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Vorgeschichte

Musikphilosophie ist, wie Kunstphilosophie tiberhaupt, keine fest etablierte
akademische Disziplin. Sie tritt eher sporadisch in bestimmen historischen
Konstellationen in Erscheinung, wenn es zu einschneidenden Verinderun-
gen in der musikalischen Praxis kommt und es notwendig wird, den Begriff
von Musik neu zu bestimmen. Dies war der Fall, als sich die Symphonie vor
gut zweithundert Jahren als prigende musikalische Gattung etablierte und
die Instrumentalmusik zur <eigentlichen Musik> umgedeutet wurde, und dies
geschah, als es vor einhundert Jahren zur Preisgabe der Tonalitit kam und
die Idee der Neuen Musik als avancierter Kunstmusik der Gegenwart ent-
worfen wurde. Das Ereignis, welches heute das philosophische Interesse auf
die Musik lenkt, ist die digitale Revolution. Sie stellt ihre vorherrschenden
Selbstbeschreibungsmuster und ihren genuinen Kunstanspruch in Frage. Die
digitale Revolution der Neuen Musik ist das Thema dieser musikphiloso-
phischen Untersuchung,.

Historische Umbrtiche sind in postmetaphysischen Zeiten die Chance
und das Wagnis der Philosophie. Sie sind eine Chance, weil sich diese Trans-
formationsprozesse nur kontextiibergreifend, d. h. philosophisch beschreiben
lassen. Sie bleiben ein Wagnis fiir das Denken, weil man auf die verschiedenen
Wissensbereiche, die miteinander verkniipft werden missen, nicht als Experte
zugreifen kann — im vorliegenden Fall handelt es sich vor allem um technolo-
gische, soziologische, historische und asthetische Theoriekontexte. So ist auch
der Autor dieser Abhandlung kein Musikwissenschaftler, kein Musiksoziologe,
kein Musikhistoriker und erst recht kein Komponist, sondern ein Philosoph,
der sich fir die Geschicke der zeitgendssischen Kunstmusik interessiert und
seiner Profession entsprechend versucht, sich als Komplexitatsspezialist niitz-
lich zu machen.

Diesem Buch gehen ein «Gedankenexperiment» und eine «Kontroverse»
voraus. Im Frithjahr 2008 hatte ich einen Vortrag mit dem Titel «Die Digitali-
sierung der Neuen Musik — Ein Gedankenexperiment» auf der jahrlichen
Arbeitstagung des Instituts fiir Neue Musik und Musikerziehung in Darm-
stadt gehalten, der in erster Niherung abzuschitzen versuchte, welche Aus-
wirkungen die digitale Revolution auf die zeitgendssische Musik haben konnte.
Uberraschenderweise ist bei dem versammelten Auditorium aus Komponi-
sten, Musikwissenschaftlern und Musikpadagogen die ganze Fragestellung auf
Ablehnung gestoflen — als ob es von vornherein klar sei, dass solche Auswir-
kungen nur irrelevant oder negativ sein kdnnten.

Eigentlich sollte der Untertitel «Ein Gedankenexperiment» nur das
Vortragsgenre bezeichnen und die Zuhorer auf das intellektuelle Durchspielen
von Moglichkeiten einstimmen. Doch dieses gedankliche Experiment hat —
ohne dass es dafiir konzipiert wurde — auch handfeste empirische Daten gelie-
fert: Es evozierte ein tiberaus tiefenscharfes Bild vom vorherrschenden Selbst-
verstandnis der Neuen Musik. Das erste Versuchsergebnis war, dass Neue
Musik, die sich gern als <experimentelle Musik> beschreibt, nur noch wenig



Verstandnis fiir Experimente hat und sich offensichtlich an ganz anderen Wer-
ten orientiert. Die Vermutung wurde durch die Reaktion der einschligigen
Fachzeitschriften bestirkt, denen der Vortrag zur Publikation angeboten wur-
de: ein Journal riet dem Autor <in seinem eigenen Interesse> von einer Verof-
fentlichung ab, ein anderes wollte einen solchen Text nur mit einer entspre-
chenden Gegendarstellung verdffentlichen, in einem dritten diskutierten die
Herausgeber iber ein Jahr lang miteinander, ob und wie sie den Vortrag
publizieren sollten.

Das «Gedankenexperiment» erschien schliefllich zwei Jahre spater im
reguliren Tagungsband und wurde zum Ausgangspunkt einer «Kontroverse»
zwischen den Komponisten Johannes Kreidler, Claus-Steffen Mahnkopf und
mir, die im Sommer 2010 in Buchform erschien.2 Mein Beitrag bestand in
einem Text, der die noch vage Grundidee des Gedankenexperiments in eine
Theorieform zu bringen versuchte. Die Quintessenz des Argumentes lautete
nun, dass die digitalen Technologien die institutionellen Rahmenbedingungen
verandern, unter denen sich die Kunstform <Neue Musik> gesellschaftlich
reproduziert.

Die im Anschluss an den Kontroversenband gefiihrte Debatte erbrachte
noch einen zweiten <experimentellen Befund>, und zwar den, dass die Neue-
Musik-Szene insbesondere mit musiksoziologischen Problemstellungen Schwie-
rigkeiten hat. Die meisten Repliken tiberlesen geflissentlich das zentrale Argu-
ment, demzufolge die digitale Revolution zu einer Demokratisierung und
Entinstitutionalisierung der Neuen Musik fihrt. Ein Komponist hat das
Theorieangebot bisher aufgegriffen und in einem Erfahrungsbericht auf seine
eigene Arbeit appliziert.® In einem Fall kam es zu einer Art denunziatorischer
Abwehrreaktion, in welcher die analytische Beschreibung von Entinstitutio-
nalisierungsprozessen als Instrument rechtspopulistischer Kulturpolitik
umgedeutet wurde.* Die Zwischenbilanz der Debatte wire, dass das vorherr-
schende Selbstbild der Neuen Musik keine Reflexion auf ihre eigenen Mog-
lichkeitsbedingungen vertrigt. Die Neue Musik braucht Latenzschutz vor der
Musiksoziologie, weil ihr Uberzeugungssystem noch ganz in der Klassischen
Musik verankert ist, fiir die es nur menschlichen Subjekte, aber keine sozialen
Systeme gibt. Die Einsicht, die der Komponist Georg Katzer kiirzlich formu-
liert hat, zihlt zu den absoluten Ausnahmen und liefle sich geradezu als Motto
diesem Buch voranstellen: «Die grofiten Verinderungen ergaben und ergeben
sich aber durch die nun fiir jedermann erreichbare, bezahlbare, bedienbare
Digitaltechnik im Soziologischen, nimlich der Demokratisierung der Musik-
produktion, ihrer multimedialen Vermittlung und massenhaften Verbreitung.
Der Computer hat das obskure Handwerk des Komponisten demokrati-
siert.»®

Was bislang sowohl im «Gedankenexperiment» als auch in der «Kon-
troverse» nur andeutungsweise zur Sprache kam, sind die eigentlichen musik-
philosophischen Fragen: Wie dndern sich die Idee und der Begriff von Neuer
Musik, wenn es tatsichlich infolge neuer digitaler Technologien zu einer all-



gemeinen Demokratisierung bei der Produktion, Distribution und Rezeption
von Neuer Musik kommt? Welche normativen Leitbilder werden dabei tech-
nologisch entzaubert? Inwiefern muss das System der dsthetischen Kategorien
neu konfiguriert werden, das die Selbstbeschreibung der Neuen Musik bis-
lang getragen hat? Es sind diese genuin philosophischen Problemstellungen,
denen sich dieses Buch jetzt zuwenden mochte.

Wenn im Folgenden ohne zusitzliche Erliuterung von «der Neuen
Musik die Rede ist, dann ist damit die avancierte Kunstmusik gemeint, die
grofitenteils auf alten Instrumenten gespielt wird und in einem Traditionskonti-
nuum mit der westeuropiischen Klassischen Musik steht. Normalerweise
schreibt sich die Neue Musik heute nicht mehr mit einem groflem <N>, obwohl
dies in der Sache nicht gerechtfertigt ist.® Doch es hat vor allem einen prakti-
schen Grund, dass wir an der alten Orthografie festhalten und weiterhin von
Neuer> und nicht von euer Musik> sprechen wollen. Der Selbstverzicht auf
den Eigennamen, der mit der Kleinschreibung einhergeht, ist nicht nur fiir
einen Leserkreis auferhalb der Neuen-Musik-Szene schwer verstindlich, son-
dern die Kleinschreibung kommt auch einem Akt der Selbstverleugnung gleich.
Man konnte meinen, dass sich hier eine Kunstform vorsitzlich namenlos
macht, um in der Gesellschaft nicht mehr beobachtbar und ansprechbar zu sein.
Letztendlich ist es gleich, ob man von aeuep, «zeitgendssischer> oder <«aktuellers
Musik spricht, doch man sollte die Namen zumindest als Eigennamen markie-
ren. Der gemeinsame Nenner der unterschiedlichen Bezeichnungen ist, dass es
sich hier um eine Musik mit ausdriicklichem Kunstanspruch handelt. Dieser
Anspruch ist konstitutiv fir die Neue Musik, der allerdings in jeder Zeit neu
eingelost werden muss. In diesem Sinne versteht sich dieses Buch als eine
Musikphilosophie, die in einundzwanzig Kapiteln den Kunstanspruch der
Neuen Musik unter den Bedingungen der digitalen Revolution reflektiert.

Dispositiv

Wer aus der Halbdistanz der Philosophie auf das Genre <Neue Musik>
schaut, steht vor einem Paradox: Es ist offenkundig, dass sich ihre urspriing-
liche Leitidee des Materialfortschritts im Kontext der akustischen Musik
erschopft hat, ohne dass sich hier ein Umdenken oder gar ein Paradigmen-
wechsel vollzogen hitte. Weder hat sich eine musikalische Postmoderne ent-
falten konnen, die eine Briicke zur Populdrmusik schligt, noch hat sich die
Neue Musik im Windschatten der Elektronischen Musik als <Experimenta-
lism> neu erfunden, um an ihrem alten Fortschrittsideal festhalten zu kon-
nen. Fiir den Mainstream der Neuen Musik gilt, dass sie in den letzten Jahr-
zehnten ihre eigene Tradition, ihre eigenen Stile, Techniken und Vorbilder
rekombiniert. Auch wenn die Szene sich inzwischen fiir hybride Darstel-
lungsformen geoffnet hat, so tendiert sie in threm Kern zur Neuen Klassi-
schen Musik, die sich — wie die Contemporary Classical Music in den USA -
in das Repertoire der Klassikkonzerte integrieren will.
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Es miissen strukturelle Griinde vorliegen, wenn eine Kunstszene, die
aus dem Geiste der Avantgarde geboren wurde, sich in dieser Aporie einge-
richtet hat. Wie kommt es zu diesem Widerspruchskonglomerat, zu dieser
Intransparenz der Motivlage? Die Antwort lautet: man st683¢ hier auf ein Dis-
positiv, das die Neue Musik vor Kritik von innen und auflen immunisiert.
Interessant wird die Feststellung allerdings nur, weil sie bereits tiberholt ist,
weil dieses Dispositiv der Neuen Musik an den Folgen der digitalen Revoluti-
on zerbricht.

Nach Michel Foucault ist ein Dispositiv «ein entschieden heterogenes
Ensemble, das Diskurse, Institutionen, architektonische Einrichtungen, regle-
mentierende Entscheidungen, Gesetze, administrative Maffnahmen, wissen-
schaftliche Aussagen, philosophische, moralische oder philanthropische Lehr-
sitze, kurz: Gesagtes ebensowohl wie Ungesagtes umfasst. Soweit die Elemente
des Dispositivs. Das Dispositiv ist das Netz, das zwischen diesen Elementen
gekniipft ist»7. Dispositive sind zudem immer <Machtdispositive>, die das Den-
ken, Fihlen, Sprechen, das Verhalten und Handeln aller Akteure in einem
sozialen Feld priformieren. Oder mit Foucaults Worten: «Das Dispositiv ist
also immer in ein Spiel der Macht eingeschrieben, immer aber auch an eine
Begrenzung oder besser gesagt: an Grenzen des Wissens gebunden, die daraus
hervorgehen, es gleichwohl aber auch bedingen. Eben das ist das Dispositiv:
Strategien von Krifteverhiltnissen, die Typen von Wissen stiitzen und von die-
sen gestlitzt werden.»® Der produktive Ansatz von Foucaults Dispositivbegriff
besteht darin, dass er sowohl das «Gesagte» (die Diskurse) als auch das «Un-
gesagte» (die Institutionen) gleichermaflen als machtrelevante Faktoren betrach-
tet, die sich wechselseitig bedingen. Das Geftige der Institutionen bestimmt eine
«Grenze des Wissens» und praferiert bestimmte Wissensformen. Der Ansatz
erlaubt es, dass sich die Formationen der Macht in einem Feld wie der Neuen
Musik als ein Interdependenzverhaltnis zwischen Institutionen und Diskursen
rekonstruieren lassen. Die These wire dann, dass die Form ihrer Institutionali-
sierung sich in der Idee der Neuen Musik niederschligt, und dass umgekehrt
ihr Musikbegriff die Reproduktion der institutionellen Strukturen stabilisiert.

Peter Biirger hat in seiner Theorie der Avantgarde den Institutionsbe-
griff fiir die Kiinste so definiert, dass er auch ihre Diskurse mit einschlie3t:
«Mit dem Begriff Institution Kunst sollen hier sowohl der kunstproduzierende
und -distribuierende Apparat als auch die zu einer gegebenen Epoche herr-
schenden Vorstellungen tiber Kunst bezeichnet werden, die die Rezeption von
Werken wesentlich bestimmen.»? Wenn man mit diesem Institutionenbegriff
arbeitet, gerdt der Unterschied zwischen den institutionellen und diskursiven
Aspekten allzu leicht aus dem Blick. Deswegen folgen wir hier Foucault und
sprechen vom Dispositiv und nicht von der Institution Neue Musiko.

Ein solches Theoriedesign hat zur Folge, dass dieses Buch sich nicht
als Institutionenkritik versteht, obwohl es sehr oft die institutionellen Rah-
menbedingungen der Neuen Musik diskutiert. Ich glaube nicht, dass man die
Neue Musik auf threm bisherigen technologischen Stand — dem Stand der



klassisch romantischen Musik aus dem 19. Jahrhundert — hitte irgendwie
<besser> oder «gerechter> organisieren konnen. Die Dispositivanalyse lenkt den
Blick eher auf die Realitit der Machtverhiltnisse, die sich dem Willen und der
Einsicht der Akteure widersetzen. Ein Dispositiv ist wirksam und verstellt
den Durchblick auf seine Strukturen, weil sich seine institutionellen und dis-
kursiven Elemente wechselseitig bedingen. Fiir sich genommen wire die reine
Beschreibung eines Dispositivs affirmativ: Sie zeigte ein kulturelles Feld, wie
es ist und nicht anders sein kann.

Thr emanzipatorisches Potenzial entfalten Dispositivanalysen erst in
dem Moment, wo sie nicht nur die Realitit, sondern auch die Historizitit der
Machtverhiltnisse, d. h. ihr Gewordensein und ihre Kontingenz aufzeigen
konnen. Bei Foucault liegt der Fall klar, insofern es sich bei seinen Untersu-
chungen zu den Dispositiven der Sexualitdt, der Macht und der Wahrheit
immer um historische Studien einer vergangenen Epoche gehandelt hat, die
sich auf der Kontrastfolie der Gegenwart lesen lassen, aber diese nicht selbst
analysieren. Indirekt besitzen solche Studien dennoch ein kritisches Potenzial.
Man erkennt die Uberreste der alten Dispositive in der eigenen Lebenswelt
wieder, die sich als nicht mehr zeitgemifie Relikte identifizieren lassen. Man
wird durch eine solche Lektiire fiir Machtverhiltnisse sensibilisiert, die lingst
nicht mehr in den geschichtlichen Konstellationen zementiert sind, sondern
sich nur in sozialen Gewohnheiten verankern.

Wie aber verhilt es sich mit Dispositivanalysen, denen dieser histori-
sche Abstand fehlt, die sich zum Beispiel auf das sehr gegenwirtige Dispositiv
der Neuen Musik beziehen? Hier kann man nicht auf die Differenz zwischen
dem, was war, und dem, was ist, zuriickgreifen. Stattdessen muss der Unter-
schied zwischen dem, was 7st, und dem, was sezn wird, konstruiert werden. Es
gilt also nicht nur, ein Dispositiv zu beschreiben, sondern auch die Risse zu
finden, an denen es auseinanderbricht. An diesem Punkt zweigt die vorliegen-
de Theorie von Foucaults historischer Dispositivanalyse ab. Es wird eine Art
Zusatzannahme bendtigt, die erkliren kann, weshalb ein Dispositiv wider
Erwarten instabil wird. Hier lautet unsere Ausgangsthese, dass die digitale
Revolution zu einer Entinstitutionalisierung der Neuen Musik fithrt.

Damit ist ein Forschungsprogramm formuliert: Es gilt erstens die
institutionellen Elemente des Neue-Musik-Dispositivs zu identifizieren und
auf ihre machtrelevanten Vernetzungseffekte hin zu analysieren, wobei dies
immer mit einem Seitenblick auf die Frage passiert, wie und wo es aufgrund
der digitalen Revolution hier zu Auflosungs- bzw. Transformationsprozessen
kommt. Zweitens muss man den Diskurs der Neuen Musik modellartig
rekonstruieren, so dass deutlich wird, wie durch diesen technologischen
Umbruch ihre normativen Leitideen institutionell abgewertet und alternative
Musikbegriffe institutionell aufgewertet werden.

Es ist ein offenes Geheimnis, dass die Institutionalisierung der Neuen
Musik kein neutraler Sachverhalt ist, sondern etwas, das die Praxis dieser
Kunst entscheidend prigt und normiert. Der Komponist Peter Ablinger ist so
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frei und spricht es aus: «Spit, aber doch ist mir aufgefallen, dass die Abhingig-
keit der Musik von den Institutionen: Orchester, Ensemblebesetzungen, Aka-
demie, Ausbildung, Instrumententradition, Konzertsaal und Musikwissen-
schaft nicht nur verantwortlich ist fir die erdriickende Historizitit des Musik-
betriebs, sondern auch zur korrumpierenden Falle wird fiir die neueste Musik
oder zumindest ein vorurteilsbelastetes Klima schafft gegentiber allem musikali-
schen Tun, welches diese Institutionen auch nur teilweise zu umgehen sucht.»1°

Dass Orchester, Ensemblebesetzungen, Akademie, Ausbildung, Instru-
mententradition, Konzertsaal und Musikwissenschaft zur «korrumpierenden
Falle» der Neuen Musik werden, hat allerdings weniger damit zu tun, dass es
sich hier im Einzelnen um «Institutionen» handelt, sondern liegt darin be-
griindet, in welcher Form die Neue Musik institutionalisiert ist. Wirft man
einen Seitenblick auf die Literatur und die Malerei, dann sieht man einen mar-
kanten Unterschied. Der Schriftsteller ist zumeist Autodidakt, sprich er hat
das Lesen und Schreiben in der Schule erlernt und konnte sein literarisches
Talent durch eigene Schreibversuche entfalten. Institutionell war er bislang
auf einen Verlag angewiesen, der sein Manuskript technisch reproduziert und
einer Leserschaft zuginglich macht. Der Maler erlernt sein Handwerk an
einer Kunsthochschule, sein Erfolg wird im groflen Mafle von Galerien und
Museen bestimmt, doch die Produktionsmittel fiir seine Arbeit — Farbe, Pin-
sel, Keilrahmen und Leinwand - kann er privat in jedem Malerbedarfsladen
erwerben. Neue Musik, die nach wie vor auf alten Instrumenten gespielt wird,
ist im Vergleich mit diesen Kiinsten ein viel voraussetzungsreiches Unterfan-
gen: Sie benotigt gedrucktes Notenmaterial, sie muss von ausgebildeten Musi-
kern in einem Konzertsaal aufgefithrt werden, und sie setzt in der Regel ein
akademisches Kompositionsstudium voraus. Dies sind drei spezifische
Bedingungen der Moglichkeiv, die erfillt sein missen, damit Neue Musik
tberhaupt entsteht. Da es sich hier um Leistungen handelt, die nicht nur
kurzfristig bereitgestellt, sondern in einer Kultur lingerfristig bereitgehalten
werden miissen, sind sie in Form von Musikverlagen, Ensembles und Musik-
hochschulen institutionalisiert. Wenn man auf dieser basalen Ebene die drei
Kiunste miteinander vergleicht, dann ist die Neue Musik die am stirksten
institutionalisierte, d. h. die am stirksten von Institutionen abhingige Kunst.

Die Stirke> einer «starken Institution> griindet darin, dass sie definieren
kann, wer Mitglied> oder <Teilnehmer> von ihr ist und wer nicht. Ob jemand
ein Komponist ist und zur Neuen-Musik-Szene dazugehort, wird fast voll-
stindig von den Spielregeln bestimmt, die institutionell festgeschrieben sind.
Die Folge ist, dass Rang und Name eines Komponisten unter solchen Bedin-
gungen in einem hohen Mafle von institutionellen Entscheidungen abhingen,
die nur von einigen wenigen Verlegern, Festivalleitern, Ensembles und renom-
mierten Komponisten getroffen werden konnen.

Wenn die Musiksoziologie «das <Soziotop> neue Musik» als «eine <ver-
saulte> institutionelle Struktur» beschreibt «die sich vor allem aus ihrer
Abhingigkeit von der staatlichen Kulturférderung und den offentlich-rechtli-



chen Rundfunkanstalten ergibt»,! dann legt dies nahe, dass es auch andere
Soziotope geben muss, die nicht «versault> sind. Die institutionellen Elemente
des Neue-Musik-Dispositivs — also z. B. der Musikverlag, die Musikhoch-
schule oder das Ensemble — besitzen tatsichlich den Charakter von institutio-
nellen Siulen: sie sind als Institutionen starr und tragend zugleich. Dennoch
ist es nicht die staatliche Kulturforderung, welche zu jener <Versiaulung> der
Neuen Musik fihrt, sondern ihr technologischer Stand im letzten Jahrhun-
dert, der die Ausbildung von solchen «versaulten> Institutionsformen bedingt
hat. Anstelle von mehr oder weniger institutionell versiulten Kiinsten kdnnte
man auch von stark institutionalisierten und schwach institutionalisierten
Kunstsystemen sprechen. Gemeint ist in beiden Fallen, dass es gravierende
Unterschiede in der Art und Weise gibt, wie eine Kunst durch ihre Institutio-
nen praformiert werden kann.

Die Ausgangslage ist also folgende: Die Neue Musik, wie sie sich im
letzten Jahrhundert speziell in Deutschland ausgebildet hat, ist eine stark
institutionalisierte Kunst. Warum sollte sich an diesem Zustand etwas dndern?
Die kurze Antwort lautet: Die digitale Revolution schafft Alternativen. Der
Komponist ist nicht linger in dieser ausschlieflichen Weise wie bisher darauf
angewiesen, bestimmte Dienstleistungen der Institutionen in Anspruch zu
nehmen. Sie gibt den Produzenten jene Produktions- und Distributionsmittel
an die Hand, die bislang nur institutionell bereitgestellt werden konnten.

In allen Bereichen der Herstellung, Verbreitung und Kommentierung
Neuer Musik entstehen technologische Alternativen zu jenen Leistungen, die
bislang von den Institutionen exklusiv bereitgestellt werden mussten. Partitu-
ren lassen sich am Computer herstellen, Spezialwissen der Neuen Musik lasst
sich im Internet finden, die eigenen Stiicke lassen sich ganz oder zum Teil mit
Instrumentalsamples einspielen, tiberhaupt wird das Komponieren im Medium
der Samples moglich, jeder kann die eigenen Musik tiber Internetportale ver-
breiten, und auch die Musikkritik artikuliert sich in unabhingigen Websites
und Blogs. Sobald es aber diese Umwege und Nebenwege gibt, verlieren die
Institutionen einen Grof$teil ihrer institutionellen Macht, die ihnen allein aus
der Tatsache zuwuchs, dass sie tiber die Ressourcenverteilung zugleich Akteu-
re inkludieren und exkludieren konnten.

Genau in diesem Sinne fithrt die digitale Revolution zu einer basalen
Entinstitutionalisierung der Neuen Musik>, wobei dieser Begriff hier dyna-
misch, im Sinne eines Prozesses verstanden werden soll. Zu einer Entinstitu-
tionalisierung kommt es dann, wenn ein stark institutionalisiertes soziales
System sich in ein schwach institutionalisiertes soziales System transformiert.
Diese Aussage ist keine normative Forderung — derart, dass die Institutionen
abgeschafft oder gar zerstort werden sollten, so wie Boulez einst die Opern-
hiuser sprengen wollte —, sondern beschreibt einen Funktionswandel der Insti-
tutionen innerhalb der Neuen Musik. Eine solche Entinstitutionalisierung
schliefft auch nicht aus, dass sich neue Institutionen zum Beispiel in Gestalt
von Internetplattformen oder privat finanzierten Neue-Musik-Akademien
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ausbilden konnen. Aber wenn dies geschieht, dann werden diese in einer digi-
talen Musikkultur nur noch einen schwachen Institutionalisierungsgrad auf-
weisen. In Zukunft werden alle Institutionen, ganz gleich ob es sich um tradit-
onsreiche oder neugeschaffene Einrichtungen handelt, die Karrieren in der
Neuen Musik sowohl weniger behindern als auch weniger beférdern konnen.

Soviel zum methodischen Ausblick auf den institutionellen Aspekt der
Dispositivanalyse. In threm Licht ldsst sich um die Frage nach den diskursiven
Elementen des Neue-Musik-Dispositivs stellen. Zunachst gilt es, die Selbstbe-
schreibung der Neuen Musik in ihrem stark institutionalisierten Kunstsystem
zu rekonstruieren. Anschlieflend kann man die normativ brisante Frage disku-
tieren, zu welcher Gestalt der Neue-Musik-Diskurs tendiert, wenn die Musik
selbst immer weniger durch Institutionen geprigt und vorgefertigt wird.

Es wird sich zeigen, dass die Leitidee der Neue Musik im 20. Jahrhun-
dert eine invertierte Idee der absoluten Musik war, was sich exemplarisch am
Werk von Helmut Lachenmann rekonstruieren lisst. Seine Idee von Neuer
Musik steht fiir ein Komponieren im Widerstreit zur Klassischen Musik und
ithrem «isthetischen Apparat»12. Aber sie garantierte auch den Anschluss an
die Institutionen der Klassischen Musik, weil sie weiterhin auf alten Instru-
menten gespielt wird. Die Institutionen der Neuen Musik teilen also ein Dop-
pelinteresse: grofitmogliche Distanz zur klassischen Tradition und Fortschrei-
bung dieser Tradition mit anderen Mitteln. Man bricht mit den tradierten
Kompositions- und Spieltechniken, indem man dezidiert auf erweiterte Kom-
positions- und Spieltechniken setzt.

Dieses genuine Doppelinteresse fithrt dazu, dass sich auch die Institutio-
nen der Neuen Musik an jener gemeinsamen Leitidee orientieren, die normativ
wirksam wird, wenn Komponisten in Verlage aufgenommen oder nicht aufge-
nommen, von einflussreichen Lehrern gefordert oder nicht gefordert, von Fest-
ivals aufgefiihrt oder nicht aufgefithrt werden. Die Leitideen der Neuen Musik
restabilisieren die Institutionen, so wie der von den Institutionen pristabilisierte
Diskurs zu eben diesen Leitideen konvergiert. Genau dieses Netz von wechsel-
seitigen Abhingigkeiten und positiven Riickkopplungen bildet das Dispositiv
der Neuen Musik, wie es sich im 20. Jahrhundert herausgebildet hat, und das
mit der Verbreitung des Personalcomputers und dem Entstehen des multime-
dialen Internets zu Beginn des 21. Jahrhunderts sich aufzuldsen beginnt.

Die Entinstitutionalisierung der Neuen Musik fithrt mittelbar zu einer
verstirkten Pluralisierung miteinander konkurrierender Musikkonzepte und
Stilrichtungen. Das latente Einverstindnis in Bezug auf Idee, Begriff und Funk-
tion Neuer Musik erodiert und die Institutionen orientieren sich mehr und
mehr an thren Eigen- bzw. Selbsterhaltungsinteressen. Die Folge hiervon ist
eine weiterreichende Entkoppelung von Diskursen und Institutionen, was
unter anderem eine Zersplitterung in viele verschiedene Musikszenen befordert.

Der Unterscheidung von <Institution> und <Diskurs> folgt auch die
Gliederung dieses Buches: Im ersten Teil wird primir die Frage diskutiert, wie
die Institutionen der Neuen Musik beschaffen sind und wie sie sich unter dem



Anpassungsdruck der digitalen Technologien transformieren. Im zweiten Teil
geht es einerseits um eine Kritik des etablierten Diskurses der Neuen Musik,
wie er sich unter dem institutionellen Latenzschutz bis heute unhinterfragt
fortschreiben konnte. Und andererseits wird der Versuch unternommen, die
Idee der Neuen Musik so zu reformulieren, dass sich ihr genuiner Anspruch
als Kunstmusik auch in einer digitalen Musikkultur einldsen lasst.

Musikverlage

Die digitale Revolution bricht an vielen Stellen zugleich ein Dienstleistungs-
monopol auf. Bei Musikverlagen wird dies offensichtlich, seitdem Kompo-
nisten ihre Partituren selbst am Computer herstellen und ausdrucken kon-
nen.'® Die Frage ist dabei nicht, ob das Notenmaterial der professionellen
Verlage besser oder schlechter ist als dasjenige, was sich im Selbstverlag her-
stellen ldsst, sondern, dass sich Partituren tiberhaupt unabhingig von Verla-
gen produzieren lassen. Man muss sich noch einmal vergegenwirtigen, dass
es vor gut dreiflig Jahren keine 6ffentlichen Copyshops gab und Musik-
verlage bis zu diesem Zeitpunkt das Vervielfaltigungsmonopol fiir Noten
besaflen. Mit den Notenschreibprogrammen wird ihnen diese Geschafts-
grundlage entzogen, was nicht nur den unmittelbaren Notendruck betrifft,
sondern auch die institutionelle Funktion, die der Verlag im Neue-Musik-
System mit dieser Dienstleistung erfiillen konnte.

Zusitzlich prekir wird die Situation fiir Musikverlage, wenn es nicht
nur gute Griinde fiir Komponisten, sondern auch fiir Musiker gibt, auf
gedrucktes Notenpapier zu verzichten. Man kann sich die Noten auch am
Notebook anzeigen lassen, was sich immer 6fters beobachten lisst. Der Blick
auf den Bildschirm entlastet die Musiker vom Umblittern per Hand, das ent-
weder per Fuffmaus ausgelost oder automatisch gesteuert wird. Zudem
erlaubt das digitale Notenpult den Musikern, sich ohne Beleuchtungsaufwand
flexibel im Raum zu positionieren.

Eine weitere wichtige Funktion besitzen Musikverlage darin, das Werk
eines Komponisten zu verbreiten, zu bewerben und zu vermarkten. Das heifit
vor allem, den verlagseigenen Komponisten Auftrige und Auffithrungen zu
vermitteln, sich fiir die Ausstrahlung ihrer Werke im Rundfunk einzusetzen,
thnen eine CD-Einspielung zu ermoglichen und Pressearbeit zu leisten. Hin-
ter diesen Arbeiten steht ein starkes Eigeninteresse, da die Verlage am offent-
lichen Erfolg des Komponisten finanziell beteiligt sind, und zwar an den
GEMA-Einnahmen, den Ausleihgebtihren fiir das Notenmaterial, am Noten-
verkauf und an den Synchronisationsrechten in Film oder Fernsehen. Auch
bei diesen sekundiaren Funktionen verindern sich die kulturokonomischen
Parameter. Es ist natiirlich nach wie vor von Vorteil, wenn sich ein Verlag mit
all seiner institutionellen Macht um diese Dinge kiimmern kann, und viele
Komponisten werden auch in Zukunft auf diese Dienstleistungen nicht ver-
zichten wollen. Aber auch hier gibt es nun Alternativen zur verlagsgebunde-
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