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ETHEMA

neue musik in soziologischer perspektive
FRAGEN, METHODEN, PROBLEME

VON FRANK HENTSCHEL

«Das» Soziotop «der» Neuen Musik ist verschachtelt, die Forschungssituation
diirftig. Deshalb besteht das Ziel der folgenden Uberlegungen lediglich darin,
Fragen aufzuwerfen, Methoden zu diskutieren und Probleme anzusprechen.!

DEFINITION UND WERTURTEIL

Am Anfang einer Untersuchung des Sozio-
tops Neuer Musik wird man eine Definition
erwarten. Nun gibt es aber neue Musik mit
groflem N und mit kleinem n; und es gibt
«neue elektronische Musik» mit Wurzeln in
der Popmusik.? Aulerdem sehen die Sprach-
regelungen mancher Festivals Alternativen
vor. Wihrend der Begriff «aktuelle Musik»
mehr Offenheit signalisieren und der Aus-
druck «zeitgenossische Musik» sich vermut-
lich wenigstens des ideologischen Ballasts
des Terminus «Neue Musik» entledigen
mochte, legt der Begriff «zeitgemifie Musik»
den tatsichlich in allen Bezeichnungen mit-
gedachten wertenden Charakter blof}: Ge-
meint ist niemals einfach Musik, die in der
Gegenwart entsteht und erklingt, sondern
eine Musik, die der Gegenwart in spezifi-
scher Weise angemessen, eine Musik, die
heute zu erklingen legitimiert sei.

Doch wer vermag das zu entscheiden —
und nach welchen Kriterien? Rein dsthe-
tisch scheint das unmoglich zu sein. Neue
Musik — oder wie immer sie genannt wird —
kann nicht «die fortschrittlichste» sein, weil
es Fortschritt in den Kiinsten nicht gibt;
Neue Musik kann auch nicht «die wahre
Musik der Gegenwart» sein, weil Wahrheit
keine brauchbare isthetische Kategorie ist.?
So ist das Phinomen neue Musik tiberhaupt
nur unter Heranziehung soziologischer Un-
tersuchungen in den Griff zu bekommen.
Denn es geht immer auch um die Frage, wer
wem das Label «Neue Musik» samt den
damit verbundenen Wertideologien zubil-
ligt. Ob eine Musik der Neuen Musik zuge-
ordnet oder ihr diese Zuordnung versagt
wird, ist nicht nur eine stilistische Entschei-
dung, sondern ein dsthetisches Werturteil.

Es geht, soziologisch, also um die Frage,
welche Werte welchen Gesellschaftsgrup-
pen aus welchen Griinden wichtig erschei-
nen. Die Frage, was Neue Musik ist, lasst
sich daher von der Frage, wie das Soziotop
neuer Musik beschaffen ist, aus welchem
Personenkreis und welchen Interessen es
sich zusammensetzt, nicht trennen.

Zu glauben, man konne Neue Musik
unabhingig von ihren jeweiligen Trigern,
ithrem Image und Selbstverstindnis definie-
ren, wire ein Irrtum. Natiirlich ist es denk-
bar, bestimmte Sorten von Musik tiber ge-
meinsame Merkmale zu definieren. Doch
fiele das Ergebnis nicht mit dem Soziotop
Neuer Musik zusammen. Ferner miisste man
den naheliegenden Nachfolgefehler vermei-
den, eine Kategorie «avantgardistischer» Mu-
sik zu konstruieren. Denn vor dem Hinter-
grund der Tatsache, dass sich einerseits jeg-
liche Musik im Laufe der Zeit verindert und
andererseits asthetische Qualitit wissen-
schaftlich nicht erfasst werden kann, ist die
Frage, welche Verinderung welchen Para-
meters als hinreichend bedeutsam erachtet
wird, um eine Musik von einer anderen als
«avantgardistisch» abzugrenzen, grundsitz-
lich ideologisch.

Neue Musik zu definieren, kann daher
nur bedeuten, eine sozialhistorische Gemein-
schaft zu bestimmen, die sich durch ein be-
stimmtes Image, gemeinsame Pramissen usw.
auszeichnet. In diesem Sinne wurden die
Wittener Tage fiir neue Kammermusik als
Untersuchungsrahmen gesetzt. Solche me-
thodische Zurtickhaltung ist wissenschaft-
lich unvermeidlich. Die Einbeziehung wei-
terer Kontexte Neuer Musik und mégliche
Binnendifferenzierungen wiren erst in
einem spateren Schritt zu leisten.

BILDUNGSKAPITAL

Neue Musik wird von Intellektuellen fiir
Intellektuelle gemacht. Wer Neue Musik
produziert oder hort, steht ganz oben in der
Bildungshierarchie und blickt auf Horer
zahlreicher anderer Musiken mit Uberle-
genheit herab.

Das sagt sich leicht, aber hier wiren Un-
tersuchungen durchzufithren, die die Inter-
pretation von Dokumenten aus der Szene
der Neuen Musik mit empirischen Forschun-
gen kombinieren.* Am Beispiel der Wittener
Tage fiir neue Kammermusik konnten je-
doch einige solcher Intuitionen objektiviert
werden. So lief§ sich zeigen, dass fir das
Image der Komponisten Neuer Musik hoch-
kulturelle Bezugspunkte konstitutiv sind.
Die Komponisten verhandeln in ihren Wer-
ken existenzielle und metaphysische Inhalte,
verarbeiten Dichter, Kiinstler und Philoso-
phen, die hochstes Ansehen genieflen und
auch in den Schulbiichern entsprechende
Positionen einnehmen, deren hoher Bil-
dungswert also durchaus im gesellschaftlich
institutionalisierten Bildungssystem veran-
kert ist. Die Komponisten verstehen ihre
Musik als tiberaus ernst. Humor spielt kaum
je eine Rolle. Erotik gehort — ganz im Ge-
gensatz zur Popmusik — dezidiert nicht zu
den Merkmalen oder Themen Neuer Musik.
Solchem Image entspricht die tatsichliche
Ausbildung der Komponisten. Denn na-
hezu simtliche Komponisten Neuer Musik
haben einen Hochschulabschluss vorzuwei-
sen, der — neben einem Musikstudium — in
den meisten Fillen geisteswissenschaftliche
Ficher einschliefit, und zwar in der Rang-
folge Musikwissenschaft, Philosophie, Lite-
raturwissenschaft, Theologie und Kunstge-
schichte.
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Indem sich eine Gruppierung ein Image
verleiht, unterscheidet sie sich einerseits von
anderen Gruppierungen; andererseits stellt
sie Verbindungen zu Gruppierungen her,
die verwandte Merkmale aufweisen, etwa
Gruppierungen der Literatur oder der bil-
denden Kunst, Gruppierungen Intellektuel-
ler oder des hoheren Bildungswesens usw.
In diesem Sinne hat das Image der Kompo-
nisten Neuer Musik einen sozialdistinktiven
Charakter.’ Solche Distinktion mag relativ
neutral sein oder sie mag mit Aggressionen
einhergehen. Diese aufzuspiiren, diirfte be-
sonders schwierig sein, weil es zum Anstand
gerade auch gebildeter Menschen gehort, Ag-
gressionen nicht zu zeigen. Sie treten daher
im scheinbar geschiitzten Umfeld am ehes-
ten hervor.® Mir gegentiber nannte ein Kol-
lege, der sich viel mit Neuer Musik befasst,
Popmusik einmal «Unterschichtengeriusch».

In diese Richtung wire weiter zu for-
schen. Zum einen wire das Publikum empi-
risch zu analysieren. Zu fragen wire, ob un-
terschiedliche Festivals unterschiedliche Re-
sultate ergeben. Zwar konnte man mit eini-
ger Gewissheit davon ausgehen, dass eng
verwandte Festivals wie die Wittener Tage
fir neue Kammermusik oder die Donau-
eschinger Musiktage auch verwandte Pro-
gramme reprasentieren und ein verwandtes,
teilweise identisches Publikum aufweisen.
Doch diirfte der Vergleich mit anderen Fes-
tivals, Szenen usw. aufschlussreichere Er-
gebnisse erzielen. Denn soziale Gruppen
werden erst in ihrer Interaktion mit und in
threr Opposition zu anderen Gruppen mit
Bedeutung versehen. Besonders instruktiv
dirfte eine soziologische Durchleuchtung
von Festivals sein, die einerseits grole Ahn-
lichkeiten mit Festivals wie den genannten
besitzen, andererseits aber auch in charak-
teristischer Weise von ihnen abweichen,
etwa die «MaerzMusik» in Berlin, «blurred
edges» in Hamburg oder das MoersFestival.

Nicht allein schriftlich fixierte oder
sprachlich artikulierte Gedanken indes tra-
gen zur sozialen Positionierung bei. Auch
das Verhalten von Musikern und Publikum,
einschlieflich ihrer Kleidung, konnen so-
ziale Signifikanz besitzen. Selbstverstind-
lich hat man als regelmifiger Konzert- und
Festivalbesucher gewisse Vorstellungen da-
von, welche Kleidung charakteristisch ist,
doch da es noch gar keine systematischen
Untersuchungen zu dieser Frage gibt, sollte
man mit Spekulationen vorsichtig sein.

Zum Verhalten bei einem Konzert
Neuer Musik gehort — wie bei anderen Kon-

40 zerten so genannter E-Musik — die Andacht

der Horerschaft. Sie signalisiert Konzentra-
tion, ganze Hingabe an die Musik — eine we-
sentlich entkorperlichte Anndherung an
diese Kunst. Sie schliefft Tanz, Mitsingen
usw. aus. Man achtet — auch wenn es sich
um Alltagskleidung handelt - auf die eigene
Sauberkeit, verzichtet auf Getrinke und
Speisen im Konzertsaal.” Der eine — geistig
konnotierte — sinnliche Genuss schliefit den
anderen - stirker korperlich konnotierten -
sinnlichen Genuss aus. Das hat freilich auch
musikalische Griinde: die niedrige Laut-
stirke, die Feinheit der sinnlichen Vorginge,
eventuell auch die Komplexitit formaler
Prozesse, wie sie in der Neuen Musik gang
und gibe sind. Doch dies besagt keineswegs,
dass sie daher soziologisch ohne Belang
wiren. Denn die musikalischen Charakte-
ristika selbst konnten sozial signifikant und
deutbar sein. Es wire nicht abwegig, in
Theodor W. Adornos «Kanon des Verbote-
nen»® die klangliche Materialisierung des
Bildungsanspruchs zu sehen: Die Musik ist
so beschaffen, dass sie «bloffen» Spafl ver-
hindert, dass sie intellektuellen Anspruch
ausstrahlt, entkorperlichte Rezeption ein-
fordert usw. Die viel beschworene Isolation
der Neuen Musik ist daher moglicherweise
ein Konstituens der Szene: Musik, die einem
breiteren Publikum gefillt, kann ihr nicht
angehoren, kann daher auch keine Neue
Musik sein. Mit der Griindung des «Vereins
fir musikalische Privatauffithrungen» hat
Arnold Schonberg vielleicht auf ein Prinzip
der Neuen Musik reagiert, das ebenso we-
sentlich war fiir diese Musikrichtung wie die
Zwolftontechnik. Die immer wieder vorge-
brachte, aber offenbar nie mit nachhaltigem
Erfolg umgesetzte Forderung nach Vermitt-
lung dieser Musik an ein breiteres Publikum
ist daher sehr aufschlussreich: Sie zielt da-
rauf, die Isolation dieser Musik aufzuheben,
weil dies aufgrund des seinerseits in der bil-
dungsbiirgerlichen Tradition stehenden Au-
tonomiegedankens moglich erscheint. Doch
derselbe Autonomiegedanke verhindert die
Einsicht in die Tatsache, dass der soziale
Sinn der Neuen Musik auf ihre Isolation an-
gewiesen ist. Der historisch die aufklire-
rischen Ideen der Nationalerziehung fort-
schreibende Wunsch nach Vermittlung ist
selbst ein Insignie des bildungsbiirgerlichen
Habitus.

Bei simtlichen Methoden wire darauf
zu achten, dass Imagebildung und Realitit
auseinandezuhalten sind: Aus der schon fast
klischeehaften Rolle, die beispielsweise Hol-
derlin fiir Komponisten Neuer Musik spielt,
geht nicht hervor, dass die Komponisten tat-

sachlich hauptsichlich Holderlin lesen. Ge-
rade verschwiegene Tatsachen sind fiir die
Konstitution eines Images oder einer Szene
belangvoll. Es wire ein Irrtum zu denken,
Szenen konstituierten sich nur aus tatsich-
lichen Umstinden; nicht minder relevant
sind eingebildete und suggerierte Umstinde.
Besonders aufschlussreich diirfte es im Ub-
rigen sein, der Frage nachzugehen, in wel-
chen weiteren Szenen sich das Publikum
Neuer Musik bewegt und ob es dort sein
Verhalten anpasst oder nicht.

LANGE UND KURZE DAUERN?®

Eine ibermaflig differenzierende Analyse
der Szene Neuer Musik droht, tiefere histori-
sche Wurzeln des Phinomens auszublenden,
obwohl gerade sie fiir die Deutung einige
Relevanz besitzen mogen. Das Verhalten im
Konzertsaal Neuer Musik muss in Fortset-
zung des biirgerlichen Konzertwesens ver-
standen werden, wie es sich in der zweiten
Hilfte des 18. Jahrhunderts herausbildete.

1770 wurde in Jena das Konzertpubli-
kum mittels Unterschrift dazu verpflichtet,
«in anstindiger Kleidung zu erscheinen, sich
still und sittsam zu verhalten, sich wihren-
den Concerts alles Getrincks und Tabak-
rauchens und Spielens zu enthalten, nieman-
den von anderen Persohnen mannlichen oder
weiblichen Geschlechts mitzubringen.»!°
Solche aufklarerisch-erzieherischen Verhal-
tensnormierungen hatten auch einen sozial-
distinktiven Sinn. Er spiegelt sich beispiels-
weise in St. Juliens soziologischer Metapho-
rik wider, auf die er zurtickgriff, als er das
Konzertpublikum charakterisierte: Es sei
betriibend, «dass das diinne Hauflein wahr-
haft fiir das Edle und Erhabene glithender
Kunstfreunde in der Menge sich verliere
und von dem betdubenden Geschrei der
Proletarien tibertont» werde. «Seitdem die
Masse sich von der Fithrung der Kunstintel-
ligenzen emanzipiert» habe, krieche «die
junge Brut kaum fliigge und halb blind aus
dem Neste».!! Die in dieser Metaphorik
ebenso wie in dem angemahnten Verhal-
tenskodex sich reflektierende soziale Dis-
tanzierung besitzt im Konzertwesen der
Gegenwart ihre Ausliufer. Dabei haben sich
zweifellos Nuancierungen zugetragen: Wih-
rend im Opernhaus anscheinend vor allem
jene Rituale fortgefiihrt werden, die — mit
einem allerdings klirungsbediirftigen Be-
griff — der biirgerlichen Reprisentation die-
nen, kntipft das Publikum im Bereich der
Neuen Musik vor allem an die Motive von
Intelligenz und Bildung an."?



Vielleicht nicht ganz so alt wie die Ent-
stehung des birgerlichen Konzertwesens
mit seinen Verhaltensnormen ist die Verbin-
dung von Kunstmusik und schriftlich arti-
kulierter Theorie. Neue Musik ist in hohem
Mafle selbstreflexiv, und diese Eigenschaft
schligt sich in Theoriebildung nieder. Die
meisten Komponisten Neuer Musik flankie-
ren ihre musikalische Tatigkeit mit einer li-
terarischen, indem sie sich theoretisch iiber
ihre Musik dufiern. Uberdies wird die Szene
der Neuen Musik von den Internationalen
Ferienkursen fiir Neue Musik in Darmstadt
und dhnlichen Veranstaltungen begleitet, die
die theoretische Diskussion der Neuen Musik
pflegen. Es fillt nicht schwer, diese Verbin-
dung kompositorischer Praxis mit theoreti-
scher Erorterung in engen Zusammenhang
mit dem sozialen Ort der Neuen Musik zu
bringen: In der Theoretisierung ihres Tuns
schldgt sich der intellektuelle Anspruch die-
ser Musik nieder.

Es zeichnet sich eine longne durée ab,
die Berlioz, Schumann, Wagner, Liszt, Schon-
berg, Webern, Stockhausen, Cage etc. in eine
bruchlose Tradition einreiht. Die sprachli-
che Kommentierung der eigenen komposi-
torischen Praxis daher einseitig als ein Pha-
nomen der Neuen Musik zu deuten, wiirde
zu kurz greifen, doch spricht solche Konti-
nuitit auch fir eine mogliche Kontinuitit
der soziologischen Bedeutung der Theorie-
bildung. Selbstverstandlich miisste eine Er-
forschung dieser Tradition die Wandlungen
von Charakter und Inhalt der Schriften in
den Blick nehmen. Denn eine grundlegende
Kontinuitit schlief$t keine Akzentverschie-
bungen und neue funktionale Nuancierun-
gen aus. Ebenso wire in diesem Kontext da-
nach zu fragen, ob die Theorie-Abstinenz
mancher Komponisten (etwa Pendereckis)
soziologisch deutbar ist und welche Rolle
Theorie in anderen Szenen spielt, etwa der
«neuen elektronischen Musik», aus deren
Umfeld beispielsweise das Buch Soundcul-
tures stammt."

Endlich liefle sich sogar der Kanon des
Verbotenen als Sedimentierung einer alteren
Tradition begreifen: Seit der Aufklirung
wurde die Musik zunichst in Analogie zur
Kultur- oder Zivilisationsgeschichte als Fort-
schrittsgeschichte gedeutet und in einem
weiteren Schritt die Fortschritts- in eine
Emanzipationsgeschichte uminterpretiert.
Diée sich seit der zweiten Hilfte des 19. Jahr-
hunderts beschleunigenden Ausweitungen
des musikalischen Materials konnten sich
als Konsequenz des verinnerlichten Fort-
schrittsdrangs verstehen lassen, der den
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Ruickgriff auf Altes zunehmend verhinderte
und Komponisten immer kompromissloser
nach Alternativen suchen lieff. Der Kollaps
des tonalen Systems bei einigen Komponis-
ten wire dann ursachlich auch als ein ideo-
logiegeschichtliches Phinomen aufzufassen.
Zu fragen bliebe hier vor allem, warum die
Fortschritts- und Emanzipationsideologie
fiir einen kleinen Kreis von Komponisten
nach wie vor derart attraktiv ist wie im lan-
gen 19. Jahrhundert und warum dieses Den-
ken etwa in der Zeit von Schonberg in Op-
position zum Publikum geriet.!
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tion selbst aufs Spiel setzt und Reflexion
und kritisches Verhalten nicht bequem vor-
exerziert, sondern mit aller Konsequenz he-
rausfordert.»'® Doch indem der Konventi-
onsbruch zur Norm wird, fiihrt er sich ad
absurdum. Die Horer, die ein Komponist
wie Lachenmann faktisch erreicht, erwarten
von seiner Musik genau das, was sie ithnen
bietet. Lachenmanns Absichten lieffen sich
vielleicht eher umsetzen, wiirde seine Musik
einem Personenkreis geboten, der mit
Neuer Musik nicht vertraut ist. Doch eine
solche Horerschaft kommt mit seiner Musik

NEUE MUSIK-PUBLIKUM LAUSCHT DEM KLANGFORUM WIEN BEI DEN «RAINY DAYS» 2008

INNERE WIDERSPRUCHLICHKEITEN

Die Selbstbilder und kulturellen Praktiken
der Neuen Musik sind in sich hochst wider-
spruchsvoll.

a) Neue Musik kultiviert die Abwei-
chung. Komponisten Neuer Musik sind
darum bemtiht, Konventionen zu brechen
und damit Erwartungen zu enttiuschen. So
schreibt Helmut Lachenmann: «Von revo-
lutionirem Geist und Willen kann Musik
glaubwiirdig zeugen, indem sie ihren bislang
geliufigen Kommunikationsbereich nicht
blof erweitert, humoristisch umstiilpt oder
in irgendeiner bekannten oder unbekannten
Richtung verfremdet, sondern indem sie an-
hand konkreter Alternativen Kommunika-

nicht in Bertthrung und wiirde, falls es zu
einer Berithrung kime, sich der Reflexion
moglicherweise schlicht verweigern. Umge-
kehrt fiihrte Gija Kantchelis Komposition
Magnum Ignotum 1994 in Witten zu Buh-
rufen. Diese Musik widersprach tatsichlich
den Erwartungen des Publikums, indem sie
zahlreiche tonale Anspielungen aufwies und
Kirchenmusik tiber Lautsprecher einspielte.
Solches gehort nicht in den Konzertsaal
Neuer Musik, obwohl dieser Komposition
eigentlich genau das gelang, was andere
Komponisten vergeblich anstreben: die Hor-
haltung des Publikums zu irritieren.

b) Peter Niklas Wilson schrieb 1990
tiber Neue Musik, speziell neue Kammer-

41



musik, sie bleibe eine «Sumpfbliite: Produkt
einer musikalischen Subkultur».'® Mit die-
sem Begriff gab Wilson eine Deutung der
Isolation von Neuer Musik, die eine Wer-
tung impliziert: Eine Subkultur ist nicht ein-
fach nur eine Teilkultur, sondern eine Teil-
kultur, die mehr oder weniger in Opposi-
tion tritt zur herrschenden Kultur.”” Neue
Musik als Subkultur zu bezeichnen, sugge-
riert also deren Opposition zu den Normen
der herrschenden Kultur; doch fragt sich,
wie sich dieses Selbstbild mit der Tatsache
vereinbaren lisst, dass Neue Musik nur auf-
grund der hohen Bezuschussung offent-
licher Mittel tiberlebensfahig ist. Thre The-
men gehoren, wie gesagt, zum Bildungs-
kanon unserer Kultur. Neue Musik ist dem-
nach eher eine spezialistische Teilkultur, die
die Werte der Bildung ganz im Sinne der ak-
zeptierten Bildungsnormen, der Leitkultur,
befiirwortet, auch wenn zu ihrem Selbstver-
stindnis die ideologische Auffassung ge-
hort, sie sei normabweichend.

¢) Ob der Begriff der Kulturindustrie
fallt oder nicht: Die Aversion gegen die Ver-
marktung gehort zum Selbstverstindnis der
Neuen Musik. «<Man kann sagen, dass sich
im Bereich der Kunst das kommerzielle Den-
ken im heutigen West-Europa nach ameri-
kanischem Vorbild in einer frither nie da ge-
wesenen Weise etabliert hat [...]. Mitten in
unserer auflerlichen Freiheit leben wir unter
einer Diktatur des Kommerzes.» So schrieb
Hans Zender."® In der Tat scheint der Kanon
des Verbotenen vor allem darauf abzuzielen,
die Horbarkeit der Musik zu erschweren,
sich dem Markt zu entziehen. Dabei richtet
sich der Verbotekanon logischerweise nach
den Konventionen der populireren Musik.
Es scheint kein Zufall zu sein, dass eine —
nicht wertend, sondern logisch — negative
Definition Neuer Musik sehr viel niher liegt
als eine positive: Es handelt sich um eine
Musik, die Dur-Moll-Tonalitit, regelmifige
Rhythmik, eine auf dem Konsonanz-Disso-
nanz-Gefille basierende Harmonik, Wie-
derholungen aller Art und grofirdumige Me-
lodik ausgrenzt. Es ist schwer, sich des Ein-
drucks zu erwehren, dass sich Neue Musik
durch die Abgrenzung von ihrem Konzept
der Kulturindustrie — oder einfacher: von
der Popmusik — definiert. All das, was po-
puldre Musik auszeichnet und was in brei-
terem Umfang musikalisch akzeptiert ist,
wird von der Neuen Musik systematisch ne-
giert. Dies aber fithrt zu dem latenten Wi-
derspruch, dass Neue Musik letztlich von
der populiren Musik abhingig ist: Ohne

42 Popmusik keine Neue Musik."

VERSCHWISTERUNGSIDEOLOGIE

Allzu haufig erschopft sich die musikwis-
senschaftliche Darstellung Neuer Musik da-
rin, die Positionen der Komponisten zu re-
konstruieren. Die diesen Quellen zugrunde
liegenden kulturellen Axiome werden hin-
gegen keiner kritischen Analyse unterzogen.
Ob sich beispielsweise der Sinn, Aristoteles
zu zitieren, in inhaltlichen Momenten er-
schopft oder ob er nicht vielmehr auch als
Symbol humanistischer Bildung eingesetzt
wird usw., wird kaum je hinterfragt. Der
Grund konnte in dem liegen, was ich die
«Verschwisterungsideologie» nennen mochte:
Statt die Komponisten und Werke der Neuen
Musik zu einem historischen Gegenstand
neben anderen zu machen, agieren Musik-
wissenschaftler oft als deren Verbiindete.?
Gemeint ist nicht so sehr, dass die musik-
wissenschaftliche Betrachtung Neuer Musik
grundsitzlich zu Apologien fiihre. Die Ver-
schwisterung kann sich auch in Kritik du-
Bern, wenn die kompositorische Umsetzung
gemeinsamer Primissen nicht tberzeugt
oder Komponisten in Erscheinung treten,
die bestimmte Pramissen nicht teilen. Das
Problem besteht vielmehr darin, dass Mu-
sikwissenschaftler tendenziell mit denselben
asthetischen, sozialen und historiografischen
Pramissen die Musik analysieren, mit denen
sie komponiert wurde, anstatt sich zu einer
sozialhistorischen Verortung und Zergliede-
rung gerade jener Primissen aufzuschwingen.
Es liegt der Verdacht nahe, dass Neue
Musik und ihre Exegeten ein gemeinsames
soziales Interesse teilen, durch das ein sol-
ches Biindnis bedingt wird. So wie der so-
ziale Status eines Komponisten Neuer Musik
vom intellektuellen Anspruch seiner Musik
abhingt, so hangt auch der des Musikwis-
senschaftlers — jedenfalls seiner Auffassung
nach - von diesem Wert ab. Man wird darin
eine Fortsetzung bildungsbiirgerlicher Stra-
tegien und Mechanismen sehen diirfen,
doch muss man sich auch der Frage stellen,
wie sich angesichts der sozialen Umwilzun-
gen der letzten 200 Jahre solche Strukturen
halten konnten. ]

' Die gegenwartige Aufsatzfassung ist stark gekurzt;
die Vollversion ist auf der Website der Neuen Zeit-
schrift far Musik (www.musikderzeit.de) einzusehen.
Der Beitrag begreift sich als eine Art Ausblick, der an
folgende Studien anknupft: Die Wiftener Tage fir
neue Kammermusik. Uber Geschichte und Historio-
grafie aktueller Musik, unter Mitarbeit von Andreas
Domann und Almut Ochsmann, Stuttgart 2007, sowie
Burgerliche Ideologie und Musik. Politik der Musik-
geschichtsschreibung in Deutschland 1776-1871,
Frankfurt/Main und New York 2006. Referenzen auf
diese Arbeiten werden in der gekurzten Fassung nur
ausnahmsweise angefuhrt.

2Hanno Ehrler: «<Mixen, Scratchen, Komponieren.
Neue elektronische Musik> - ein Einblick», in: Musik-
Texte 88 (2001), S. 9-15. Siehe auch den Beitrag von
Dahlia Borsche im vorliegenden Heft.

3vgl. Kate Hamburger: Wahrheit und dsthetische
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