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Danke! möchte man den Autoren zurufen. Endlich ein 
Diskurs, der offenkundig Emotionen hoch kochen lässt. 
Im ruhigen Fahrwasser der domestizierten Neuen Mu-
sik, deren Domestikation am Deutlichsten in der weitge-
henden Absenz von Kontroversen sichtbar wird, ist dieser 
Diskurs belebend. Lehmann startete die Kontroverse mit 
einem Gedankenexperiment, welches provokativ die Mu-
sik im Kern attackiert, Mahnkopf antwortete mit einer 
Kritik, die kein Blatt vor den Mund nimmt. Wunderbar. 
Zeichnet sich hier ein Erwachen aus dem komatösen Zu-
stand der Neuen Musik ab? „... denn heute ist die Kunst 
verschwunden, weiß dies aber nicht, was das schlimmste 
ist, und zieht in einem überholten Koma ihre Bahn.“ 1

Im folgenden Artikel werde ich nicht auf sämtliche 
Thesen des Diskurses eingehen; ich beschränke mich auf 
die Rolle, welches das digitalisierte Material aus der Per-
spektive des Komponisten einnehmen könnte. Ich 
möchte zeigen, dass Lehmanns Theorie der gehaltsästhe-
tischen Wende 2 nicht im Widerspruch steht mit dem Ge-
dankenexperiment der Digitalisierung 3. Dies reflektie-
rend, öffne ich das Feld und ziehe Lehmanns Theoriemo-
dell der reflexiven Moderne und einige Aspekte aus Jean 
Baudrillards Beschreibung gegenwärtiger Kunst hinzu. 

Mahnkopf hat aus der Sicht des ‚traditionellen‘ Kompo-
nierens, in der die künstlerische Idee (nur) mit komposi-
torischen Mitteln eingelöst wird, in der es – auch in Zu-
kunft – um differenzierte Klanglichkeit und Musikalität 
geht, durchaus Recht; das Problem ist nur, dass Leh-
manns Gedankenexperiment gerade nicht davon handelt: 
Es experimentiert mit dem Gedanken, dass das Kompo-
nieren durch die Digitalisierung auch anders denkbar ist. 
Die weitreichenden Schlussfolgerungen, die er daraus 
zieht (‚Demokratisierung‘, ‚Institutionskritik‘, et cetera) 
müssen keinesfalls geteilt werden – die Thematisierung 
ist dennoch wichtig. 

„Die Digitalisierung der Neuen Musik“ ist ein Gedanken-
experiment, das die Zukunft im Blick hat. Im Gegensatz 
zum Hellseher, der objektiv voraussagt, was die Zukunft 
bringt (wenn man es denn glaubt), ist der Sinn eines phi-
losophischen Blicks in die Zukunft eher darin zu suchen, 
die Gegenwart zu hinterfragen. 

Die Interpreten werden nicht durch perfekt simulie-
rende Computer ersetzt. Nebst den von Mahnkopf vorge-
brachten Argumenten ist es schlicht die Lust des Zu-
schauers, Menschen auf der Bühne zu sehen und zu hö-
ren, die trotz ihres Könnens immer auch scheitern. Dies 
Scheitern wandelt der Interpret während der Aufführung 
produktiv um – und wird zu einem Gelingen, das so nicht 

voraussehbar und bis ins letzte Detail kontrollierbar ist. 
Ein meist unbewusster Vorgang, der zahlreiche Kontin-
genzen in sich trägt, welche die Aufführung jedes Mal 
neu und faszinierend erscheinen lässt. Bewusste Ent-
scheidungen und unbewusstes Streben verschmelzen in 
der Interpretation auf eine derart komplexe Weise, dass 
kein Computer dies jemals objektivieren kann. Den per-
fekten Interpreten gibt es nicht; die perfekte Maschine, 
wenn es sie gäbe, wäre uninteressant. – Es sei denn, das 
künstlerische Konzept sieht vor, dies Uninteressante zu 
entfalten. 

Wie könnte dies aussehen? Ich meine, dass Lehmann 
nicht im Sinn hat, Maschinen durch menschliches Ver-
mögen zu ersetzen. Vielmehr geht es ihm gerade darum, 
zu zeigen, dass durch die Digitalisierung menschliche Leis-
tung weiterhin – und äußerst innovationsverheißend – 
erforderlich ist. Das bedeutet hingegen nicht, dass ‚klas-
sische‘ Aufführungen und Kompositionen überflüssig 
werden. „Selbstverständlich wird man in der Neuen Mu-
sik nach wie vor jenseits der computergesteuerten Pro-
grammierbarkeitsgrenzen arbeiten können.“ 4 

Reflexive Modernisierung und Digitalisierung

Die These der reflexiven Modernisierung 5 besagt, dass 
sich aktuelles Komponieren nicht mehr über Material-
fortschritt auszeichnet. Das bedeutet bezüglich des Mate-
rials einen Freiheitsgewinn, der, wie jeder Freiheitsge-
winn, aufgefangen werden muss.6 Die ‚naive Moderne‘ 7 
nutzt den Freiheitsgewinn im Sinne eines unreflektierten 
„anything goes“; die reflexive Moderne hingegen reflek-
tiert den Freiheitsgewinn mit künstlerischen Mitteln im 
eigenen Werk. Welches Material hierfür verwendet wird, 
ist zunächst sekundär. Hier muss Lehmanns Digitalisie-
rungsthese angesetzt werden: Ob das kompositorische 
Material digital simuliert wird, sei es aus einem erst zu 
entwickelnden ‚Soundshopprogramm‘ oder einer ande-
ren Quelle, sagt noch nichts über den künstlerischen Ge-
halt des Werks aus. Da Innovation nicht mehr an neues 
Material gekoppelt ist, ist es natürlich denkbar, digital si-
muliertes Material als Rohstoff für die konzeptionelle 
Idee des künstlerischen Werks zu verwenden. Das Theo-
riemodell der reflexiven Modernisierung und das Gedan-
kenexperiment der Digitalisierung gehen beide davon 
aus, dass das Komponieren sich vom Material als Innova-
tionsträger löst. 

Reflexive Modernisierung ist natürlich auch anders 
denkbar, nämlich mit ‚klassischen‘ kompositorischen 
Mitteln. In diesem Fall werden, selbst wenn Computer-
musiker auf ihren Einsatz warten, Menschen aus Fleisch 
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und Blut die Bühne betreten und der Komponist wird 
sich kaum auf Soundshopprogramme einlassen wollen. 
Innovation und Reflexion ist selbstverständlich auch hier 
zu erwarten. 

In der Form des konzeptionell verfassten, mit simulier-
tem Material komponierten Werks ist es hingegen denk-
bar und aus konzeptionellen Gründen eventuell sogar er-
forderlich, Computermusiker mit ‚fehlbaren‘ Menschen 
zusammen zu bringen. Das Ziel eines solchen Werks 
muss keineswegs sein, ein harmonisches Miteinander 
von Mensch und Maschine zu inszenieren und den mu-
sikalischen Cyborg zu feiern; ganz im Gegenteil lässt sich 
oft das zu Kritisierende kräftiger und überzeugender dar-
stellen, wenn es im Werk als Material (in diesem Fall: als 
simuliertes Material) erscheint.

Jean Baudrillards pessimistische Charakterisierung der 
Kunst als komatöses Etwas (oder als Simulation 8), dass 
sich selbst zum Verschwinden bringt, meint, mit Leh-
mann gesprochen, die Funktionsweise der Avantgarde, 
welche sich durch Negation tatsächlich zum Verschwin-
den gebracht hat. Wenn nun aktuelle Werke mit bei-
spielsweise ‚avantgardistischen‘ Methoden komponiert 
werden, gehen sie das Risiko ein, ungewollt zur Simula-
tion zu verkommen. Das Fokussieren auf Struktur allein, 
– so die These der reflexiven Modernisierung – greift 
nicht mehr, so wie es ‚damals’ gegriffen hat. Tauchen 
heute dennoch solche Werke auf, die die Materialfrage 
als Selbstzweck (das wären Vertreter der naiven Moder-
ne) zelebrieren, sind sie nichts weiter als Simulationen: 
dasselbe im neuen Kleid. Man mag jetzt einwenden: Was 
sind überhaupt ‚avantgardistische Methoden‘? Oder: Nichts 
ist jemals gleich; selbst wenn xy mit verwandter Methode 
komponierte, meine ist dennoch anders, et cetera.

Der entscheidende Perspektivenwechsel, der vollzogen 
werden muss, um die Argumentation zu verstehen, ist 
folgender: Der musikalische Unterschied, der zwischen 
einem avantgardistischen Werk, beispielsweise der sech-
ziger Jahre, und einem neo-avantgardistischen Werk von 
heute besteht, ist, wenn überhaupt, nur für die Fachge-
meinde feststellbar; nach außen aber, das heißt für die 
Gesellschaft (andere soziale Systeme), verschwimmt der 
Unterschied. Dies hat zur Folge, dass die Mehrheit der 
Werke der aktuellen zeitgenössischen Musik sozial indif-
ferent ist. Sie sind Simulationen, da sie gar nicht oder zu 
wenig deutlich die Differenz zwischen heute und gestern 
im Werk reflektieren. Sich darauf zu berufen, dass ein 
heute komponiertes Werk immer schon anders ist als ein 
Vergangenes, weil es eben heute komponiert wurde, 
reicht nicht. Von ‚Avantgarde‘, von ‚Postmoderne‘ oder 
anderen Epochen kann man deshalb berechtigterweise 
sprechen, da ihnen je eigene Sinnhorizonte eingeschrie-
ben sind. Die Sinnhorizonte ermöglichen die Differen-
zierung ihrer Werke.

Ein aktuell komponiertes, naives, neo-avantgardisti-
sches Werk müsste unter dem avantgardistischen Sinn-

horizont beurteilt werden, um different zu sein. Dies ist 
aber nicht möglich, da die heutige Kunst nicht mehr un-
ter einem avantgardistischen Sinnhorizont steht. Das 
Problem ist jedoch noch schwieriger: Infolge des Pluralis-
mus gibt es heute gar keinen Sinnhorizont mehr, der auf-
grund des Materials differenziert. Was Lehmann mit der 
‚gehaltsästhetischen Wende‘ 9 intendiert ist der Versuch, 
den Sinnhorizont von der Materialebene auf die Gehaltse-
bene zu lenken. Damit wäre zweierlei erreicht: Erstens 
würden aktuelle Werke der Neuen Musik wieder (sozial) 
different, zweitens würde man die Errungenschaft des 
Pluralismus nicht aufgeben müssen. 

Heute lösen sich vor allem ‚Simulationswerke‘ in der 
Neuen Musik einander ab. „Immer dort, wo nichts mehr 
ist, entsteht eine Art Überfülle.“ 10 Die Überfülle an Ur-
aufführungen, die zumeist das Schicksal einer einma-
ligen Aufführung erleiden, zeugt davon. Der Wunsch 
nach mehrmaligen Aufführungen wird dann erhört, wenn 
die Neue Musik nicht mehr nichts ist (oder: sozial indif-
ferent) und sich als Durchbrecher der Simulationsketten 
zeigt. Ein Werk, welches dies im Sinn hat und bewusst 
mittels simulierten Materials die Simularität seiner selbst 
offenlegt, könnte diese Kette durchbrechen. Das ist durch-
aus denkbar mit einem digitalisierten (simulierten) Mate-
rial. Vielleicht wäre es sogar umso schlagkräftiger. Doch 
es würde, meiner Meinung nach, die Ausnahme bleiben. 
Was Mahnkopfs Kritik eventuell zugrunde liegt, ist, dass 
Lehmann im besagten Gedankenexperiment nicht die 
Form skizzierte (jedoch auch nicht abstritt), in der refle-
xive Modernisierung mit rein musikalischen Mitteln, oh-
ne Beiziehen von digitalisiertem Material und/oder Com-
putermusikern, möglich ist. 

„Charts Music“ und das Internet

Das konzeptionell verfasste Werk der Neuen Musik, wel-
ches offen ist für die Digitalisierung, ist auch offen für 
andere Medien. So ist es kein Zufall, dass Werke von Jo-
hannes Kreidler den medialen Rahmen der Musik oft-
mals sprengen. Es wird entscheidend sein, in der ‚reinen‘ 
Musik die reflexive Modernisierung zu realisieren; in ei-
ner Musik, die ‚nur‘ Musik ist. Diese Aufgabe müsste, 
infolge ihrer musikalischen Komplexität, von Komponis-
ten diskutiert werden.

Man wird Kreidlers Werk „Charts Music“ nicht gerecht, 
wenn man es mit Mahnkopf als ‚belangloser Gag’ charak-
terisiert. Denn zum Werk gehört implizit, dass es sich im 
Internet viral ausbreitet. Es ist darauf ausgelegt, auf Platt-
formen wie Youtube veröffentlicht zu werden. Was ist 
das Problem, das Mahnkopf in diesem quantitativen Er-
folg (eine halbe Million Klicks) sieht?

„Qualität und Erfolg beziehungsweise Quantität, Pa-
trick Frank  – beides zusammen bekommt man eben 
nicht so ohne weiteres, das heißt: schnell, auf dem Gebiet 
zeitgenössischer Kunstmusik.“ 11 Mahnkopfs Unbehagen 
geht anscheinend zurück auf Adornos Kritik der Kultur-
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industrie. Obwohl diese Analysen schon älter sind, haben 
sie noch heute ihre Berechtigung – jedoch sollte man den 
medialen Entwicklungen, die seit Adornos Analysen auf-
getreten sind, gerecht werden. Zu denen gehört vor allem 
das Internet. Ist das Internet, das seinerseits einer quan-
titativen Logik folgt, per se verdächtig? In der Neuen Mu-
sik wird das Internet bislang vor allem als Informations- 
und Werbeplattform genutzt, nicht als künstlerisches 
‚Material‘. Ähnlich dem Gedanken des simulierten, digi-
talen Materials, welches gerade durch seine eigene Simu-
larität die weit umgreifende, gesellschaftliche Simularität 
aufdecken könnte, muss es möglich sein, das Internet 
künstlerisch produktiv einzubinden. Es muss möglich 
sein, den ‚Gegner mit seinen eigenen Waffen schlagen‘ 
zu dürfen, ohne einem Anfangsverdacht zu erliegen.

Letztlich geht es aus meiner Sicht darum, die Neue 
Musik wieder zu dem zu machen, was sie einmal war: Zu 
einer Kunstform, welche wirksam Gesellschaftskritik zu 
leisten vermag. Oder: Zu einer Kunstform, die ihre Be-
rechtigung nicht nur in der Tradition findet, sondern 
ebenso durch Aktualität überzeugt. Das bedeutet keines-
falls, dass der zukünftige Komponist ein Experte für 
Computertechnik und Virtualität wird, es bedeutet ledig-
lich, dass sich die Neue Musik das Prädikat ‚Neu‘ verdie-
nen müsste und offen wäre für neue Medien und Tech-
niken. Dass manche dieser Techniken das traditionelle 
Selbstverständnis des Komponisten in Frage stellen, soll-
te die tonsetzenden Komponisten nicht beunruhigen. 
Das ‚traditionelle‘ Komponieren wird nicht obsolet.

Darf ein Philosoph experimentieren? Oder ist dies dem 
Künstler vorbehalten? Philosophie soll dazu führen, An-
schlusskommunikationen zu provozieren, einen Diskurs 
zu lancieren; nicht anders als ein gelungenes künstleri-
sches Werk, jedoch mit begrifflichen statt unbegrifflichen 
Mitteln. Lehmanns Gedankenexperiment ist gelungen, 
denn es führte dazu, die Gegenwart zu hinterfragen. 
Über die Thesen soll jetzt – mit Recht – gestritten wer-
den. Die Neue Musik ist therapiebedürftig.
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