maschinellen
Kreativitit erreicht werden!«S Nimmt man das Schweigen als Indikator,
ist bis dahin noch ein weiter Weg.

Nun gibt es aber gerade in der Musik seit vielen Jahren mehr oder we-
niger erfolgreiche Versuche, algorithmisch Stiicke im Stil von bestimm-
ten Komponisten zu produzieren, allen voran Johann Sebastian Bach.
Der Komponist David Cope hat bereits in den 198oer Jahren mit sei-
nem Programm EMI (Experiments in Musical Intelligence, oder auch
liebevoll-verniedlichend Emimy) unzihlige Stiicke im Stil verschiedener
klassischer Komponisten produziert. So kann man sich etwa auf seiner
Webseite 5000 Chorile im Stil von Bach als MIDI-Files herunterladen.
Wihrend Copes technische Mittel damals noch vergleichsweise primitiv

3 https://www.christies.com/features/A-collaboration-between-two-artists-
one-human-one-a-machine-9332-1.aspx.

4 Jens Schroter, » Kiinstliche Intelligenz<« und die Frage nach der kiinstleri-
schen Autor*innenschaft«, in: Kunstforum International 278 (2021), S. 99—
106, hier 105.

5 https://www.telekom.com/de/konzern/themenspecials/special-2 50-jahre-
beethoven/details/kuenstliche-intelligenz-soll-beethovens-zehnte-sinfonie-
vollenden-587346.

6  http://artsites.ucsc.edu/faculty/cope/5000.html.
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waren und regelbasiert vorgingen, stehen heute neuronale Netzwerke
zur Verfugung, und tatsiachlich gibt es auch hier ein auf Bach ausgerich-
tetes Modell, DeepBach.”

Natiirlich braucht niemand diese 5000 Chorile, was auch Cope klar
ist; eher geht es um den Nachweis, dass es moglich ist, sie zu generieren.
Was hier verhandelt zu werden scheint, ist das Verhiltnis von Regel und
Kreativitdt, wofiir Bach ganz besonders gut taugt: der Komponist, der
quasi ikonisch fiir die Verbindung formaler Strenge mit Genialitat steht
und der noch deutlich niher an regelbasierten Kompositionstechniken
ist als Beethoven. Insofern haben die genannten Projekte eher etwas von
einer Versuchsanordnung als von Kreation in einem emphatischen Sinne.
Cope beschreibt sie als »machine-created composition which attempts
to replicate the style but not the actual notes of existing music«®, stellt
sie in eine lange Tradition, auf die ich noch zuriickkommen werde, und
sieht die Pointe klar in der Verwechselbarkeit der von Menschen und der
maschinell produzierten Musik.

In einem ganz anderen kulturellen Bereich aber scheint es tatsichli-
chen Bedarf fur derlei bestimmten Stilen folgende, KI-generierte Musik
zu geben, die auch deutlich leichter herzustellen ist: »The bigger op-
portunity may be in putting Al music composition into the hands of
non-musicians, whether that’s as an app to generate mood-music on de-
mand, or as a tool (likely within apps like Instagram, Snapchat and Face-
book) to create copyright-free backing tracks for the videos they want to
share on social networks.«® Es geht hier also um eine kulturelle Sphare,
in der Musik von vornherein als atmospharische Untermalung genutzt
wird, die gerade nicht auffallen soll und auf die man auch nicht eigens
horen soll. Diese Art Einsatz von Musik ist natiirlich nicht neu: Sie geht
zuriick bis zu Erik Saties »musique d’ameublement«, die damals noch
damit zu kdmpfen hatte, dass die Besucher*innen ihr tatsiachlich zuhor-
ten. Neu ist aber der unabsehbar gestiegene Bedarf an solcher Musik,
die »die gleiche Rolle wie das Licht, die Warme und der Komfort in je-
der Form«*° erfillt.

Wer in einem Werbe- oder Selbstdarstellungsvideo solche Musik hort,
begegnet in gewisser Weise tatsachlich einer KI in Aktion — aber er oder
sie wird es vermutlich nicht merken, denn an Formen der Musik als

7 Vgl. https://arxiv.org/abs/1612.01010 .

8 David Cope, Virtual Music. Computer Synthesis of Musical Style, Cam-
bridge, MA u. London 2001, S. 3.

9 »Music AL: The Music Ally Guide« (keine Autorenangabe), https://musically.
com/wp-content/uploads/2018/1 1/Music-Ally-AI-Music-Guide.pdf. Die Sei-
te, auf der sich dies findet, bezeichnet sich als »knowledge company for the
modern global music business«.

1o Erik Satie, »Musique d’Ameublement. Mobiliarmusik«, in: ders., Schriften,
Hofheim 1988, S. 31.
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weitgehend standardisiertes, wenn auch von Menschen gemachtes In-
dustrieprodukt ist man ohnehin seit Jahren gewohnt. Hier geht es um
etwas anderes, als die groflen Fragen nach Kreativitit suggerieren: um
eine Entwicklung namlich, in der die Standardisierung so weit voran-
getrieben wurde, bis die Produktion von einer Maschine iibernommen
werden kann. Die »mood-music on demand«, von der hier die Rede ist,
ist Gebrauchsmusik in ihrer reinsten Form. Vielleicht sollte man an die-
ser Stelle von »Reativitit« sprechen, wie die Kollegen von Obvious vor-
schlagen.™

Wenn man von solchen Beispielen absieht, scheint mir aber die Fra-
ge, ob eine KI tatsiachlich menschliche Kreativitit ersetzen kann, nicht
der entscheidende Punkt: Sie verspricht hohe Klickzahlen und lasst den
Blutdruck steigen, ist aber theoretisch nicht sonderlich interessant und
als Zukunftsvision bis auf weiteres unrealistisch.** Kate Darling bringt
die Sache in ihrem Buch tiber Roboter auf den Punkt: »Why are we
trying to replicate something we already have?«'3 Auch die eingangs
angefiihrten Beispiele gehen letztlich in eine andere Richtung, namlich
in die einer Zusammenarbeit von Menschen und einer KI, die Dinge
tut, die wir nicht tun oder konnen. Dabei schlagen sie allerdings sehr
verschiedene Wege ein: Einmal, bei dem Portrit, geht es ausdriicklich
um die seltsamen Deformationen, die die KI in einem der traditionel-
len und reprasentativsten (in allen Bedeutungen des Wortes) Genres eu-
ropaischer Malerei anrichtet, im anderen Fall um den ganz ernsthaften
Versuch, eine Art virtuellen Beethoven zu erschaffen. Beispiele, die eher
dem ersten Fall dhneln, gibt es natiirlich auch in der Musik, und auf sie
werde ich mich hier konzentrieren. Im Zentrum steht dabei, dem Fokus
des Bandes entsprechend, die konkrete Begegnung mit der KI im kiinst-
lerischen Prozess.

Je nach der Rolle, die die Technologie dabei einnimmt, kann diese Be-
gegnung sehr verschieden ausfallen. Im Einleitungstext zu ihrem Oxford

11 Der erste Satz des zwischen Utopismus und PR changierenden Manifest
der Gruppe lautet: »We at Obvious wish to explore, use and share the dif-
ferent ways machine learning algorithms can empower our natural reati-
vity.« (http://obvious-art.com/wp-content/uploads/2020/04/MANIFESTO-
V2.pdf) Das Manifest wimmelt insgesamt von Druckfehlern, aber dass bei
dem zentralen Begriff direkt am Anfang des programmatischen Texts ein
Buchstabe amputiert wurde, kann kaum anders denn als Freudscher Ver-
sprecher gelesen werden.

12 Joachim Heintz diskutiert Reiz und Realismus solcher Szenarien und kommt
in seinem erfreulich unaufgeregten Text zum selben Ergebnis; vgl. ders.,
»Spielen statt Fiirchtenmachen. Situationen von Musik und KI«, in: Musik-
Texte 162 (2019), S. 27-30.

13 Kate Darling, The New Breed. How to Think About Robots, London 2021,
S.15.

177

20.01.2026, 05:25:15. [ —



https://doi.org/10.5771/9783748934493-174
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

CHRISTIAN GRUNY

Handbook of Algorithmic Music unterscheiden Alex McLean und Roger
Dean drei unterschiedliche Weisen, auf die Algorithmen in der Musik-
produktion vorkommen oder aufgefasst werden konnen: als Werkzeu-
ge, Sprachen oder Partner.’+ Ohne dass die beiden ihn zitieren wiirden,
kann dies unmittelbar auf die Unterscheidungen bezogen werden, die
Don Thde beinahe dreiffig Jahre zuvor in seinem Technology and the
Lifeworld vorgeschlagen hatte, nimlich »embodiment relations«, »her-
meneutic relations«, »alterity relations« und »background relations«
zwischen Menschen und technologischen Artefakten oder, neutraler,
Instanzen.’s »Embodiment relations« sind Beziehungen, in denen ein
Werkzeug zu einer Erweiterung des leiblichen Umgangs mit der Welt
wird; Beispiele wiren die Brille, Werkzeuge im handwerklichen Sinne
und, auch bei IThde, Musikinstrumente. Bei hermeneutischen Beziehun-
gen geht es um das Lesen oder allgemeiner Decodieren, wobei auch hier
die Materialitdt der Technologie selbst in den Hintergrund treten kann,
indem sie durchsichtig fir eine Bedeutung wird. Die dritte Moglichkeit
der »alterity relations« ist dann gegeben, wenn die Technologie als Ak-
teur eigenen Rechts und/oder Kommunikationspartner auftaucht, was
naturlich die aufgeladenste und auch spektakulidrste Moglichkeit ist und
diejenige, bei der am emphatischsten von einer Begegnung gesprochen
werden kann.

Diese drei ersten Varianten werden mich im Folgenden vor allem be-
schiftigen, wahrend die letzte noch einmal auf einen Bereich bzw. einen
Problemkomplex verweist, der bereits am Beispiel der »mood-music on
demand« aufgetaucht ist: Das Wirken von KI kann sich in einen unbe-
merkten Hintergrund zuriickziehen, wo es sich der Wahrnehmung und
damit auch der kritischen Reflexion entzieht. Die reine Gebrauchsmusik
mag unschadlich erscheinen, aber die Fragen, woher die Daten stammen,
mit der die entsprechenden Algorithmen gefiittert wurden, wie sie ausge-
wihlt wurden und wie die Algorithmen selbst programmiert sind, sind al-
les andere als trivial. Die Datensammlungen der grofSen Streamingdiens-
te kommen denen von Google und Amazon gleich, und sie beeinflussen
sowohl die Rezeption als auch die Produktion auf massive Weise." Und
auch die Frage der Datensitze und der in ihnen eingebauten Verzerrungen

14 Vgl. Alex McLean u. Roger Dean, »Musical Algorithms as Tools, Langua-
ges, and Partners: A Perspective«, in: dies. (Hg.), The Oxford Handbook of
Algorithmic Music, Oxford 2018, S. 3-14.

15 Don Thde, Technology and the Lifeworld. From Garden to Earth, Bloom-
ington u. Indianapolis 1990, Kap. 5.

16 Vgl. etwa Robert Prey, Marc Esteve Del Valle u. Leslie Zwerwer, »Platform
pop: disentangling Spotify’s intermediary role in the music industry«, in:
Information, Communication, and Society (2020), https://doi.org/t0.1080
/1369118X.2020.1761859; allgemein Shoshana Zuboff, Das Zeitalter des
Uberwachungskapitalismus, Frankfurt 2018.
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ist hier nicht weniger relevant als in anderen kulturellen Bereichen.'” Die-
ses Feld ist extrem wichtig, wird aber hier nicht im Fokus stehen.

Ehe ich mich den aktuellen Fragen zuwende, mochte ich aber noch
einige allgemeinere Bemerkungen dazu machen, was in einem kiinstleri-
schen Prozess bzw. genauer einem musikalischen Kreationsprozess seit
jeher im Spiel ist. Danach wird es um Komposition und um Improvisa-
tion gehen — nicht um tiberkommene Dichotomien zwischen diesen bei-
den Kategorien musikalischer Kreation neu zu befestigen, sondern um
zwei Typen des Umgangs mit KI, einmal in einem lingeren Konstrukti-
onsprozess und einmal in einer Interaktion in Echtzeit, voneinander zu
unterscheiden. Dass es dabei Uberschneidungen und Parallelen gibt, ist
offensichtlich. Dass die Auseinandersetzung mit der Vorgeschichte der
KI so viel Platz einnimmt, liegt darin begriindet, dass sich vor diesem
historischen Hintergrund die Fragen von Musik und KI besonders deut-
lich konturieren.

Eine Bemerkung noch zum notorisch schwierig zu definierenden Ter-
minus der kunstlichen Intelligenz: Die Bandbreite reicht hier von regel-
basierten Programmen wie Copes Emmy, deren Resultate so wirken sol-
len, als seien sie von einem intelligenten Konstrukteur hervorgebracht
worden, bis hin zu Deep neural networks, die tatsichlich eine fremde
Form der Intelligenz oder des Denkens zu verkorpern scheinen. Die Bei-
spiele, um die es im Folgenden gehen wird, decken diese ganze Band-
breite ab.

2.

Die Grundfrage ist, wie wir uns den kunstlerischen Produktionsprozess
uberhaupt denken miissen. Zweifellos ist die KI in ihren verschiedenen
Spielarten, von frithen regelbasierten Systemen zu den GANs der Gegen-
wart, eine neue Entwicklung. Dennoch muss man sich von der Vorstel-
lung befreien, es ginge hier um den Einbruch von etwas ganz anderem
in einen ansonsten homogenen und vor allem zutiefst und ausschliefs-
lich menschlichen Schaffensprozess. Philosophien der Technik weisen
seit langem darauf hin, dass technologische Artefakte auch diesseits von
Thdes »alterity relations« Produktionsprozesse entscheidend pragen und
auch einen massiven Einfluss auf das haben, was mit ihrer Hilfe produ-
ziert wird. Zugespitzt konnte man sagen, dass auch ein Werkzeug ein
Mitspieler ist. Ehe ich dies weiter ausfihre, soll aber noch ein anderes
Motiv in Spiel gebracht werden: das des kiinstlerischen Materials.

17 Vgl. dazu Adrian Mackenzie, Machine Learners. Archaeology of a Data

Practice, Cambridge, MA 2017, und die Arbeit des Al Now Institutes
(https://ainowinstitute.org/).
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Die Vorstellung eines starken Kiinstlersubjekts, das einem wider-
standslosen oder mittels Technik gefiigig gemachten Material seine Ideen
aufprigt, wird heute niemand mehr vertreten wollen — von der wirklich
uniibersehbaren Genderung einmal abgesehen taugt sie einfach nicht,
um tatsichliche kiinstlerische Prozesse zu beschreiben. Kiinstlerisches
Material ist keine formlose Materie, sondern immer bereits vorgeformt.
Es erlaubt vieles, gibt manches vor und leistet anderem Widerstand. Das
gilt sowohl fir Materialien im buchstiblichen Sinne wie Stein, Ton oder
Holz, die in der Kunst nicht als Naturstoffe auftauchen, sondern als
durch und durch kulturell gepragte Materialien, als auch fiir Materi-
al im allgemeineren Sinne, wie er sich bei Adorno ausgearbeitet findet.
Er bestimmt Material als all das, »womit die Kiinstler schalten: was an
Worten, Farben, Klangen bis hinauf zu Verbindungen jeglicher Art bis
zu je entwickelten Verfahrungsweisen fiirs Ganze ihnen sich darbietet:
insofern konnen auch Formen Material werden; also alles ihnen Gegen-
tibertretende, woriiber sie zu entscheiden haben«'®,

Der Ansatzpunkt fiir Adornos Materialbegriff ist die Frage, wie man
von einem Fortschritt in der Musik sprechen kann, ohne damit die un-
sinnige These zu verbinden, die Musik der Gegenwart sei »besser« als
diejenige Bachs und Beethovens, oder, noch allgemeiner, wie die Ge-
schichtlichkeit der Kunst uberhaupt gedacht werden kann. Die Frage
nach dem Fortschritt ist wohl der Punkt, an dem Adornos Material-
begriff am schirfsten und oft verkiirzend kritisiert worden ist; hier ist
nicht der Ort, darauf genauer einzugehen.™ Der entscheidende Punkt ist
derjenige der Widerstindigkeit des Materials gegeniiber dem komposi-
torischen Zugriff, der von Adorno zu einer aktiven Rolle eines Materi-
als ausgebaut wird, das » Bewegungsgesetze« aufweist und »Forderun-
gen«* stellt, das sich also nicht einfach widersetzt, sondern tatsiachlich
mitwirkt. Ganz allgemein muss man sagen, dass Widerstand und Eigen-
sinn des Materials eine der Voraussetzungen kiinstlerischer Arbeit, nicht
etwa ihre Bedrohung sind. Und wihrend man es beim Marmor schwie-
rig finden mag, davon zu sprechen, er »rede mit«, ist dies bei tiberkom-
menen Formen wie etwa der harmonischen Tonalitdt weit naheliegen-
der: Hier redet eine ganze Tradition mit, zu der man sich verhalten muss.

Etwas anders ist der Fall der Instrumente gelagert. Auch hier ist eine
Tradition im Spiel, die sich in materieller Form verkorpert. Instrumente
sind auf eine bestimmte Weise gebaut worden, die sich auch verindern

18 Theodor W. Adorno, Asthetische Theorie (Gesammelte Schriften Bd. 7),
Frankfurt am Main1973, S. 222.

19 Vgl. dazu ausfiihrlich: Christian Griiny, »Material und Ort. Rehabilitation einer
kritischen Kategorie«, in: Robin Becker, David Hagen u. Livia v. Samson (Hg.),
Asthetik nach Adorno. Positionen zur Gegenwartskunst, Berlin 2022, S. 49-64.

20 Theodor W. Adorno, Philosophie der neuen Musik (Gesammelte Schriften,
Bd. 12), Frankfurt a. M. 1980, S. 0.
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mag, aber z.B. im Falle der Streichinstrumente seit Jahrhunderten auf be-
merkenswerte Weise stabil ist, es gibt Traditionen, wie sie zu spielen sind
und die teilweise sozusagen in sie eingebaut sind, aber trotzdem der ex-
pliziten Uberlieferung und habituellen Inkorporierung bediirfen, es gibt
Weisen und Kontexte, sie einzusetzen, Assoziationsraume, die sich um
sie gebildet haben etc. Insofern die Praxis der westlichen Kunstmusik auf
der Trennung zwischen Notation und Ausfithrung beruht, muss man hier
auch die Notationssysteme und das Papier mitzdhlen, auf dem sie reali-
siert werden — bzw. die Computerprogramme, mit denen dies heute ge-
schieht und die selbst einen nicht zu leugnenden Eigensinn haben. Der
Umgang mit Instrumenten und Notation changiert zwischen den ersten
drei Typen der Interaktion, die Thde unterschieden hatte: Ziel des Ler-
nens ist eine Form der Beherrschung, bei der das Instrument gleich einer
Erweiterung des Korpers gar nicht mehr als solches hervortritt, sondern
zum quasi widerstandslosen Ausdrucksmedium wird, also eine »embo-
diment relation«; am Anfang des Lernprozesses und teilweise immer
wieder erscheint es als fremder Mitspieler, der die eigenen Intentionen
durchkreuzt oder zumindest umlenkt, also im Sinne einer »alterity rela-
tion«; die Notation und ihre jeweilige materielle und technische Reali-
sierung sind Medien des Schreibens und Lesens, zu denen man »herme-
neutic relations« unterhilt.

Dass »alterity relations«, in denen Instrumente und Technologien die
Rolle des Gegentiibers einnehmen, nur ein kleiner Teil aller Beziehun-
gen zwischen Musiker*innen und Instrumenten ausmachen, sollte nicht
den Eindruck erwecken, dass diese nicht in jedem Fall mitreden. Blin-
denstock, Schreibmaschine und Orgel, Merleau-Pontys Beispiele fiir Ge-
genstiande, die durch den Erwerb von Gewohnheit zu Erweiterungen
des Leibes werden, pragen das, was man mit ihnen tut, selbst dann auf
entscheidende Weise mit, wenn fiir die Handelnde im Hintergrund ver-
schwinden.** Die beste Beschreibung fiir diese Art des Mitredens bie-
tet die Akteur-Netzwerk-Theorie mit ihrem Begriff des Aktanten, wobei
Bruno Latours Beispiel der Schusswaffen immer noch besonders an-
schaulich ist: Zu sagen »Guns kill people« und, dem widersprechend,
»People kill people, not guns« ist beides sowohl richtig als auch falsch.
Entscheidend ist, dass ein*e Akteur*in mit einer Pistole nicht mehr ein-
fach ein Mensch ist, der ein neutrales Werkzeug benutzt, sondern ein Hy-
brid aus Mensch und Schusswaffe, so dass die Handlung diesem Netz-
werk en miniature zugerechnet werden muss.** Insofern muss man sagen,
dass auch der Pinsel der Malerin, die Klarinette der Musikerin und das

21 Vgl. Maurice Merleau-Ponty, Phanomenologie der Wahrnehmung, Berlin
1966, S. 1731f.

22 Vgl. Bruno Latour, »Uber technische Vermittlung: Philosophie, Soziologie
und Genealogie«, in: Andrea Bellinger, David J. Krieger (Hg.): ANThology.
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Notationsprogramm der Komponistin als Aktanten an ihren Handlun-
gen beteiligt und fur das Ergebnis mitverantwortlich sind. Das aufge-
fiithrte Stiick ist ein Produkt aus all dem, ein durch ein Netzwerk von
Vermittlungen erzeugtes Ereignis, das niemand allein hervorbringt oder
kontrolliert. Latour bietet allerdings keine grundlegenden Unterscheidun-
gen beziiglich des Status der jeweiligen Aktanten an, der Rolle, die sie je-
weils spielen (konnen). Die flache Ontologie der ANT erlaubt, Netzwer-
ke aus sehr verschiedenen Akteuren denken zu konnen, aber man wird
nicht umhinkommen, hier schliefSlich doch wieder Unterscheidungen ein-
zuziehen. Vielleicht so: Man kann von ihr lernen, dass auch ein Werk-
zeug kein blofles Werkzeug ist, aber nicht jeder Aktant ist ein Werkzeug.

Elektronische Instrumente sind zuerst einmal tatsdchlich nichts ande-
res als sehr komplizierte Werkzeuge, auch wenn der Eigensinn mit der
Kompliziertheit zunimmt. Hilfreich ist hier die Unterscheidung von tri-
vialen und nicht-trivialen Maschinen, die Heinz v. Foerster in Anlehnung
an Henry Gordon Rice vorgeschlagen hat.>? Triviale Maschinen sind sol-
che, deren Output aus ihrem Input eindeutig berechenbar ist, nicht-tri-
viale solche, bei denen das nicht gilt, etwa Organismen. Elektronische
Klangerzeuger sind triviale Maschinen, insofern sie unter (wenigstens im
Prinzip) genau kontrollierten Bedingungen funktionieren; das gilt selbst
noch dann, wenn sie nach bestimmten Regeln selbst Klange erzeugen,
ohne im Einzelnen dazu programmiert worden zu sein. Dass ihr Funk-
tionieren nicht jederzeit von jedem nachvollzogen werden kann, ist da-
fiir zuerst einmal unerheblich — das gilt auch fiir komplizierte mechani-
sche Maschinen.

Ein interessantes Beispiel einer Zwischenform ist der No-Input-Mixer.
Hier wird der Input eines Mischpults in einer Schleife mit dem Output
verbunden, wodurch die Eigenstrome und Interferenzen des Gerits ver-
starkt und durch die Manipulation der Regler verdndert werden konnen,
ohne dass von aufSen ein Signal hineinkommt. Die Kontrolle ist dabei
nie vollstandig, da bisweilen sehr kleine Veranderungen der Einstellun-
gen den Klang auf drastische, unvorhersehbare Weise verindern kon-
nen. Veraltete, nicht mehr zuverlissig funktionierende Technik ist ein
dhnlicher Fall: Sie ist in den vergangenen Jahren fur viele Musiker*in-
nen noch einmal neu interessant geworden, weil sich bei ihr vielfach
Fehler einschleichen, die die Kontrollierbarkeit beeintrachtigt und uner-
wartete Resultate erzeugt: Indem sie kaputtgeht, verliert die Maschine
ihre Trivialitit. Beide, No-Input-Mixer und kaputte analoge Synthesizer,

Ein einfiibrendes Handbuch zur Akteur-Netzwerk-Theorie, Bielefeld 2006,
S. 483—528, hier 485f.

23 Vgl. etwa Heinz v. Foerster, »Entdecken oder Erfinden. Wie 1afSt sich Ver-
stehen verstehen?«, in: Heinz Gumin u. Heinrich Meier (Hg.), Einfiihrung
in den Konstruktivismus, Miinchen 1992, S. 41-88.
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funktionieren nicht mehr als widerstandslose Erweiterungen des Korper-
schemas, sondern erscheinen bereits als Gegenuber, mit denen man um-
gehen muss, statt sie einfach nur anzuwenden oder einzusetzen. Dass sie
»intelligent« wiren, muss man dafiir nicht behaupten.

Auch wenn all diese Kategorien, vom Material iber Aktanten und tri-
viale Maschinen, sich diesseits der KI halten, gibt es doch offensichtli-
che Kontinuititen zu ihr. Vor allem aber treffen wir hier auf zahlreiche
Mitspieler im kiinstlerischen Prozess, in deren Kontext die Frage der KI
verhandelt werden muss.

Der Einsatz nicht-trivialer Maschinen folgt dabei offensichtlich einem
Bedurfnis, das an der Widerstandigkeit jeglichen kiinstlerischen Materi-
als ansetzt und mit einem veranderten Verstandnis kunstlerischer Sub-
jektivitat insgesamt zu tun hat. Statt um die grofStmogliche Kontrolle
geht es nun darum, sich durch den Widerstand und den Einspruch nicht
kontrollierbarer Instanzen gezielt beirren zu lassen, um Resultate hervor-
zubringen, die man selbst nicht hitte produzieren kénnen und die hof-
fentlich iber das hinausgehen, was das eigene Konnen erreichen kann,
statt hinter es zuriickzufallen.

Ein etwas anders gelagerter Fall ist der Einsatz von Algorithmen beim
Komponieren, der weder auf technische Unterstiitzung angewiesen noch
auf Trivialitat oder Nicht-Trivialitat festgelegt ist und eine jahrhunder-
telange Geschichte hat. Thm werde ich mich im folgenden Abschnitt zu-
wenden.

3.

Im Gegensatz zu den anderen bisher diskutierten Aspekten und Beispie-
len wird das algorithmische Komponieren in zahlreichen Auseinander-
setzungen mit Musik und KI als direkter Vorlaufer genannt. Dabei im-
pliziert die Arbeit mit Algorithmen nicht unbedingt den Einsatz einer
Technologie, die komplizierter ist als diejenige von Papier, Stift und No-
tations- und Rechensystemen. Algorithmen sind zuerst einmal nichts an-
deres als Handlungsvorschriften, die klar definierten einzelnen Schritten
folgen. Ob sie ein schlicht ablaufendes Programm ergeben, rekursiv ge-
staltet sind oder gar »lernenx, ist eine andere Frage. Voraussetzung ist
in jedem Fall eine Formalisierung von Strukturen und Prozeduren, fiir
die sich die Musik, genauer: die notierte europaische Musik besonders
gut eignet.

Als frithes Beispiel wird immer wieder das »musikalische Wiirfelspiel «
genannt, das oft mit Mozart assoziiert wird; tatsichlich aber war die-
se Form der automatisierten Komposition im 18. Jahrhundert eine ver-
breitete Praxis, von der eine einflussreiche Variante 1757 von Johann
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Philipp Kirnberger systematisch beschrieben wurde.* Es findet ganz auf
dem Papier statt, unter Zuhilfenahme eines elementaren Zufallsgenera-
tors wie Wiirfel oder Spielkarten. Ausgangspunkt ist die Festlegung ei-
nes Auswabhlfeldes in Form einer Tabelle, aus dem dann in mehreren
Durchgingen ein musikalischer Ablauf gebaut wird. Vorausgesetzt sind
hier eine definierte Notation und, zumindest in dieser Version, die Exis-
tenz relativ standardisierter musikalischer Formen; die »Komposition«
besteht in der Kombination vorgefertigter Versatzstiicke. Trotzdem setzt
die Technik als solche durchaus nicht voraus, dass es um Stilkopien ge-
hen muss, wie David Cope in der oben zitierten Definition bezeichnen-
derweise meint.>s So haben sich etwa John Cages Zufallsverfahren mit
Minzenwiirfen, die auf den 64 Zeichen des chinesischen Orakelbuchs
[-Ging beruhen und als eine Variante der beschriebenen Techniken ver-
standen werden konnen, endgiltig von jeder Art vorgegebener forma-
ler Fixierung entfernt.

Michael Edwards sieht hier eine deutliche Trennung zwischen For-
scher*innen und Komponist*innen: Wahrend erstere die Musik als Mit-
tel zur Entwicklung von lernenden Systemen verwenden, geht es letzte-
ren um personalisierte Losungen zur Produktion genuin neuer Musik.*¢
Cope selbst ist Komponist und lasst sich insofern nicht klar in dieser Un-
terscheidung verorten; in unserem Kontext tritt er allerdings in Edwards’
Sinne in erster Linie als Forscher auf. Vielleicht kann man sagen, dass
Cage und Cope hier die Extreme des Moglichen verkorpern: auf der ei-
nen Seite die tour de force der Music of Changes von 1952, die jeden mu-
sikalischen Zusammenhang zerschneidet, auf der anderen 5000 Bach-
chorile — sehr viel mehr vom Gleichen oder etwas vollkommen Anderes.

Quer dazu steht die Unterscheidung zwischen »indeterminate and de-
terminate models«*7, die derjenigen zwischen trivialen und nicht-trivi-
alen Maschinen entspricht und bei der sich Cage und Cope ebenfalls
auf entgegengesetzten Seiten wiederfinden. Auf der Seite des Determi-
nismus steht vor allem die streng serielle Musik der frithen 1950er Jah-
re, die die Reihentechnik der Zwolftonmusik zusitzlich zur Tonhohe
auf alle Parameter — Rhythmus, Dynamik, Klangfarbe — ausgeweitet hat

24 Vgl. Johann Philipp Kirnberger, Der allezeit fertige Polonoisen- und Menu-
ettencomponist, Berlin 1757. Vgl dazu auch Leonard G. Ratner, » Ars Com-
binatoria: Chance and Choice in Eighteenth-Century Music«, in: H.C. Rob-
bins Landon u. Roger E. Chapman (Hg.), Studies in Eighteenth-Century
Music. A Tribute to Karl Geiringer on his Seventieth Birthday, New York
1979, S.343-363.

25 Vgl. Cope, Virtual Music, a.a.O.,S. 3.

26 Vgl. Michael Edwards, » Algorithmic Composition: Computational Think-
ing in Music«, in: Communications of the ACM 54,7 (2011), S. 5867, hier
63 (DOLi10.1145/1965724.1965742).

27 A.a.0,S. 62.
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und in der seriellen Vorbereitung des Materials eine virtuelle Maschine
konstruiert, die strenggenommen einfach gestartet werden miisste, um
das Stiick hervorzubringen (auch wenn niemand das je tatsiachlich so
praktiziert hat).?® Bei Cage finden wir in jener Zeit die gleiche Parame-
trisierung und Vorbereitung, nur dass die tatsiachliche Auswahl dem Zu-
fall Giberlassen bleibt.

Auch wenn sie nicht in Form von materiell konstruierten Automa-
ten realisiert sind, konnen diese algorithmischen Kompositionssysteme
insofern als Maschinen verstanden werden, als sie die einzelnen Schrit-
te definieren und zumindest die Gestalt des Prozesses automatisch ab-
lauft. Auch wenn jeder Schritt von einem Menschen vollzogen werden
muss, bleibt dessen Intentionalitit dabei weitgehend oder vollkommen
ausgeschaltet, indem er sich als Agent der Realisierung des Algorithmus
oder des Zufalls erfahrt. Auch Wiirfel, Karten etc. als Zufallsgenerato-
ren entziehen sich explizit der eingreifenden Intentionalitit. Wie Joa-
chim Heintz bemerkt, dachten Cage und Stockhausen »in vieler Hin-
sicht wie Programmierer«*. Der Einsatz des Zufalls erinnert daran, dass
Nicht-Trivialitdt keinesfalls gleichbedeutend mit Intelligenz oder Inten-
tionalitdt sein muss, ging es doch fiir Cage gerade darum, dieser zu ent-
kommen.

Sol LeWitt und andere bildende Kiinstler hatten sich in den frithen
sechziger Jahren mit der seriellen Musik und vor allem den Reflexio-
nen uber sie beschiftigt (die Hefte der einschlagigen Zeitschrift die rei-
he waren schon sehr bald ins Englische tibersetzt worden),?° und LeWitt
bezieht sich genau auf den benannten Aspekt, wenn er in seinen »Pa-
ragraphen iiber konzeptuelle Kunst« schreibt, dass hier »alle Pline und
Entscheidungen im voraus erledigt werden und die Ausfithrung eine rein
mechanische Angelegenheit ist« und den berithmten Satz folgen lasst:
»Die Idee wird zu einer Maschine, die die Kunst macht.«3* LeWitts
»Idee« ist weniger auf strukturelle Komplexitit angelegt als die Algo-
rithmen der seriellen Musik, steht aber systematisch an genau derselben
Stelle: beide sind virtuelle Maschinen.

Diesseits des Miinzenwerfens ist die Frage der Determiniertheit (Tri-
vialitidt klingt hier dann doch auf irrefiihrende Weise abwertend) im

28 Vgl. dazu exemplarisch Gyorgy Ligeti, »Entscheidung und Automatik in
der Structure Ia von Pierre Boulez« (1958), in: ders., Gesammelte Schriften,
Mainz 2007, S. 413-446.

29 Heintz, »Spielen statt Fiirchtenmachen«, a.a.O., S. 29.

30 Vgl. Herbert Eimert u. Karlheinz Stockhausen, die Reibe. A periodical de-
voted to the developments in contemporary music, 6 Bande, Bryn Mawr u.
Wien 1958-68, orig. 1955-62.

31 Sol LeWitt, »Paragraphs on Conceptual art / Paragraphen tiber konzeptu-
elle Kunst«, in: Gerd de Vries (Hg.), Uber Kunst. Kiinstlertexte zum verin-
derten Kunstverstindnis nach 1965,Koln 1974, S. 176-185, hier 177.
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Einzelfall nicht so einfach zu beantworten, wie es vielleicht aussieht.
Je komplizierter die Maschine, desto schwerer ist fiir einen Beobachter
noch zu beurteilen, ob das Ergebnis im Prinzip hitte vorausgesehen wer-
den konnen. Es mag wie eine Inkonsequenz wirken, diesen Fall hervorzu-
heben, aber er macht auf etwas aufmerksam, das in der Interaktion mit
KI, sei sie stark oder schwach oder eigentlich gar nicht wirklich »intel-
ligent«, eine wichtige Rolle spielt, nimlich die Frage, wie die jeweiligen
Prozesse oder Aktanten den Interaktionspartnern erscheinen und wie sie
infolgedessen mit ihnen umgehen.

Zusitzlich zu dieser kann man zwei weitere fundamentale Unter-
scheidungen machen, namlich diejenige, ob die Ergebnisse des virtu-
ell-maschinellen Prozesses das Stiick definieren oder ob sie Material fuir
nachfolgende kompositorische Entscheidungen sind, und als was die
Maschine jeweils beschrieben oder erfahren bzw. welche Rolle ihr zuge-
dacht wird. Zum ersten: Niemand hat je wirklich das Ergebnis der al-
gorithmischen oder Zufallsprozesse ohne jeden Eingriff iibernommen.
Boulez’ Klavierstiick Structures Ia von 1952, das als Paradebeispiel fiir
einen vollendeten Automatismus gilt, kam dem nahe, wurde aber vom
Komponisten selbst eher als Versuch angesehen, »tabula rasa [zu] ma-
chen mit dem Erbe und beim Nullpunkt wieder [zu] beginnen«3*, denn
als haltbare Position. Cage beschreibt sein Ziel bei Music of Changes aus
demselben Jahr sehr dhnlich, namlich »to make a musical composition
the continuity of which is free of individual taste and memory (psycho-
logy) and also of the literature and >traditions« of the art«33, nur dass er
bei genau dieser Position bleiben sollte. Die Resultate der verschiedenen
Zufallsverfahren, die er im Laufe seines Lebens verwendet hat, sollten
weitgehend unangetastet bleiben, damit sich am Ende nicht doch wieder
sein personlicher Geschmack durchsetzt.

Der spatere Boulez und auch Iannis Xenakis, der mit ganz anderen,
ndmlich stochastischen Verfahren komponierte, haben viel selbstver-
standlicher eingegriffen, ohne dass man sagen konnte, dass das halbau-
tomatisch Generierte blofSes Material kompositorischer Entscheidungen
geworden wire. Die Maschine ist Teil des Kompositionsprozesses, er-
setzt ihn aber nicht. Im Ubrigen ist natiirlich bei Cage wie bei allen an-
deren das Bauen seiner virtuellen Maschinen ein intentionaler Kompo-
sitionsakt, und insofern konnte man sagen, dass Komposition verlagert
oder verteilt, aber in keinem Fall von nichtmenschlichen Akteuren tiber-
nommen wird.

32 Pierre Boulez, Wille und Zufall. Gesprich mit Céléstin Delicge und Hans
Mayer, Stuttgart und Zirich 1977, S. 62.

33 John Cage, »To describe the process of composition used in Music of Chan-
ges and Imaginary Landscape No. 4«, in: ders., Silence. Lectures and Wri-
tings, Middletown 1961, S. §7-59, hier 59.

186

20.01.2026, 05:25:15. [ —



https://doi.org/10.5771/9783748934493-174
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

SELTSAM ATTRAKTIV: KI UND MUSIKPRODUKTION

Interessant ist hier tatsachlich, mit welchen Begriffen die jeweiligen
Techniken beschrieben worden sind. Im seriellen Diskurs stehen Ra-
tionalitit und Konsequenz im Mittelpunkt bzw., noch einmal in Bou-
lez> Worten, »Strenge, die sich von Schwiche oder KompromifSlerei frei
weifs«34, Die Maschine ist hier Instrument dieser kompromisslosen Kon-
sequenz bzw. deren reinste Verkorperung. Fiir Cage ist das Setzen auf
— paradoxerweise aufwendig konstruierte — Zufallsverfahren gleichbe-
deutend mit einer Offnung fiir »Natur«, worunter er eine vom mensch-
lichen Eingriff und menschlicher Intentionalitit freie Sphire verstand:
Er baut Maschinen, die die Tiiren dafiir 6ffnen.’s Xenakis, der beide An-
sdtze harsch als »auditory and ideological nonsense«3¢ bzw. »denying
music«>37 kritisierte, ging es um die Fortsetzung einer grofsen Tradition,
namlich »the placing of sonic art on a more universal plane«3%, ohne sie
menschlicher Intentionalitit ganz zu entziehen. Die stochastischen Ver-
fahren, mit denen das Verhalten von Klangmassen kalkuliert werden
konnten, sollten sowohl niher an tatsachlichen Vorgiangen der Natur als
auch der menschlichen Auffassung gemafSer sein. Von Kirnbergers harm-
losem Angebot, auch Nichtkomponisten die Produktion von Musikstii-
cken zu erlauben, ist das alles weit entfernt.

Kurz nach den erwihnten Stiicken von Boulez und Cage und einige
Jahre vor Xenakis programmierten der Komponist Lejaren Hiller und
der Mathematiker Leonard Isaacson ein Computersystem, mit dem sie
1956 ein viersitziges Stick fur Streichquartett, die Illiac Suite, produ-
zierten — das erste von einer realen, nicht virtuellen Maschine kompo-
nierte Stiick. Es wird von den beiden allerdings konsequent als Projekt
oder Experiment beschrieben, als eine Art Studie zu der Frage, was Com-
puter zur Analyse und Komposition von Musik beitragen kénnen, was
fiir Typen von Musik dabei hervorgehen konnen etc. Hiller und Isaacson
verstehen sich hier klarerweise als Forscher und nicht als Kiinstler, aber
ihr musikalisches Verstindnis und ihre zeitgenossische Sensibilitat ver-
hindern, dass sie sich auf blofle Stilimitationen beschrinken.3?

Wozu es in keinem Fall kam, war eine Personalisierung der virtuellen
oder realen Maschinen. Die Prozeduren verkorpern Rationalitdt oder

34 Pierre Boulez, »Schonberg ist tot«, in: ders., Anbaltspunkte. Essays, Kassel
u. Miinchen 1979, S. 288-296, hier 296.

35 Vgl ausfiihrlich und kritisch zu diesem Naturverstindnis Benjamin Piekut,
»Chance and Certainty — John Cage’s Politics of Nature«, in: Cultural Cri-
tique 84 (2013), 134—-163

36 lannis Xenakis, Formalized Music. Thought and Mathematics in Composi-
tion, Stuyvesant, NJ 1992, S. 8.

37 A.a.0O.,S. 181.

38 A.a.0,S.178.

39 Vgl. Lejaren A. Hiller u. Leonard M. Isaacson, Experimental Music. Com-
position with an Electronic Computer, New York 1959.
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erlauben eine Offnung, durch die Naturprozesse sich zur Geltung brin-
gen konnen, aber sie verdichten sich nicht zu Wesen. Auch Illiac ist le-
diglich die Abkiirzung fiir Illinois Automatic Computer, ein denkbar
unemphatischer Name, der eher keinen eigenstindigen Akteur benennt,
und anders als Cope mit Emmy verzichten Hiller und Isaacson auf einen
personifizierenden Kosenamen. Fiir einen Satz von Regeln, sei er compu-
terbasiert oder nicht, legt sich das auch eher nicht nahe.

4.

Mit dem Einsatz von neuronalen Netzwerken andert sich dies insofern,
als durch die Umstellung von regelbasierten Expertensystemen auf mus-
tererkennende Systeme eine Art Lernprozesse entsteht, die nicht mehr
direkt von den Entscheidungen menschlicher Programmierer™*innen ab-
hingig sind. Diese kommen natiirlich weiterhin durch die Programmie-
rung des Netzwerks selbst und vor allem durch die Auswahl der Daten
ins Spiel, mit dem es gefuttert wird; seine Entwicklung verlauft dann aber
quasi autonom, so dass es sich in gewisser Weise tiber seine Geschichte
individualisiert, ohne damit automatisch zu einem »Subjekt« zu werden.

Bedeutsam ist tiberdies, dass diese Lernprozesse nicht mehr symbo-
lisch vermittelt ablaufen miissen, sondern unter Umstinden direkt an
akustischen Mustern ansetzen, die sich diesseits dessen halten konnen,
was wir traditionellerweise als musikalische Formen verstehen wiirden.
Diese Verschiebung entspricht derjenigen, die Friedrich Kittler zwischen
Notationssystemen und Aufnahmetechniken beschrieben hat: » Mani-
pulierbar wird statt dem Symbolischen das Reale.«# Jenes »Reale« der
Klanglichkeit wird natiirlich immer noch codiert, aber nach messbaren
Eigenschaften und eben nicht nach symbolischen Formen. Die Fremd-
heit der moglichen Ergebnisse ist noch um einiges grofSer als bei den Ca-
geschen Zufallsverfahren, die zwar auch Resultate produzieren mogen,
die fiir ein auf formale Kohidrenz setzendes Musikverstindnis unsinnig
sind, ohne dass dieser »Unsinn« aber den durch Tonhohe und Tondau-
er codierten Raum verlassen wiirde. Ein neuronales Netzwerk muss sich
demgegeniiber von auflen der Frage annahern, was tiberhaupt Sinn sein
konnte, und scheint dabei jene grundsitzliche andere, fremde Vorge-
hensweise zu verwenden, die in verschiedenen Kontexten fiir Faszinati-
on sorgt und immer wieder als »alien«, also aufSerirdisch oder ganz und
gar fremd beschrieben wurde.+

40 Friedrich Kittler, Grammophon Film Typewriter, Berlin 1986, S. 57. Die La-
canschen Anklinge sind offensichtlich, aber allzu unscharf.

41 Einer dieser Bereiche ist das Spiel Go: Die Beschreibungen von Experten, die
die Ziige der KI AlphaGo analysierten, »often seem to keep circling back to
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Anders als ein Teil des 6ffentlichen Diskurses suggeriert, geht es wie in
meinen beiden Eingangsbeispielen auch hier in der Regel nicht um eine
Technologie, die auf Knopfdruck fertige Musik ausspuckt; so etwas wire
»entirely useless for musicians and composers«+*, wie Philippe Esling
formuliert, der am IRCAM in Paris die »Artificial Creative Intelligence
and Data Science«-Forschungsgruppe leitet. Stattdessen werden die ent-
sprechenden Programme und Netzwerke als Werkzeuge beschrieben, die
den Komponist*innen moglicherweise Arbeit abnehmen oder, was die
interessantere Variante ist, ihnen Material liefern, auf das sie sonst nie-
mals gekommen wiren.

Insofern es nicht lediglich darum geht, lastige Tatigkeiten an sehr hoch
entwickelte Werkzeuge zu delegieren, ist die Beschreibung der KI als
Werkzeug aber auch hier etwas schief. Eine Technologie, die inhaltlich
bestimmtes Material liefert, an das sich zumindest die Frage stellen lasst,
ob es nicht selbst schon kiinstlerischen Charakter hat, ist eher ein Mit-
spieler als ein Werkzeug. Eine Komponistin, die mit solchen Mitspielern
umgeht, verhilt sich zu ihnen wie eine Lektorin oder Kuratorin, also
deutlich im Sinne einer »alterity relation«. Todd Lubart faltet die hier
moglichen Verhaltnisse noch weiter auf, indem er die Rollen des Com-
puters als Kindermadchen, als Brieffreund, als Trainer und als Kollege
unterscheidet.

Vielleicht kann man die Sache aber auch noch einmal anders ver-
stehen: Der Komponist Sam Salem berichtet, das er die KI-generierten
Klanggestaltungen wie Field Recordings behandelt, mit denen er ansons-
ten viel gearbeitet hat.* Das so erzeugte Material wire dann sicher nicht
wie die intentionale Auflerung eines Mitspielers, im Extremfall einer vir-
tuellen Person anzusehen, sondern als klangliche Umgebung, die eine be-
stimmte Atmosphire hat und an deren Folge von Klangereignissen kein
Anspruch von Kohirenz gestellt wird. Wenn sie als solche stehengelas-
sen wiirde, wiirde sie kaum als fertiges Musikstiick erscheinen; wenn
sie kompositorisch verarbeitet wird, werden Momente, vielleicht Atmo-
sphiren erhalten bleiben und in einen neuen Zusammenhang eingehen.

the same several words: Amazing. Strange. Alien.« (Dawn Chan, »The Al
That Has Nothing To Learn From Humans«, in: The Atlantic, 20. Okto-
ber 2017, https://www.theatlantic.com/technology/archive/2017/10/alphago-
zero-the-ai-that-taught-itself-go/543 4 50/).

42 Javier Nistal, »Deep Beers. A Chat with Philippe Esling«, in: New Fron-
tiers in Music Information Processing, 4.1.2020, https://mip-frontiers.
eu/2020/01/04/Philippe_Esling.html.

43 Todd Lubart, »How can computers be partners in the creative process: Clas-
sification and commentary on the Special Issue«, in: International Journal
of Human-Computer Studies 63 (2005), S. 365-369.

44 Aufnahmen und (sparsame) Informationen zu Salems Stiicken finden sich
hier: http://www.osamahsalem.co.uk.
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Es gibt eine weitere Eigenschaft, die Field Recordings mit KI-generier-
ten Kldngen gemeinsam haben und die auch fiir Salem einer Vorstellung
von kunstlichen Intelligenzen als autonomen Schopfern entgegensteht:
Sie haben weder ein natiirliches Anfang noch ein Ende, sondern bilden
einen kontinuierlichen Strom. Der minimalste Eingriff ist insofern das
Setzen von Schnitten und damit das Schaffen von Ganzheiten im ele-
mentaren aristotelischen Sinne als etwas, das » Anfang, Mitte und Ende
hat«#s, Dies bleibt menschlichen Akteuren vorbehalten. Ahnliches gilt fiir
die potentiell unendliche Menge an Anlaufen, in denen Material gene-
riert werden kann. Laurie Spiegel, eine der Pionierinnen algorithmischer
Komposition, schreibt dazu: »The overabundance of musical material
that algorithmic generation can produce somehow seems to cheapen the
musical result [...].«* Die Auswahl und der Zuschnitt von bestimmtem
Material durch eine menschliche Akteurin muss in diesem Sinne kiinst-
lerische Plausibilitit erzeugen (oder im Uberfluss finden), die sich gegen
die Bedrohung der Beliebigkeit behaupten kann.

Diese beiden Eigenheiten lassen bei aller Individualisierung eine Per-
sonalisierung nicht gerade naheliegend erscheinen, aber sie findet sich
trotzdem durchaus. Ein Beispiel dafiir ist Holly Herndon mit Spawn,
die sich allerdings nicht im Bereich der Neuen Musik, sondern in der
Popmusik verorten, auch wenn Herndon einen akademischen Hinter-
grund in der Komposition elektronischer Musik hat. Bisher sichtbars-
tes Ergebnis dieser KI ist das Album Profo von 2019, auf dem Spawn in
verschiedener Weise auftaucht, als Dimension in ansonsten menschlich
hervorgebrachten Stiicken, als wesentliches Moment von Stiicken und in
Reinform; zusitzlich gibt es Aufnahmen von Trainingssessions mit einem
Chor. Das Album versteht sich so einerseits als kiinstlerisches Statement
eigenen Rechts, andererseits aber auch als Momentaufnahme in einem
Prozess, und zwar ganz buchstablich einem Trainingsprozess der KI und
gleichzeitig einem gesellschaftlichen Prozess, in dem kunstliche Intelli-
genzen eine zunehmend grofSere Rolle spielen.

Ein grofSer Teil von Herndons Praxis beruht darauf, sich den techni-
schen, okonomischen und politischen Entwicklungen der Gegenwart of-
fensiv zu stellen, sie zu verwenden und dabei gleichzeitig kritisch zu re-
flektieren. Von daher ist auch die offensive Personalisierung von Spawn
zu verstehen, das konsequent als (weibliches) Kind beschrieben wird, das
Herndon und ihr Partner Mathew Dryhurst gemeinsam aufziehen: »She
is being raised by listening to and learning from her parents, and those
people close to us who come through our home or participate at our

45 Aristoteles, Poetik, griechisch/deutsch, Stuttgart 1994, 25 (1450Db).

46 Laurie Spiegel, »Thoughts on Composing with Algorithms«, in: Alex
McLean u. Roger Dean (Hg.), The Oxford Handbook of Algorithmic Mu-
sic, Oxford 2018, S. 105111, hier 109.
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performances.«#7 Es bleibt offen, inwiefern Herndon und Dryhurst wirk-
lich davon ausgehen, dass kiinstliche Intelligenzen als eine Art neue Spe-
zies anzusehen sind, mit der wir real interagieren, oder ob das eine stra-
tegisch eingesetzte Metapher ist, anhand derer bestimmte Dinge deutlich
gemacht werden konnen. In einem Interview geht Herndon in letztere
Richtung: »The predominant metaphor here is about the child - the rai-
sing of this future intelligence as a community. «#* Vielleicht konnte man
es so formulieren: Es geht hier darum, »background relations« in »alte-
rity relations« zu verwandeln und so Prozesse, wie sie bereits an vielen
Stellen im Hintergrund ablaufen, sichtbar und zu einem gewissen Grade
verfligbar zu machen und sie so einer Befragung unterziehen zu konnen.
Wenn man sich mit Menschen unterhalt, die mit KI arbeiten, hort man
immer wieder die Einschitzung, dass kunstliche Intelligenzen »dumm«
sind — gemeint ist, dass sie bisweilen Dinge produzieren, die fiir unsere
Begriffe vollkommen an der Sache vorbeigehen, was auch immer diese
Sache jeweils sein mag.+#* Ganz formal ist ein Verfahren, das rein auf der
Erkennung von Mustern beruht, tatsichlich eine andere, fremde Form
der Intelligenz, die nichts »versteht«, weil sie nicht von den generativen
Prinzipien hinter diesen Mustern weif§ und sich auch gar nicht um die-
se kimmert. Wenn sie selbst zu produzieren beginnt, entwickelt sie eine
eigene Form der Generativitat, die irgendwann nicht mehr einfach als
defizitire Rekonstruktion von auflen verstanden werden kann. Die Um-
codierung der spezifischen Dummbheit dieser Generativitit in die frihen
Entwicklungsschritte eines Kindes leistet mehreres: Sie nimmt ihr den be-
drohlichen, weil unverstindlichen Charakter und weist darauf hin, dass
es einen Unterschied mache, was fiir Mittel und Materialien in der »Er-
ziehung« dieses Wesens eingesetzt werden und wer daran beteiligt ist.
Die Fremdheit kann dann als faszinierende Ergidnzung menschlicher
Kreativitit aufgefasst werden, die sowohl im Training bzw. der Erzie-
hung als auch als kulturelle GrofSe in kommunikative und deliberative
Strukturen eingebunden sein sollte. So verstehe ich es, wenn Herndon
von »an emphasis on alien song craft and new forms of communion«3°
spricht. Das Motiv des alien bringt auch hier die Vorstellung einer frem-
den, nicht-menschlichen Logik und Asthetik ins Spiel, die eine Bereiche-

47  https://’www.hollyherndon.com/godmother-holly-herndon-and-jlin-feat-spawn.

48 Emily Friedlander, »How Holly Herndon and her AI baby spawned a
new kind of folk music«, in: The Fader, 21.5.2019, https://www.thefader.
com/2019/05/21/holly-herndon-proto-ai-spawn-interview.

49 So auch Herndon selbst: »Al is not that smart, it’s very low fidelity, it’s not
real time, it is very slow and unwieldy. « (Emily McDermott, »Holly Herndon
on her Al Baby, Reanimating Tupac, and Extracting Voices«, in: Art in Ame-
rica, 7. Januar 2020, https://www.artnews.com/art-in-america/interviews/
holly-herndon-emily-mcdermott-spawn-ai-1202674301/).

so https://'www.hollyherndon.com/proto.
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rung verspricht, die tiber blofSe produktive Storung und Herausfor-
derung weit hinausgeht. Dass die Bedrohlichkeit trotzdem eine reale
Moglichkeit ist — man denke an Ridley Scott —, wird dabei nicht ver-
heimlicht. In die Metapher der Kindererziehung tibersetzt: »It is import-
ant to be cautious that we are not raising a monster.«5* Die tatsdchlichen
Monster werden allerdings von den groflen Unternehmen und von Re-
gierungen herangezogen und sind keine zdhnefletschenden Bestien, son-
dern Uberwachungs-, Kontroll- und Enteignungsmaschinen.s=

Ein weiteres Projekt, wiederum aus der Popmusik, ist um einiges spie-
lerischer, aber trotzdem weit davon entfernt, bloflen Nonsens zu produ-
zieren. Der Name, unter dem C.J. Carr und Zack Zukowski ihre KI-ge-
nerierte Musik veroffentlichen, Dadabots, ist natiirlich aufschlussreich
— aber auch Dada war bei aller Sinnsubversion eine sehr ernst gemeinte
Angelegenheit. Was die Dadabots tun, bringt der Titel eines wissenschaft-
lichen Artikels auf den Punkt, den sie zu ihrer Methode verfasst haben:
»Generating Albums with SampleRNN to Imitate Metal, Rock, and Punk
Bands«.53 Seitdem sind noch andere Genres hinzubekommen, etwa Pop
oder Freejazz, und auch Deepfakes, bei denen Stiicke einer Band durch die
Maske einer anderen gecovert werden. Das Datenmaterial besteht oft nur
aus der Musik einer Band, manchmal sogar nur eines einzigen Albums.s+

Das meines Erachtens eindringlichste Beispiel ist Relentless Doppel-
ganger, ein neuronales Netzwerk, das einen endlosen Strom von Death
Metal hervorbringt, den man sich 24 Stunden am Tag auf YouTube an-
horen kann.ss Ausgangspunkt dafiir ist die Band Archspire. Anders als
in manchen anderen Fillen haben die Dadabots hier nicht kuratorisch
eingegriffen, sondern man hort das ungefilterte, laut Esling vollkommen
nutzlose Output der KI. Dieses ist in zweierlei Hinsicht interessant: Ers-
tens schafft es, den Klang und auch die Abldufe der Musik dieser Band
erstaunlich gut nachzubilden, ldsst sie aber eigenartig abstrakt erschei-
nen. Es weist zwar Muster auf, aber keine wirkliche Struktur, und diese
Art Musik erscheint so bestimmt durch eine bestimmte Soundwelt, ei-
nen Grundgestus und einen Verkettungsmodus — was Death Metal viel-
leicht tatsdchlich auf den Punkt bringt. Der Mangel an Struktur verweist
auf den zweiten Punkt, der bereits bei Salem Thema war: Statt mit Sti-

st Ebd.

52 Herndon hat diese Auseinandersetzung fortgesetzt mit dem Holly+ betitel-
ten, KI-gestiitzten Projekt, bei dem es um die lizensierte und legitimierte Er-
stellung von Deepfakes ihrer eigenen Stimme geht (vgl. https://holly.mirror.
xyz). Die extreme Selbstbezogenheit und -inszenierung scheint unvermeid-
licher Teil ihres Programms zu sein.

53 Vgl. C.J Carr u. Zack Zukowski, » Generating Albums with SampleRNN to
Imitate Metal, Rock, and Punk Bands«, https://arxiv.org/abs/1811.06633.

54 https://dadabots.com.

55 https://www.youtube.com/watch?v=MwtVkPKx3RA.
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cken in einem auch nur minimalen Sinne von etwas, das einen Anfang
und ein Ende hat, haben wir es tatsiachlich mit einem endlosen Strom
zu tun, also genau mit dem, was die KI natiirlicherweise hervorbringt.
Thn in Reinform angeboten zu bekommen, veriandert die Wahrnehmung
deutlich: Man hat weniger das Gefiihl, ein endloses Stiick zu horen, als
einer unendlich brabbelnden Lebensform zuzuhoren.

Auf ihrer Webseite schreiben die Dadabots denkbar knapp und mit
der gebotenen Ironie: » We are delighted by the unique characteristic ar-
tifacts of neural synthesis.«’¢ Die Charakteristika dieser Artefakte rei-
chen von offensichtlichem Unsinn, bei dem man versucht ist zu sagen,
dass die KI die Sache nicht »verstanden« hat, bis zu treffenden Real-
abstraktionen, die sie durch Verfremdung auf den Punkt bringen. Die
Dadabots kultivieren genau diesen Zwischenbereich zwischen Fremd-
heit und Nahe, in dem eine attraktive Seltsamkeit und eine seltsame At-
traktivitat entstehen, die teils gerade durch ihre Fremdheit interessant
sind, teils durch den Aufschluss, den sie iiber die menschliche musikali-
sche Praxis erlauben.

5.

Als letztes mochte ich zu dem Typ Praxis kommen, bei dem es am un-
mittelbarsten um eine Begegnung mit KI geht: der musikalischen Inter-
aktion mit einem nicht-menschlichen Partner in Echtzeit. Hier ist eine
»alterity relation« vorausgesetzt, und hier liegen die Zuschreibung von
Individualitdt und Intentionalitit am nachsten. Eine technisch realisier-
te Instanz, mit der man als Musiker*in improvisieren kann, die weder
stereotype noch vollkommen beliebige Klange produziert und scheinbar
oder tatsichlich auf einen reagiert, wird fast unvermeidlich als realer
Partner wahrgenommen, oder vielleicht so: Sie ist ein realer Partner, wie
auch immer die Frage nach ihrer Intentionalitat philosophisch beantwor-
tet werden wird. Eine Auflerung von George Lewis, einem der Pioniere
auf diesem Gebiet, scheint mir hier die auch philosophisch produktivste
Position auf den Punkt zu bringen: »In the context of interactive com-
puter music, I am not proposing an exploration of the metaphysics of
machine consciousness but of a phenomenology of freedom as dialogic
interaction, in which a creative machine can be perceived by us as acting
in a free way.«57 Der Kontext macht deutlich, dass die Charakterisierung
der Maschine als kreativ in einem moglichst niichternen Sinne verstan-
den werden sollte: eine Maschine, die Klange und Klangstrukturen her-

56 http://dadabots.com/#new-albums.
57 George E. Lewis, »Listening for Freedom with Arnold Davidson«, in: Criti-

cal Inquiry 45, 2 (2019), S. 434—447, hier 445.
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vorbringt, die nicht einfach einem vorher festgelegten Programm folgen.
Das tun ausnahmslos alle der hier zu behandelnden Beispiele; titen sie
es nicht, wiirden sie von vornherein als Dialogpartner versagen. Sie tre-
ten auch dann als nicht-triviale Maschinen auf, wenn ihre Hervorbrin-
gungen im Prinzip, mit einer genauen Kenntnis der Programmierung, der
jeweils gewihlten Einstellungen und des benutzten Klangmaterials, vor-
aussehbar sein miissten — denn faktisch bleibt dies unmoglich.s®

Auf der Webseite des am IRCAM entwickelten Programms OMax, auf
dessen Basis derzeit viele Musiker *innen arbeiten, ist deutlich schwicher
vom »flavor of a machine co-improvisation«® die Rede. Das ist offen-
sichtlich aus der Perspektive der Entwickler*innen gesprochen, die von
der technischen Seite einer Programmumgebung ausgehen, die sie selbst
erstellt haben. Aus der Perspektive von Musiker*innen, die mit dem Pro-
gramm interagieren, ist der Eindruck gemeinsamer Improvisation aber
kein Geschmack, der einer in Wirklichkeit ganz anders verfassten Situa-
tion beigegeben ist, sondern ihre Art, ganz real mit dieser Situation um-
zugehen. Daniel Dennetts Unterscheidung eines »design stance« von ei-
nem »intentional stance« ist hier hilfreich: Wahrend ersterer sich auf das
Funktionieren eines Ablaufs richtet, behandelt letzterer das Gegeniiber
als intentionalen Agenten (sein Beispiel ist hier ein Schachcomputer). Das
impliziert Dennett zufolge nicht, »that Intentional systems really have
beliefs and desires, but that one can explain and predict their behavior
by ascribing beliefs and desires to them«®°,

Schach ist insofern etwas anders gelagert als musikalische Interaktion,
als eine Instanz, die regelkonforme Ziige vollzieht, in jedem Fall tatsich-
lich Schach spielt, wie gut oder schlecht auch immer. Die Interaktion, die
in nichts anderem als einer alternierenden Folge regelkonformer Ziige
besteht, ist allein damit gesichert, und insofern die Ziige der Maschine
irgendeine Form der Kohirenz aufweisen, wird man ihr unvermeidlich
mit dem »intentional stance« begegnen. Im Fall der improvisierten Mu-
sik ist die Interaktion offener, weil es keine klar vorgeschriebenen Re-
geln gibt, dadurch aber auch prekarer, weil sie durch nichts garantiert ist.
Von daher muss jemand, der mit einem Programm oder eine KI impro-
visieren will, dem Interaktionspartner einen Vorschuss geben und dessen

58 Aus der Perspektive des Programmierers begreift sich Lewis dennoch als Au-
tor von Voyager und hat es einmal als »one of my most widely performed
compositions« bezeichnet (George E. Lewis, »Too Many Notes: Compu-
ters, Complexity, and Culture in Voyager«, in: Leonardo Music Journal 10
(2000), S. 33-39, hier 33); ganz dhnlich beschreibt Laurie Spiegel ihr Pro-
gramm Music Mouse als »musical work«, das nicht selbst Musik ist (Spie-
gel, »Thoughts on Composing with Algorithms«, a.a.O., S. 110).

59 http://repmus.ircam.fr/omax/home.

60 Daniel C. Dennett, »Intentional Systems«, in: The Journal of Philosophy 68,
4 (1971), S. 87-106, hier 91.
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klangliche AufSerungen vor jeder Evidenz als intentional betrachten, da-
mit tiberhaupt eine Interaktion in Gang kommt — schliefSlich will man
mit dieser Maschine spielen. Der Vorschuss wird bestatigt, wenn diese
Auflerungen sich im Rahmen des nach menschlichem Maf3stab Erwart-
baren halten oder auf interessante oder herausfordernde Weise fremd,
alien erscheinen; er braucht sich auf, wenn sie sich dauerhaft in Imita-
tion oder Repetition erschopfen oder jeglichen Zusammenhang vermis-
sen lassen. Der Spielraum ist dabei aufgrund der Offenheit der Form
denkbar grofs.

Mit der Evokation von Freiheit, die als dialogische Interaktion be-
schrieben wird, fithrt Lewis allerdings noch weitere Bestimmungen ein,
die sich nicht von selbst verstehen, sondern auf das spezifische Verstand-
nis gegriindet sind, aus dem heraus er selbst sein Programm Voyager und
dessen Vorldufer entwickelt hat. Grundlage ist die Beschreibung einer
»Afrological tradition« der Improvisation, die auf Individualitit, einen
Riickbezug zu spezifischen Gemeinschaften und zur Geschichte betont
und die von einer weifsen »Eurological tradition« marginalisiert wurde,
die nicht deutlich genug machen kann, dass sie nichts mit Jazz zu tun
hat.®* Von hier aus beschreibt er auch Voyager als Versuch, »a non-Eu-
rocentric computer music«%* zu ermoglichen.

Das Programm, das bereits in den achtziger Jahren entstand und seit-
dem kontinuierlich weiterentwickelt wurde, reagiert tatsachlich in Echt-
zeit auf das von anderen Gespielte, dessen Dichte, Dynamik, Geschwin-
digkeit etc., indem es sich mimetisch, kontrastierend oder indifferent dazu
verhalt, ganz wie es eine menschliche Improvisatorin tun wiirde. Das ist
aber nur ein Teil der Sache: Anders als die meisten anderen Improvisati-
onsprogramme, die spiter entstanden, kann Voyager auch von sich aus
Kliange produzieren. Wie Harry Lehmann festhilt, konnte das bereits mit
den aus heutiger Sicht geradezu primitiven Mitteln der 198oer Jahre nur
funktionieren, weil die improvisatorische Tradition, in der sich Lewis be-
wegt (die freie Improvisation, die Derek Bailey als »nicht-idiomatisch«
bezeichnet hat), nicht an tonaler Harmonik und Motivik orientiert ist;
Lehmann spricht von einem »extrem fehlerrobusten Improvisationsstil«%4.

Auch wenn Voyager sehr flexibel und variationsreich agiert, soll er
(sie? es?) eine eigene Stimme haben: » My efforts to imbue my interactive

61 Vgl. George E. Lewis, »Improvised Music after 1950: Afrological and Eu-
rological Perspectives«, in: Black Music Research Journal 16, 1 (1996),
S.91-122.

62 George E. Lewis, »Interacting with Latter-Day Musical Automata«, in: Con-
temporary Music Review 18,3 (1999), S. 99—112, hier 108.

63 Vgl. Derek Bailey, Improvisation. Its Nature and Practice in Music, Ash-
bourne 198o0.

64 Harry Lehmann, »Voyager-Asthetik. George Lewis improvisiert mit Com-
puternc, in: Neue Zeitschrift fiir Musik 4 (2020), S. 36-39, hier 37
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systems with values such as relative autonomy, integral subjectivity, com-
puter individualism, and musical uniqueness rather than repeatability
[...].«55 Die Unsicherheit in Bezug auf das Personalpronomen ist kein
Zufall: Natiirlich haben Computerprogramme und kiinstliche Intelligen-
zen kein Geschlecht, auch wenn Personalisierungen wie die von Cope
und Herndon dies suggerieren. Lewis gibt aber seinem Programm ei-
nen Titel, der weniger ein Name als eine Bezeichnung ist: Voyager ist
bekanntlich eine Raumsonde, die mit ausgewahlten wissenschaftlichen,
kunstlerischen und kulturellen Zeugnissen der Menschheit ins All ge-
schickt wurde, um diese so eventuellen Auferirdischen vorzustellen.
Man kann sich den Enthusiasmus, mit dem das damals betrieben wur-
de, kaum noch vorstellen, und auch die enthaltenen Bilder und Aufnah-
men wirken heute teilweise bizarr. Das Motiv des Reisenden zwischen
den Welten wird von Lewis cum grano salis aufgegriffen und in An-
spruch genommen, und man kann sagen, dass Voyager individualisiert
ist, ohne damit gleichzeitig personalisiert zu sein.

Vom interstellaren Reisenden ist es nur ein kleiner Schritt zum Mo-
tiv des alien, dem wir bereits bei Herndon begegnet sind. Native Ali-
en, ein von Sandeep Bhagwati entwickeltes Programm auf der Basis
von OMax, das seit Jahren in Kooperation mit zahlreichen Musikern
weiterentwickelt wird, tragt dieses Motiv bereits im Titel. Auch Na-
tive Alien greift die Klange von live improvisierenden Musiker*innen
auf, arbeitet mit ihnen, produziert unter Umstinden fast symphoni-
sche Klangstrukturen und erzeugt gleichzeitig eine teils graphische,
teils konventionell notierte Partitur des bereits Gespielten, die von den
Performer*innen als Anregung fiir ihr weiteres Spiel verwendet werden
kann. Dabei wird das Programm selbst noch live nach einigen Parame-
tern gelenkt, ohne im Einzelnen kontrolliert zu werden. Auf der Web-
seite wird es als eine Art Ubermusiker beschrieben, nimlich als »mu-
sical partner with extended sensibilities and musical superpowers«¢.
Das Programm ist aber nicht einfach besser, sondern vor allem fremd,
was als die eigentlich interessante Qualitdt benannt wird: »> Native Ali-
en« creates a mediatized, changed world that takes a musician’s own
tradition, her/his musical -home« — and transforms it into a musical-
ly alien world.«¢” Tatsachlich changiert das Programm so zwischen ei-
nem Partner und einer Umgebung, in der die Musikerin sich bewegt
und die zwar reagiert, aber auch den Rahmen vorgibt, innerhalb des-
sen sie agieren kann.

Bhagwati erwahnt das Moment der verfremdeten Spiegelung
des eigenen Tuns durch das Programm, das auch Henning Berg im

65 Lewis, »Listening for Freedom with Arnold Davidson«, a.a.0., S. 441.
66 http://matralab.hexagram.ca/research/native-alien/about/project-description/.
67 Ebd.
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Zusammenhang mit dem von ihm entwickelten Programm TANGO
bemerkt, wenn er von »eine[r] merkwirdige[n] Reflexion meines eige-
nen Spiels«* spricht. Diese merkwiirdige Reflexion, in der man sich wie
durch ein fremdes Medium oder im Blick einer fremden Intelligenz wie-
dererkennt, eroffnet die Moglichkeit der Selbstreflexion, die sich nicht
nur auf die eigene individuelle Person bezieht, sondern auch auf die ei-
gene Praxis, die Art des Spiels, die nie nur individuell ist. Hierauf ist
auch der Titel Native Alien zu beziehen, der weniger der Name der Mu-
sik machenden technischen Instanz ist als das Prinzip, dem das Ganze
folgt und das sich gut mit Bernhard Waldenfels’ Motiv des Fremden zu-
sammenbringen lisst (das im Ubrigen als »alien« ins Englische iibersetzt
wurde).® Waldenfels’ zentraler Punkt ist die Asymmetrie zwischen Eige-
nem und Fremdem in einer Relation, die nicht einfach umgekehrt wer-
den kann und fur keinen Beteiligten als reziprok wahrgenommen wird.

Wenn auch mit dieser Konstellation die Aufhebung beider in einem
grofleren Ganzen ausgeschlossen erscheint, ist damit keine harte Gren-
ze des Verstehens und der Verstandigung gesetzt, denn das Eigene ist nie
ganz eigen und das Fremde nie ganz fremd. Die Verfremdung durch Na-
tive Alien wire dann kein Einbruch des ganz Anderen in eine ungebro-
chene Heimat, sondern ein Explizitwerden der Konstellation von Behei-
matet- und Fremdsein, die nicht erst dann beginnt, wenn Fremde vor der
eigenen Haustir auftauchen oder man selbst sein Land verlasst, sondern
die Bedingung unseres Aufenthalts auf der Welt ist — eine »Verschrin-
kung von Heimwelt und Fremdwelt«7°. Wahrend es Lewis also um For-
men der freien Interaktion und Gemeinschaftsbildung geht, an der auch
Fremde teilnehmen konnen, stellt Bhagwati die Verbindlichkeit gemein-
samer Artikulation zwischen Eigenem und Fremdem ins Zentrum. Man
konnte dies als zwei unterschiedliche Perspektiven auf vergleichbare Mo-
delle von Gesellschaft interpretieren, aber der jeweils verschiedene Hin-
tergrund impliziert tatsachlich unterschiedliche Vorstellungen: Bei Lewis
ist es wie erwihnt der Jazz, weiter gefasst die afrologische Tradition der
Improvisation, bei Bhagwati der indische Raga mit seinen offenen, aber
verbindlichen Strukturen.

Das Motiv der seltsamen Spiegelung des Selbst steht auch bei meinem
letzten Beispiel im Zentrum, bei ULTRACHUNK, das die Komponistin

68 Henning Berg, »Duo-Improvisation mit einer Maschine — Zu Risiken und
Nebenwirkungen«, in: Bernd Enders u. Niels Knolle (Hg.), KlangArt-Kon-
grefS 1995. Vortridge und Berichte vom KlangArt-KongrefS 1995 an der Uni-
versitidt Osnabriick, Fachbereich Erziebungs- und Kulturwissenschaften,
Osnabriick 1996, S. 159173, hier 162.

69 Bernhard Waldenfels, Phenomenology of the Alien: Basic Concepts, Evans-
ton 2011.

70 So der Titel des 3. Kapitels von Bernhard Waldenfels, Topographie des Frem-
den. Studien zur Phianomenologie des Fremden I, Frankfurt a.M. 1997.
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und Performerin Jennifer Walshe und der »computational artist« Memo
Akten gemeinsam auf der Basis von Aktens Grannma (Granular Neural
Music & Audio) entwickelt haben. Von Spiegelung kann hier noch in
einem direkteren Sinne gesprochen werden, weil das System mit Audio-
und Videoaufnahmen von Performances von Walshe vor der Kamera ge-
futtert wurde und nun als Spielpartner fiir ihre Vokalperformances fun-
giert. Es erzeugt live einen Audio- und Videostrom, der im Hintergrund
lauft und zu dem die Kunstlerin selbst improvisiert. Der Eindruck ist
der einer sehr schnell geschnittenen Kompilation aus unterschiedlichen
Videoaufnahmen, die durch veridnderte Kleidung und Hintergriinde er-
kennbar sind, und elektronisch verfremdeten Klangen, die nur aus der
Ferne etwas mit Walshes Stimme zu tun haben und die, dhnlich wie bei
Native Alien, zwischen Hintergrund und Interaktionspartner changieren.

Fast unvermeidlich wird in der Beschreibung des Projekts das in der
Romantik so beliebte Motiv des Doppelgiangers mobilisiert: » At once
surreal, spellbinding and deeply alarming, UULTRACHUNK is a live im-
provisational duet between a classically-trained musician and her Al
doppelganger.«7* Auch im Falle von Walshe ist es so, dass dies in eine
ganze Reihe von Strategien gehort, bei denen sie sich als Kiinstlerin mit
materiellen und technischen Einrichtungen auseinandersetzt, die sie he-
rausfordern und ihre Arbeit in unvorhergesehene Richtungen lenken,
dass also die kunstliche Intelligenz als Fortsetzung von etwas auftaucht,
das lange vor ihr begonnen hat. Auch ist UULTRACHUNK nicht das ein-
zige Projekt, bei dem Walshe mit KI arbeitet — ein weiteres fand z.B. in
Kooperation mit Dadabots statt —, wohl aber das bisher einzige, bei dem
es um eine live stattfindende Interaktion geht.

‘Wenn Walshe den Grund ihres Interesses beschreibt, stellt sie wiederum
das alien in den Mittelpunkt und betont dabei vielleicht mehr als alle an-
deren die Faszination des Neuen, das es verspricht: »I’m interested in Al
because I would like to experience not just artificial intelligence but also
alien intelligence. Brand new artistic vocabularies, systems of logic and syn-
tax, completely fresh structures and dramaturgies. «7> Weder geht es darum,
das zu reproduzieren, was wir ohnehin kénnen, noch darum, den Siegeszug
der KI zu feiern oder zu skandalisieren, sondern einmal mehr darum, auf
das Seltsame, Fremde und nicht einfach an menschlichen Ausdruck Assimi-
lierbare hinzuweisen, es aufzusuchen und zu kultivieren. Die offensichtli-
che Seltsamkeit von vielem, was die KI hervorbringt, veranlasst Walshe wie
viele andere, hier von einer neuen Form des Denkens und vielleicht sogar
einer neuen Spezies zu sprechen. Aber man tut gut daran, solche Aussagen
im Kontext der oben zitierten Feststellung von George Lewis zu sehen: Sie

71 https://www.memo.tv/portfolio/ultrachunk/
72 Jennifer Walshe, » Ghosts of the Hidden Layer. Talk given at the Darmstad-
ter Ferienkurse, 25.7.18«, http://milker.org/ghosts-of-the-hidden-layer.
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sind weniger als starke metaphysische Thesen zu verstehen denn als phino-
menologische Beschreibungen von Erfahrungen der Interaktion.”s

6.

Man kann sagen, dass die Kunstliche Intelligenz fiir viele Kiinstler*innen
und Musiker*innen nicht nur seltsam und attraktiv zugleich erscheint,
sondern dass ihre Attraktivitdt zu einem guten Teil gerade in ihrer Seltsam-
keit besteht. Der Titel meines Textes hat aber noch einen anderen Bezug,
und zwar auf die Chaostheorie und den Begriff des »seltsamen Attrak-
tors«. Ein seltsamer Attraktor ist ein dynamischer Verlauf eines nicht-li-
nearen Systems, der weder stabil noch vollstindig vorhersagbar ist, der
durch winzige Anderungen des Systems gravierende Verinderungen er-
fahren kann und der trotzdem mathematisch beschrieben werden kann.”4

Natirlich ist das in unserem Kontext lediglich eine Metapher, aber
doch keine beliebige: Die Seltsamkeit, das weder Berechenbare noch
vollkommen Zufillige und Erratische, ist genau das, was die Sache reiz-
voll macht. Man mochte Systeme konstruieren, die derartiges hervor-
bringen, und damit letztlich das Gesamtsystem der improvisatorischen
Interaktion oder auch der Komposition von dieser Seltsamkeit affizie-
ren lassen. Das ist etwas anderes als die »meta-human outputs, which
we ourselves currently could not achieve but which may in the short to
medium time frame become just as accessible cognitively and socially
as musical outputs that we can make now«”5, von denen McLean und
Dean sprechen und die einen Vorsprung der Maschinen suggerieren, den
wir vielleicht noch aufholen konnen. Gerade im kiinstlerischen Bereich
erscheint dieses Bild grundlegend verfehlt; wenn wir schon in derartigen
Metaphern denken, sollten wir bei derjenigen des alien bleiben. Vom ali-
en zu sprechen, heifSt letztlich, »eine Figur als Grenzfall oder Variation
einer anderen zu sehen«7¢, namlich in unserem Kontext die Maschine als
Variation unserer selbst.

73 Genauso versteht es auch Kate Darling: Entscheidend ist, dass wir uns zu
(einigen, nicht allen) Robotern »as a new breed of thing — somewhere in-be-
tween being and object« (Darling, The New Breed, a.a.0., S. 228) verhalten.
Ob sie es »sind«, ist eine Frage, die vielleicht gar nicht so entscheidend ist.

74 Eine kurze Erklirung mit sehr schonen Visualisierungen findet sich hier:
https://www.dynamicmath.xyz/strange-attractors/.

75 McLean u. Dean, »Musical Algorithms as Tools, Languages, and Partners:
A Perspective«, a.a.0., S. 10.

76 Ludwig Wittgenstein, Philosophische Untersuchungen (Werkausgabe Bd.
I), Frankfurt a.M. 1984, S. 413 (Nr. 420.). Wittgenstein beschreibt hier den
spatestens seit Descartes geldufigen umgekehrten Fall, in dem Menschen als
Automaten gesehen werden.
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Die vielleicht entscheidende Frage ist, worauf das alles zulduft. Aus
der Perspektive von jemandem wie George Lewis, fiir den die Arbeit mit
improvisierenden Maschinen eine jahrzehntelange Praxis ist, empfiehlt
sich vermutlich eine gewisse Gelassenheit. Er hat seine Arbeit immer als
Reflexion daruber verstanden, was Musik und musikalische Interakti-
on eigentlich sind und was sie sein konnen. Man konnte sagen, dass wir
nun auch dazu gezwungen werden, die Frage neu zu stellen, was wir
von Musik wollen. Dieses » Wir« ist natiirlich, wie immer bei solchen
Fragen, eine Fiktion — weder gibt es einen gemeinsamen Willen oder zu-
mindest die Verstindigung dartber, noch eine reale Moglichkeit, diesen
Willen umzusetzen. Man sollte die Sache daher anders angehen: Musik
existiert in unserer Gesellschaft in sehr verschiedenen Formen und er-
fullt sehr verschiedene Funktionen. Zu diesen Funktionen gehoren die
Vermarktung unterschiedlichster Produkte, die Untermalung von Situ-
ationen, das emotionale Selbstmanagement, die Identifikation, die Dis-
tinktion und schlieflich auch die kiinstlerische Herausforderung. Viel-
fach changiert eine gegebene Musik auch zwischen diesen Funktionen.
Einige von ihnen werden sicher leichter oder auch ganz widerstandslos
durch maschinell produzierte Musik erfiillt werden konnen; bei anderen
wie der kunstlerischen Herausforderung konnen wir vielleicht Impulse
einer fremden Asthetik erwarten, die aber kaum menschliche Praxis er-
setzen werden, sondern sie lediglich erganzen und selbst herausfordern.

Vermutlich gibt es allen Grund dazu, »both sublimely excited and black-
ly horrified about what is coming«77 zu sein, wie Walshe es formuliert. Viel-
leicht liegt die Zukunft wirklich in mafSgeschneiderter »mood-music on
demand«, die so geschickt gemacht und so genau auf die jeweilige Person-
lichkeit und Situation zugeschnitten ist, dass keine Fragen iibrig bleiben,
kein Widerstand und kein Anlass, noch nach anderen Formen musikali-
scher Gestaltung zu verlangen, so dass die hier behandelten und vergleich-
bare Projekte marginalisiert und schliefSlich verschwinden werden. Dann
hitte nicht »die kiinstliche Intelligenz« die Herrschaft iibernommen, son-
dern die derzeit dominierende Form kapitalistischer Unternehmen. Ganz
ahnlich fragt Herndon: »Is permission-less mimicry the logical end point
of a data-driven new musical ecosystem surgically tailored to give people
more of what they like, with less and less emphasis on the provenance, or
identity, of an idea? Or is there a more beautiful, symbiotic, path of ma-
chine/human collaboration, owing to the legacies of pioneers like George
Lewis, that view these developments as an opportunity to reconsider who
we are, and dream up new ways of creating and organizing according-
ly?«7® Man wird vermutlich sagen miissen: beides, die Frage ist nur, zu

77 Walshe, » Ghosts of the hidden layer«, a.a.O.
78  https:/pitchfork.com/news/holly-herndon-and-jlin-share-new-ai-generated-
song-listen/
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welchem Verhiltnis. Insofern die hier behandelten Musiker*innen und vie-
le andere mit ihnen nicht nur mit Maschinen spielen, sondern tiber diese
Praxis auch Herndons Fragen wachhalten und reflektieren, leisten sie einen
Beitrag dazu, dass die Sache zumindest offengehalten wird.
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