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Verschlafener Medien- 
wandel 

Das. Dispositiv ab musikwissemchaftIiches Theorie- 
modell 

D ispositive des musikalischen Produzie- 
ren~ und Hörens, wie sie sich zum Bei- 

spiei im Popkonzert und Aufnahmestudio, 
um Küchenradio, Waüman, Wi-Anlage und 
DJ-Set baden, sind Td unserer muddischen 
Alltagserfahnmg. Sie sind nicht nur spezifi- 
sche Orte musikakher Praxis, sondern ste- 
hen auch für musikalische Stile, Formen oder 
gar eigene musikalische Welten. Umso er- 
staudicher, dass sich die musikwissensdiaft- 
licheRefiexiondesZusammenhangs~en 
der Anordnung der Jnstrumente und Appara- 
te, ihrem räumüchen und situativen Sethng 
und dem darin agierenden Individuum, meist 
auf den realen Raum dermusihbdwn Akus- 
tik oder die Konzertsituation vergangener 
Jahrhunderte beschränkt. Hierfür ist das gän- 
gige Modeii der TheoriebiIdung dasjenige der 
»Auffthmngspraxis<r, das auf dem traditio- 
nellen Konzert, seiner historischen Ausbildung 
und seinen diversen Ausprägungen basiert. 
Bereits eine multimediale Popmusikperfor- 
mance (etwa bei Madonna) veriässt mit ihren 
verschiedenen medialen Grenzübezdmitun- 
gen den Rahmen des mudcakhen Konmrts, 
während die aiiti@li&en Situationendq.medi- 
alen Musikwepüon ohnehin keine Konzerte 
oder gat Aufführungen zu sein scheinen, son- 
dem diese nur vermitteln. Die gäng~ge Anord- 
nung des Musizierens istnatslrlichdas C p i  
und Hören und - wir befinden uns doch noch 
inder Phase der biirgeriichen C)ffen&hkeit? - 
e h  das Konzert, wie es sich aus der bürger- 
1ichenEroberung der feudaien GepfIogenhei- 
ten gebildet hat.Wd&es Behamqmennögen 
dem Begriff und der Konzeption des Konzerts 
innewohnt, lasst sich an der Wortbiidung des 
wtautsprecherkonzerts* ablesen, das in der 
Mitte des 20. Jahrhunderts für die ungewohn- 
te Situation einer Aufführung ohne Auffiih- 
rende entsteht und doch gerne des beim alten 

I zum Beispiel Sarah - beim Konzert - lassen möchte. Dass die 
niornton, ~ i u b  ~ulturcs. MU- musikalische Club-Cdture vor den Laut- 
sie, Media and Sukuftunil Capi- sprecherboxen der DJs einmal ihre eigenen . . 
tal .  Cambridge 1495. mwhimhenFormen undTheoriediskursel 

(leider weitgehend aukhalb der Musikwis- 
senschaft) ausbilden könnte, war vor diesem 
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Es gilt also -so der erste Gedanke - diese 
Untersuchung von Anordnungen fo&weea 
in eine Zeit, in welcher der andere Raum der 
elektronischen Medien seine Wirkung so tief- 
greifend entfaltet wie der akustische Raum der 
Kirchen, der Konzertsäle und der Hausmusik. 
WeichenNutzenbringvordiesemHinteqpnd 
ein neuer &griff wie d a  des Dispositivs, der in 
seinem medien- und filmtheoretischen Ur- 
sprung aus einem wenig musikakhen Kon- 
text stammt und zudem dort auch noch kon- 
trovers diskutiert wird? Die Antwort ist 
einfach: Gerade weil die Wissenschaft der 
Musik diesen Teil des Medienwandeis ver- 
schlafen hat und die Kunstwerke der (Noten- 
)Schriftkdtur und ihre a ~ u s f ü h r u n ~ t  nur 
ungern verlässt, ist es Nfreich, aus den Dis- 
kussionen der mit den technischen Medien 
verschränkten Künste zulernen. 

Der Begriff des Dispositivs ist in mehrfa- 
cher Hinsicht attraktiv. Erstens ist die Verän- 
derung der Auffühmngspraxis und der mit 
ihr verbundenen musihhchen Formen unse- 
rem historischen Bewusstsein vertraut und 
damit der Gedanke evident, dass Anordnun- 
gen, also Dispositionen der Elemente musika- 
lischer Praxis, seien sie akustisch, szenisch 
kuitureiioder -ch,inmuslkalische . . 
Pannen eingehen. Zweitens integriert das Dis- 
positiv scheinbar Außennuaiidkhes wie den 
Apparat und seine Inszenierung in die bisher 
dem Werk zugewandte Perspektive. Die we- 
sentlichsten Hemente des mushiischen Me- 
dienwandels in der zweiten Häifte des 20. 
Jahrhunderts wie die phonographische h e r -  
tragung und Speicherung, elektronische 
Klangerzeugung und programmgesteuerte 
Strukturen werden so ganz kodmt, nämiich 
aber die mit ihnen verbundenen Apparate und 
deren Veromuig In Produkhund Rezeption, 
in ein theoretisches Modell aufgenommen. 
Drittens trägt das Dispositiv bereits die Züge 
der erkenntnistheoretkhen UmwäImng. die 
sich mit Postsirukturaiismus, Systemtheorie 
und Konstruktivismus in den letzten Jahr- 
zehnten voihgen hat. Im Kern des Disposi- 
t iv~  steckt das situative Element, in dem sich 
Ideologie und Definitiommacht sedimentiert 
sowie die autopoiWIsche Gemdmngvon Be- 
deutung und Sinn vokieht. 

Medien-Dispositive 

Wenn also auch die Medien, ihre Apparate 
und ihre Nutzungsweisen zur Konfiguration 
der Elemente des musikalisch-iisthetischen 
Prozesses gehören, ist m erwarten, dass ihre 
intept icm ineinllxoriekomept weseniikhes 
zum Verständnis der Gestalten und Formen, 
zuKompositionund kornpasitoridwm Mate 
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riai beitragt, Der Begriff dea Dispmitivs, wie 
er seit den siebPger J W i n  der Fhtheorie 
zu nnden ist, hat eben diese Konfiguration 
zum Thema, ahdings im Bereich der beweg- 
ten Bilder und im Kontext eher kwipiexen 
Theoriebildung. Ausgehend von Jean-Ms 
Baud ry und der ~Apparatus-Theorie* des 
Films durchlief der Begriff verdkdene W- 
fkationen und GedanhngebHude, etwa bei 
Jean-Franpis Lyotard, MicheI Fwcauit, G i l b  
DeIeuze und anderen, bevor er von der deut- 
schen Medientheorie um Joachim Pa& und 
~ r a i t  Xckethier adaptiert wurde? ~ d e r h i b  
der Pilmtheorie sind sicherlich Foucadts Dis- 
positive der AWz? ein bekannter Bezugspunkt, 
in denen der Mspbßitiv-Begriff aufs äußwste 
gedehnt wird (als Vemetzungssbktur von 
Elementen) und damit weitere AnschlussfS- 
higkeit gewinnt, jedoch an medienästheti- 
schem ProfiI verliert. Diese Begriffspchichie 
brachte eine gewisse Sperrigkeit des Begdfs 
mit sich, der vor diesem Hintergrund kaum 
zu benutzen war, ohne auf die diversen Ver- 
fiechtungenBemgninehmen. Dass dasDis- 
positiv aktuell eine gewbae Thuütabbarkeit 
gewonnen hat und sogar in der Musikwissen- 
schaft thematisierbar wird, ist unter anderen 
Jörg Brauns und sei& Dissertation *Schau- 
platze* m verdanken. Dort fmdet genau die 
muhSame Bntfiechtung statt, die, ausgehend 
von den Texten Baudrys, die Stationen und 
Stränge des Dispositiv-Begriffs herauslöst 
und dessen EIemente auf Brauchbarkeit in ei- 
ner wismchaftstheoretisch alctualisierten 
~dentheorie mtersu&t?h folgenden sk- 
hen die Bezüge zu den technieclwn Medien im 
Vmiergrund, was nicht M t ,  dass im muei- 
kalischen Kontext der Bezug zum realen 
Raum oder zu Anordnungen musiMischer 
~ n i c h t ~ ~ s e i h G e g e n t e i l ,  
gerade das Verständnis hybrider Aufflih- 
m g s -  und Kompositionspraxis, etwa in 
Kombination mit Live-Elektronik oder pro- 
grammgesteuerter 'kanaformation, k0mte 
von erweiterten Ansatzen profitieren, die 
alierdings noch in der Feme liegen. Hier geht 
es um ein erstes V e m ä d n b  der Fragestellun- 
gen und des Anliegens des nImtheoretischen 
Ansatzes und seine mögliche gbertragung 
auf auditive Medien. 
Die Dispositiv-Theorie fesuitiert in ihren 

ersten Konzeptionen (etwa bei Jean-Louis 
Baudry) aus Hypothesen über das Zusam- 
menwirken der Wahrnehmung und den tech- 
nidm Prinzipien der filmischen Medbappa- 
rate. Ihr Ziel ist es, die dem technischen 
MediumFikn~ohnen&Ideoiogie!desSe- 
hens, seine neflets id4010giquesuS aufzude- 
cken und zu verstehen. Damit ist der Ansatz 
durchaus verwandt mit rnedie~hamüsche~ 

M e n m g e n  und Perspeküven, welche das 
Paradigma der Medien als Werkzeug und 
~ i t t h ~ ~ ~ ~ c s v i e t -  
zitiertes Diktum, unser Schreibzeug arbeite 
mit an unseren ~ d m k e n ~ ,  Walter Benjamins 
These einer auralosen Rezeption von für die 
Reproduküon bestimmten Kunstwerken oder 
Marshaii Md.uhans Pointe, das Medium sei 
selbst die Botschaft, öffnen den Blick fiir eine 
engere Beziehung von WaJmehmung, Kultur 
und technischen Medien. T& diw Ansät- 
ze, insbesondere McLuhans iherlegung der 
Medien als Prothesen der Sinne sind in der 
Konstruktion des Dispositiv-Begriffs wieder 
zu finden. Dabei steht McLuhans Kwizept der 
Extmslons o f ~ a n '  ftir die udassendste Um- 
wälzungmenschiidienSeinsundmendidw 
Kultur durdi die technischen Medien. Medien 
sind danach Ausweitungen und zugleich 
Amputationen des Menschen und seiner Sin- 
ne, der Mensch wird zum Serv-us 
& n e r t e e h n i s c h ~ H e r v o r b ~ g e n .  

Baudry begtiindet da- zunälchst keine 
universale Theorie, sein Dispositiv ist direkt, 
~ u l k h u n d b e p e h t s i c h a u f e i n e ~  
medienmhnkhe, xrtedimhistorkhe und M- 
turgeschichtliche Situation. Ausgangspunkt 
ist die Position des Betrachters nir RealiGt, 
wie sie duich die Kamera vorgegeben wird. 
Brauns fasst einfach und präzise zusammen: 
~DieKameraMerteinenOrt,dendasSubj& 
notwendig einnehmen muss.sB ist dieser Ort 
astemmalehpmmm,eovdwindetder 
zwischen RealitPit und Auge angeodmb Ap 
parat Em scheinbar erstaunlicher Sachverhalt: 
Leinwand tmd Projektor sind a l ~  solche nicht 
mehr Gegenstand der Wahrnehmung, das 
Auge sieht eine vermeintliche Realität und die- 
se so, wie sie von der Kamera aufgenommen 
wunie. D i e s e ~ e n ~ s i c h n a h e z u  
eins m eins auf das Eüiren in medientechni- 
schen DispWvenüberttagen. Co ist die Neo- 
logie des High Fidelity-Dispoeitivs ab Mitte 
des 20. Jahrhunderts diejenige der getreuen 
Abbildung des Klangs, ihr Wunschbild das 
Konzert im WohriPmmer, das sich vom reden 
Konzert nicht mehr unterscheidet. In der 
Kuh9tkopf-Stereophonie, die das Medienohr 
im Saal und die Ohren des HiPi-Enthusiasten 
identisch ni konfigurieren sucht, erreicht die 
Ausprägung dieses Dispositivs einen ersten 
Htiiw- bevor die gesamte Sdumgebung 
des Hörers mitt:& Sunound-Ponnaten &W 

tkh nachgebMet werden soll. 
Die Beobachtung des durch Kamera, F&- 

sehmonitor, Kmoieinwand d e r  Mikrophon, 
Flattmpieler, Sampler, Lautsprecher gelenk- 
ten und damit veränderten Sehens und Hö- 
rens ist der Schlüssel snir Analyse eines im 
s e i b s t w r s t ä n ~  Gebrauch der scheinbar 7 

6 Zn: Jean-FranqoIa tyotard, 

Die Malnci als Libido-Disposi- 

IiV , in a.a.o,, s.78. 

7 MarsitaI1 McLuhan, Uad- 

rrstandnig Media: Thc Extensi- 

ons of-, New York 1964. 

2 Eine prllzise und detail- 

lierte Beschreibung der Be- 
grtrfsgeschichte des Mspasi- 

tivs findet sich in: J8rg Brauns, 

=SrhaupMtze*. Untcrsachungcn 

zu Theorie und Geschickte d t r  

Dispositive oisveUrr Medien, 

Weimar 2004. Elektronische 

Publikation: http:/ /e- 

pub.uni-weimar.de/vollfexEe/ 

2004/78/, 20.12.2007. 

3 Micbel Foucadt, DispositC 

vc der Macht. Ober &xualii#i, 

Wiusni und Wahrheit, Ber tin 

1978. 

8 Jörg Bram, i .a.O., S. 27. 

4 Siehe Anm.2. 

5 Jean-Louis Baudty, Cinlnut: 

effets id€wlogiques proriuits pur 

l'dpparrü de hse, in: Cinkfhiqw 

7-8, S. 1-8, Paris 1970. 

Positionen vierundsiebzig 



13 Sten Madolny, Die Enfde- 

chng der Lanpamkit, M i h  

&en 1383. 

9 Siehe dazu RoU Grof- 

mann, M n g  - Medium - Mnte- 

rbl .  Ubar den trehnikkulturcllen 

Wandel des M a f d a l s  a u d i t i m  

Gestdtung, In. de la Motte-Ha- 

ber, Iieiga / Osterwold, Matt- 

h h  / Weckwerth, Georg 
(Hrsg.), Smwtbimk Bnlln 

2006. Klang Kunst Sound Art. 

Heidelberg 2006, S. 310-319. 

10 Hier llegt auch die disposi- 

tive Verwandtschaft der 

hundscapen zur musique 

cancrete, Abst wenn ihre %- 

thefipehm Prtimisren auf den 

ersten Biick wenig gemeinsam 
haben. 

11 *Als erste Sampterrnaschi- 

ne der Welt hat das Gedicht- 

ds stets wie ein Sequenunar- 

ker in der Rekombinations- 

genetik funktlodert, der die 

seltenen Gene der flüchtigen 

Zeit immer wieder neu 

miseht.~ Arthuz Kroker, 

Krampf. Vtriuelle Rarität, nnd- 

mi& Musik und eltktrisckes 

Ficibck, Wien 1998 (OA 1993), 

S. 46. 

12 Kodwo Bahun, Hdler a b  

die Sonnt, Abmteun in der S+ 

nic Fiction, B e r h  1999. 

8 

nur vermittelnden Medien übersehenen Ef- 
M. Durch &WS Beobachten des Beobadi- 
tens wird der blinde Fleck aufgedeckt, der 
durch die Adapbon des Mediums entsteht. 
Die McLuhansehe Amputation und der dazu- 
gehBnge S e r v o m e ~ m u s  oder weniger 
drasüach gesagt, das verschwundene Medi- 
um, wird sichtbar. Medien vermitteln nicht 
nur zwischen menschlicher Wahrnehmlmg 
und Umwelt, sie positionieren das wahrneh- 
mende Subjekt neu und sind (je nach Erkennt- 
niskonzeption) selbst Teil der UnmitteIbaren 
Umgebung oder des Wahrnehungsapats.  
Die Ästhetik der Soundscapes etwa basiert 
trotz ihres plakativ nach außen getragenen 
Natur-und Realitätsbezugs und trotz des 
Misstrauens in die Wophon ia  der Medien 
bei M m y  Schafer auf dem auditiven Dispo- 
sitiv des mobilen Aufnahmegeräts. So leistet 
die phonographische Aufnahme als reines 
Audiomedium erst die Herausl6sung des 
H h n s  aus der ganzheitlichen Wahrnehmung 
der ~rnweit.* 

Kun-Schlüsse 
Die neue Bedeutsamkeif der Apparate birgt 
allerdings Verwechslungsgefahren. Wie das 
Kmshpfh@ieIzeigt,eignenskhtechnische 
Ibfipa-zurmetap hwisdien I2bertra- 
gung in die mensddidie Sphäre (und umge- 
kehrt). ~ ~ F u n k t i o n e n d e r  Appa- 
rate mit denpsydwphysischm und M-en 
Prozessen identifizieren zu wollen, weiI sie 
unmitaelbar an unsere Wahrnehmung ange- 
koppelt sind, ist jedodi eln ni kurzer CchIui3. 
Die Pro- und Codes im inneren der Medi- 
en-Biackboxe6 sind nicht die Wahrdun- 
pnnesse selbst, sondernnicht mehr und nicht 
weniger als das tedmkheinndeben des Me- 
dim. Sie bestimmen zwar seine Optionen, 
seinw Output, seine Phhmme. Was rntwi- 
kalisch zählt, ist jedoch weder ihre innere 
FunlctionnochitrrOutput&~~~,soAsondem 
ihre kÜltureI1 adap f irrte Aullenseite. Die An- 
thropomorphisierung von Technologie ist in 
der Aiitagssprache ein gängiges Mittel der Be- 
schehng von Entfremdung und Verände- 
rung, in der Wissenschaft ist sie ein methodi- 
scher Fefiler. Gehinte sind keine Festplatten 
und das postmoderne Ohr ist kein Sampler. 
Wenn Arthur m k e r  das ~~ ab ersie 
mSamplermaschine der Welta apostrophiert, 
so benutzt er die plakative Metaphorik eines 
auf die Ei i e i t  Apparat-Mensch verkürzten 
~edien-Dispositivs?' Die Qualität solcher 
biIdlichen und dispiüven &mic Ficümi~ ist 
recht untemhiedlich, sie kannproduktiv sein 
(etwa bei ~ o d w o  Rshunlz), b~eibt aber durch- 
weg mziativ und eher litemisch beaämmr. 

Selbst Baudry (und ebenso Deleuze) tappt in 
diese metaphorische Fdle und sieht in der 

syn ~ ~ t i o n d e s S u b j e k t s , , w e l ~  
die diskceb Einzelbilder des Fihm nim kon- 
tinuierlichen BewegtbiId verbindet, eine zen- 
trale Funlrtxon des iliusionhm Prozesses des 
Kinos. ~ e s c h l U s s e  von technischen auf 
psychophpkhe und kdtureiie Punkticmen 
sind zwar anregend (entsprechend literarisch 
gefasst in Sten Nadolnys Enfdeck~ng der lang- 
samkeif13), generieren im wiseenschaftlichen 
Diskurs jedoch leicht Missverständnisse, da 
sie Kausalketten postulieren, wo bestenfalls 
assoziativ-hdtische Verbindungen beste- 
heh 

Auch das alIgegenwartige Raster der Digi- 
talisienUig der heutigenMedien enthält Leer- 
stellen zwischen den einzelnen Messwerkn, es 
enfqwicht insofern dem Zeitraster der Einzel- 
bildex des Films, deren synthetische Verbin- 
dung& unsere Wahmehmungsleistiingam 
Anfang des B a u w e n  Dispositiv-Be@ 
steht. Raster und kemteiien sind jedoch dann 
imlevanff wem sie nichts mkrschhgen, was 
in unserer Konstruktion der Welt enthalten 
sein kann Dass Medien nicht *die Weltu oder 
*die Realität* wiedergeben, ist heutenicht nur 
s e l b s t v ~ d l i c h ,  sondern auch Urelwant, 
wd wir seit Kant langst w h m ,  dass die Weit 
unserer Wahrnehmung ohnehin durch die Ei- 
gemchafkn unserer Sinne konstituiert und 
ko11~truiert wird. Im Medium, so die notwen- 
dige und seIbstversthdliche Einsicht, er- 
scheint die W& immer bereits als eine auf die 
smne-e. 

Nichts zeigt dies deutlicher als die Kom- 
p d m e r f a h r e n  der digitaien Medien, die 
heute bereits Teil jedes ifbertragungs- und 
Speichervorgangs sind. Die M B K o d i e m n g  
von Audiodaien basiert auf einem psycho- 
akustküm M o d d  mqwhlicher Waheh- 
mung, ihre m e W n  Artefahe sind jenseits 
dieses Modells nicht zu gebrauchen. Fiir die 
Rezeption jedoch ist ihre durchaus vorhande- 
ne Differenz in der -tat der Abbildung im 
Vergleich m unkomprimierten PCM-Daten 
unwichtig. Ihre dispositive Differenz ist un- 
gleich bedeutsamer und entsteht aus einer 
Verbindungihrer technWlenEigenschaften 
mit dem medienkd-en Wandel: Im Ge- 
gensatz zur unkomprimierten Audio-CD 
saeht MP3 für die aUgegenwäxüge Vernetzung 
der A u d i o m h  

Den zentralen 3ezugspunkt für die Deu- 
tung kui-er und äshetischer Pmme bfl- 
den nach wie vor die ( h i t u d )  hmnimmh- . , 

sierten Erw- an astRetisd.ies Hand* 
die auchima gerade in kdmkhm Dispositi- 
ven gelten. Sie sind notwendig, um diese 
nuiächst fremden Anordnungenanverlzaute 
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S t r a t e g i e n ~ ß e n ~  ~Lautspre- 
c h e r k o ~ ~  und i>Wo hmimmerkonzert*) - 
UndwerdenschIfeßllchdurchdi~veränderL 
In d&er Hinsicht verdient eine weitae Aus- 
gangsthese Baudrys, die Konstmktion der 
Fhrealität durrh das Subjekt sei ein Ergebnis 
des Kinodispoßitivs, in dem der Mensch als 
Teil der dispositiven Anordnung zwhchen 
Projektor und Leinwand situiert wird (und 
damit diese aus den Augen verliert), ebenfalls 
einen Kommentar. Jeder, der einmal ein Kind 
mit einem Gameboy beobachtet hat, weiß, 
daas einige Sekmdenaufein bad-Bes 
Gerät gemhtebe A u h n m W t  reichen, wn 
eine massiv einwirkende Realitat von Alltags- 
aituaümen auemblendenundin eine Medien- 
realitat einzutauchen. Dieses Beispiel zeigt 
keineswegs, dass das Mediendispositiv un- 
wichtig ist, sondern dass die Betrachtung des 
Apparats dein ni kurz greift. Eher ist h s  
Kinodisposiih ein romantkh modiflpertes 
Dispositiv des Theaters und damit auch die 
vonJtirg BraunevertreteneThesenaheliegend, 
die Geburt des Kinas I@e in dei: Wagnw-Buh- 
ne des Bayreuther Festspielhauses, 

Komposition der Dispositive 

Seit Maxi4 Xnicharnp und lohn Cage die Rah- 
mung Lihkher - seibst nim Gegen- 
stand ihrer Arbeiten gemacht haben, geh6rt 
die kulturelle Topographie der Kunst bezie- 
hungsweise der Musik, ihre Situativität, das 
Spiel mit Konventionenund 3rwarhqen zu 
den kunstfähigen Makrhüm Eh Fortdwitt, 
der-hierfolgenwirgeme~orW.Adrnn0 
-niehtmehrhinte&baristundeeineFord~ 
nuig an jedes folgende Werk, jeden gestalteri- 
schen Prozess stellt. Dabei war und ist die 
musikalide Avantgarde nach der Verarbei- 
hmg des hrmstädter Cage-Schh Ende der 
fünfziger Jahre durchaus sstate of the arta. 
Spätestens seit dem Einzug der tedmhhen 
Medien in die AUtapwirIcüchkeit und damit 
in die kntlturelie Basis äsLsthetischer W M -  
mung hat Komposition oder umfassender ge- 
sagt, musikalische Gestaltung jedoch auch 
das technikkdturelle Dispositiv d& Gestal- 
tungund Rezeptionzuberücksichtigenund- 
dies als Forderung des 20. Jahrhunderts - zu 
M- 

Es ist nicht zufäilig Cage, der nach der 
kulturellen Dispositiwi der Musik erste For- 
men einet ästhetiscIien Erobemg der Medi- 
endispositive erprobt. Eine seiner späten Ar- 
beiten tiberführt das Dispositiv des 
Grammophons geradezu beispielhaft in eine 
tisthetisch reflexive Situation. 33 M, wie es 
1969 realwert wurde, besteht aus der i n s a -  
tiori einer grö&ren Anzahl (zwiiw von Schall- 

platbm-Spielern auf A u s s t e l l ~ ~ e n ,  n e k  
die javeils eine Plattenauswahl phtpett ist. 
Die PIattdabeI sind neutral aberklebt, Spiet- 
mweisunp sind nichtvorhande~. bucher 
kennen nach Belieben Blatten aufiegen und 
abspielen. Das ~Plattenaufiegenu seht wird 
dort zur zentralen Handlung, während die 
vertrauten Konventionen der Rahmung, das 
intentionale A m e n ,  die individuelle, pri- 
vate Hdrsituation, das auf eine Quelle fokus- 
sierte Hörend vieles andere durch die situ- 
ative Komposition ausgeschlwisen ahd. Die 
Beziehung zwischen Apparat und Nutzer 
wird nachhaltig gestörtI nicht in ihrer d e n -  
kchnkhen E+mWmdtät (die h c h e r  legen 
W t e  Platten auf funktionierende Flatten- 
spieler), sondern h ihrer m e d i e x h i w e n  
Aneignung. Das kulturelle Dispositiv der au- 
ditiven Vermittlung und Speichentn& dessen 
elementare Bezugspunkte die technischen 
Apparate sind, wird ausgehebelt und inner 
halbeinerspezifischen~~pr0duktivyIn 
33 1/3 werden Grammophon und Schallplatte 
als Medien-ready mndcs, als auditive objefs 
trou& behandelt, sie sind, wie ein vorbeifah- 
render Lastwagen, Objekte der KIangerzeu- 
M* 

Wahrend sich die Avantgarde der ernsten 
iAtgen8ssischen MusiIc ab den 1950er Jahren 
Mediem%spMveehertasienddexpherk 
tierend &asa (hierzu geh&en Cages Medi- 
enkompositionen, die musique conu&e und 
die Formen der m e d h h  Khgkumt) tmd die 
Popmusik ihre DJ-Culture etabkrk, bildekn 
sich mwikwissenschaftliche Ansatze nur zö- 
g e r i i c h , w e l c h e m ~ u n d h y b r i d e  
Fomien der Gestaitung und die neuen Dispo&- 
tive der Rezepäonhättenbegleitenköwienund 
5 o k  Diese km jncognita in der T h e o M -  
dung hat Folgen, nidit nur fai: die reilekiwk 
W u k t h , ~ ~ n d e m f i d a s  V e r s h h b  sowie 
auch und gerade für eine adäquate Kritik und 
Bewertung aktuelier Musik. Wo ein tieferge- 
hendes ksthdnis der  pro 
zessefeltit,bleibendiemusikalisdieGestaItung 
mit tech&&m Medien, ihr M a U  und ihre 
Rezeptionebenfallsmemfmden.Hierkhnte 
ein a h d W r &  Tlworiemodd des Disposi- 
tivs ppoduktiv werden. rn 

Posiüonen vierundsiebzig 


