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Einleitung: Übersichten





Dass die Musik für sich alleine spricht, ist eine Ansicht, die nur
auf den ersten Blick zu überzeugen vermag und Wahrhaftigkeit
verspricht. Tatsächlich braucht Musik mehr als vielleicht alle an-
deren Kunstformen, die die Menschheit im Laufe der Jahrhunder-
te perfektioniert hat, Individuen, die für sie sprechen. Denn Musik
ist Klang und spricht nicht für sich, wir sprechen für sie.

ANNETTE KREUTZIGER-HERR1

ALAN TURINGs Frage »Können Maschinen denken?«, die er 1950
seinem Aufsatz Computing Machinery and Intelligence voranstellte,2
findet sich seitdem in der kunstmusikalischen Diskussion sinngemäß wie
folgt wieder: Können Maschinen komponieren?3 Und wie in der durch
TURINGs Frage zusammengefassten Diskussion zum maschinellen
(computerisierten) Denken »beginnt [plötzlich]« in der Diskussion zum
maschinellen Komponieren »die emphatische Rede, daß die Maschine
[Computer] nicht wie der Mensch sei«,4 als stünde in Frage, dass es
nicht so ist. Daran zeigt sich, dass mit der in der Welt der Kunstmusik der
1950er Jahre erscheinenden elektrotechnischen Maschine ›Computer‹
in ebendieser auf einmal alles anders ist. Das Denken des Komponie-
rens von Kunstmusiken auf der Ebene der Techniklogik von Computern
führt da zu einer bis dahin nicht dagewesenen Diskussion. Komponieren
ist seitdem nicht mehr nur auf der Ebene musikalisch-ästhetischer Kom-
positionstechniken diskutabel, sondern vielmehr auf der des Technologi-
schen, der Techniklogik des Komponierens. Nicht das kompositionsäs-
thetische Vorgehen, sondern die Ästhetisierung des Komponiervorgangs
steht im Fokus dieser Diskussion. Mögliche Antworten auf die Frage
nach dem Komponieren-Können des Computers ruft unter den während
und seit dieser Zeit diskutierenden Komponisten und deren Hörern nicht
nur kunstmusikalische, sondern sogar soziale Daseins-Sorgen hervor.
Denn wenn die Antwort auf besagte Frage ›Ja‹ ist, wie ist Musik dann
ohne ›geniehaften‹ Musikautor als ›geniale‹ Kunstmusik autorisierbar?
Und wer will noch Menschen in den sozialen Dienst des Komponierens
gestellt wissen, wenn Maschinen diesen Dienst tun? Die Tatsache dieser
1 ANNETTE KREUTZIGER-HERR. »›...leer im Inneren‹: Adornos Toscaninikritik, weißer

Stil und ein abgefressener deutscher Wald«. In: Lucerne-Festival. Begleitbuch zur
Ausstellung. Hrsg. von MICHAEL HAEFLINGER. 2007, S. 14–25, S. 14.

2 ALAN M. TURING. »Rechenmaschinen und Intelligenz«. In: Intelligence Service.
Schriften. Hrsg. von BERNHARD DOTZLER und FRIEDRICH KITTLER. Berlin: Brink-
mann und Bose, 1987, S. 147–182, S. 149; Seitdem geht »[d]er Mythos der Denk-
maschine« um. Vgl. MORTIMER TAUBE. Der Mythos der Denkmaschine. Kritische Be-
trachtungen zur Kybernetik. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt, 1966.

3 Nicht nur 1980 noch in der Diskussion: »Can a digital computer compose music?«
WAYNE BATEMAN. Introduction to Computer Music. New York, Toronto: Wiley & Sons,
1980, S. 1.

4 BERNHARD DOTZLER. Diskurs und Medium. Zur Archäologie der Computerkultur.
München: Fink, 2006, S. 51.
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Diskussion deutend, scheinen mir Kunstmusik und Kunstmusikmacher
in einem Abhängigkeitsverhältnis zueinander zu stehen, das durch den
Computer gestört ist. Daher »[d]er Widerspruch: Musik und Rechner«5?

Stand des Computermusikwissens

Computermusikgeschichtsschreibung steht, musikwissenschaftlich ge-
sehen, noch ganz am Anfang, zu nah sind die Anfänge der ersten
computermusikalischen Experimente zeitlich; fünfzigjährige Jubiläen
der Computermusik sind erst wenige Jahre her.6 Was jedoch Jubiläen
feiert, will eine Geschichte haben, das scheint mir doch das Signal von
Jubiläen zu sein. Und der Wille, sich Computermusikgeschichten zu
erschreiben, ist da. Das machen aktuelle Schriften, wie zum Beispiel
NICK COLLINS’ Introduction to Computer Music7 oder ROGER DEANs
The Oxford Handbook of Computer Music8, deutlich. Die Schreiber
dieser Geschichten vermessen dabei in Bezug auf die ›Computermusik-
komposition‹ (»Computer music composition«9) zumeist das Verhältnis
Computer/Musik mit einem Messstab, dessen Enden einerseits die
Maßgabe ›Computer sind Werkzeuge, die Musik Produzierenden bei
der Musikproduktion helfen‹10 und andererseits ›Computer sind Musik
produzierende Automaten‹11 anzeigen.12 Was sich in ihren Geschichten
nicht nur über die Anfänge der Computermusik findet, sind demgemäß
zeitgeschichtliche Ansammlungen computermusikalischer Ideen,13 die

5 IANNIS XENAKIS. »Freie stochastische Musik durch den Elektronenrechner. Der Wi-
derspruch: Musik und Rechner. Vom IBM-Rechner Typ 7090 zur stochastischen Mu-
sik«. In: Gravesaner Blätter 26 (1965), S. 54–78, S. 54.

6 Siehe zum Beispiel die Jubiläumsfeier COMPUTING MUSIC IV – Fünfzig Jahre Com-
putermusik 2006 in Köln (Initiative Musik und Informatik Köln e.V. – GIMIK,
http://www.computing-music.de/archiv/cm_iv/index.html).

7 NICHOLAS COLLINS. Introduction to Computer Music. Hoboken: Wiley & Sons, 2009.
8 ROGER T. DEAN, Hrsg. The Oxford Handbook of Computer Music. Oxford: Oxford

University, 2009.
9 BATEMAN, Introduction to Computer Music, S. 224.
10 »Composers have been using the computer as an aid to writing music since the mid-

1950s« CHARLES DODGE und A. JERSE THOMAS. Computer Music. Synthesis, Com-
position, and Performance. New York: Schirmer, 1997, S. 341.

11 Siehe dazu zum Beispiel CHARLES AMES. »Automated Composition in Retrospect:
1956–1986«. In: Leonardo 20.2, Special Issue: Visual Art, Sound, Music and Techno-
logy (1987), S. 169–185.

12 SUPPER zählt die diesbezüglichen Begrifflichkeiten wie folgt auf: »computer-aided
composition, CAO (composition assistée par ordinateur, i.e., composition assisted
by computer), and automatic composition or algorithmic composition.« MARTIN SUP-
PER. »A Few Remarks on Algorithmic Composition«. In: Computer Music Journal 25.1
(2001), S. 48–53, S. 48.

13 Ein aktuelles Beispiel dazu stellt der folgende Aufsatz dar: JAMES HARLEY. »Compu-
tational Approaches to Composition of Notated Instrumental Music: Xenakis and the
Other Pioneers«. In: The Oxford Handbook of Computer Music. Hrsg. von ROGER T.
DEAN. Oxford: Oxford University, 2009, S. 109–132.
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mehr oder weniger werkzeughaft einerseits, mehr oder weniger auto-
matenhaft andererseits erdacht sind.14 Und so geben sie ohne davon
zu wissen/wissen zu wollen weitere Antworten auf die Frage, die im
Eigentlichen den Maßstab ihres Messstabs vorgibt: ›Können Compu-
ter Komponieren?‹15 Damit messen all diese Geschichtsschreibungen
den Gegenstand ›Computermusik‹ an der Frage, die der Gegenstand
in seiner Ereignishaftigkeit ursprünglich hervorruft, und nicht an einer
Frage, die die Geschichtsschreibung der Gegenwart dem Gegenstand
zuruft. Das Wissen, das daraus hervorgeht, bezieht sich auf sich selbst;
nicht das Wissen vermehrt sich dadurch, sondern die mit diesem Wis-
sen machbaren Aussagen. Musikgeschichtsschreiber institutionalisieren
damit einmal mehr das seit über fünfzig Jahren bestehende Wissen der
Computermusik.16
Die Lebensläufe der Autoren der Schriften und Aufsatzsammlungen

zur Geschichte der computermusikalischen Komposition zeigen, dass es
nur in den seltensten Fällen Musikwissenschaftler sind, die sich dieser
Geschichtsschreibung annehmen.17 Die Werkverzeichnisse dieser Auto-
ren sind zumeist genauso groß, wenn nicht sogar größer, als ihre Com-
putermusik-Schriftenverzeichnisse, ihr lebensläufiges Selbstverständnis
ist da ein künstlerisches. Wie sich damit zeigt, ist die Computermusikge-
schichtsschreibung instrumentalisiert durch die Computermusiker selbst.
Sie benutzen diese ganz offensichtlich, um die bestehenden computer-
musikalischen Ideologien weiterzuschreiben, ihr Tun zu ermächtigen,
indem sie vorgeben, was der musikwissenschaftliche Diskurs zu wissen
hat.18 Damit eine unideologisierte Computermusikgeschichtsschreibung

14 Dieser Maßstab zeigt sich beispielhaft in einer der wenigen umfassenden geschichtli-
chen Übersichten zur computermusikalischen Komposition. Hier findet sich Computer-
musikkomposition werkzeughaft helfend einerseits: »The computer as a tool for com-
positional decision making«/»computer-aided tools« und automatenhaft andererseits:
»automated compositional procedures« wieder. AMES, »Automated Composition in
Retrospect: 1956–1986«, S. 169, 178, 173.

15 Computer, die selbsttätig Musik komponieren, sind Automaten (›Ja, Computer können
komponieren‹, das jedoch nicht ohne Mensch, also doch wieder: ›Nein‹); Computer,
die Musik nicht (ganz und gar) selbsttätig komponieren, sind Werkzeuge des Kompo-
nierens (›Nein, Computer können nicht komponieren‹).

16 Nicht nur eine, sondern die handfeste Institutionalisierung des Computermusikwis-
sens besteht mit dem seit 1977 viermal jährlich erscheinenden Computer Music Jour-
nal. DOUGLAS KEISLAR, Hrsg. Computer Music Journal. MIT.

17 Beispielhaft dazu sei hier auf eines der aktuellsten Standardwerke zur Computermusik
verwiesen: Die Teile, die geschichtliche Übersichten geben wollen (»Some Histories
of Computer Music and Its Technologies« und »The Music«), sind ausschließlich von
Computermusikern geschrieben, nicht von Musikwissenschaftlern. Dass dabei das
Kapitel »A Historical View of Computer Music Technology« vom Herausgeber des be-
sagten Computer Music Journals geschrieben ist, verweist wiederum beispielhaft auf
die diskursbezogenen Machtverhältnisse in der (Ideologie-)Welt des Computermusi-
kalischen. DEAN, The Oxford Handbook of Computer Music, S. v-vii.

18 Dass dieses Vorgeben von Wissen funktioniert, beweist beispielhaft die Schrift des
Musikwissenschaftlers MICHAEL HARENBERG. Neue Musik durch neue Technik? Mu-
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