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1. Einleitung

1.1 Zuginge

,»Neue Musik 2009: Angekommen beim Publikum*' betitelt der Musikwissenschaftler Stefan
Fricke einen programmatischen Artikel zur Situation der zeitgendssischen Musik in Deutsch-
land, den das Goethe-Institut auf seiner Homepage publiziert, und steht damit stellvertretend
fiir eine sich wandelnde Wahrnehmung von zeitgendssischer Musik und ihrer Veranstaltungs-

kultur.

Frickes Aussage, so priagnant sie auf den ersten Blick eine Tatsache zu benennen scheint, ent-
hilt auf den zweiten Blick einen klaren Hinweis darauf, dass es Zeiten gegeben haben muss,
in denen das anders war — in denen, um es iiberspitzt zu sagen, die Gesellschaft und die zeit-
gendssische Musik gut ohne einander auskamen. Und in der Tat war, wie sich zeigen wird,
das gegenseitige Verhiltnis lange Zeit auf beiden Seiten von kaum iiberwindlichen und teils

gut begriindeten Abwehrhaltungen und habitueller Ignoranz geprégt.

An dieser Situation muss sich, wenn man von Frickes Aussage ausgeht, offensichtlich Grund-
legendes gedndert haben. Aus der ndheren Beschéftigung mit der zeitgendssischen Musik
ergeben sich verschiedene Beobachtungen, die als Beleg fiir Verdnderungen angefiihrt werden
konnen. Dazu gehort vor allem der Umstand, dass in den vergangenen Jahren bei Veranstal-
tern und Kiinstlern im Bereich der zeitgendssischen Musik die Beschiftigung mit dem Publi-
kum zugenommen hat. ,,Beschiftigung® steht hier fiir verschiedene Aktivititen, deren Spekt-
rum von empirischen Befragungen {iber theoretische Reflexionen bis hin zu einer Vielfalt von
Gesprichsangeboten und praktischer, mitunter auch didaktischer Vermittlungsarbeit reicht.
Auftillig ist ebenso die starke Zunahme von Vermittlungsprojekten im Umfeld der zeitgends-
sischen Musik. Die vielféltige Auseinandersetzung mit dem Publikum kann sowohl Aus-
gangspunkt wie auch Konsequenz von Verdnderungen im Verhéltnis zwischen der zeitgenos-
sischen Musik und der Gesellschaft sein — auf jeden Fall ist sie deren Begleitumstand. Wie
sich im Verlaufe meiner Arbeit zeigen wird, lassen sich diese Verdnderungen sowohl auf mu-
sikalische Entwicklungen als auch auf Verdnderungen des Kulturbetriebs, in den die Musik

eingebunden ist, zuriickfiihren.

! Fricke 2010a.



1. Einleitung

Das Publikum von Kulturveranstaltungen ist in den letzten Jahren generell zunehmend in den
Mittelpunkt der Aufmerksamkeit geriickt, insbesondere seitens veranstaltender Kulturinstitu-
tionen. Griinde dafiir sind allen voran im Bereich der Kulturpolitik zu finden, wie Bernd
Wagner in der Einleitung zum ,,Jahrbuch fiir Kulturpolitik 2005, das sich bezeichnender-
weise dem Thema Kulturpublikum widmet, erldutert: Angesichts fortwéihrend gekiirzter For-
dermittel seien Kulturinstitutionen dazu gezwungen, ihren eigenen Anteil an der Finanzierung
zu erhdhen, besonders aber auch gegeniiber der Offentlichkeit ihre Subventionierung zu recht-
fertigen.” Das Publikum ist einerseits also als Kaufer von Eintrittskarten ein Faktor der Kul-
turfinanzierung, doch meist sind diese Einnahmen im Verhéltnis zu den bendtigten Mitteln
verschwindend gering. Entscheidend ist die Rechtfertigung von Kulturférderung: In erster
Linie gilt nur Publikumsrelevanz, manchmal durchaus auch schon ein quantifizierbarer Publi-

kumszuspruch, als Legitimation fiir FordermaBBnahmen und staatliche Subventionierung.

Die Entwicklungen im Umfeld der zeitgendssischen Musik miissen auch vor diesem Hinter-
grund beurteilt werden. Veranstalter zeitgendssischer Musik sehen sich, wie alle subventio-
nierten Kulturinstitutionen, den oben genannten Problemen und Anforderungen ausgesetzt,
wenn nicht sogar noch in besonders hohem Mafle, da es sich in ihrem Fall um einen Teilbe-
reich des Musikbetriebs handelt, der nur eine sehr begrenzte Publikumsgruppe anspricht. Der
Legitimationszwang im Zusammenhang mit 6ffentlicher Forderung und gesellschaftlicher
Relevanz ist im Bereich der zeitgendssischen Musik demnach besonders akut, was zum Teil
die Bemiihungen erklért, verstirkt auf Vermittlungsangebote zu setzen, sowohl, um mehr
Menschen fiir zeitgendssische Musik zu interessieren als auch, um die eigene Handlungsbe-

reitschaft zu demonstrieren.

Im Verlauf der Arbeit wird deutlich werden, dass die zeitgendssische Musik in vielerlei Hin-
sicht eine Sonderstellung im Kulturbetrieb und dessen Entwicklungen einnimmt. Fragen wie
die, wer das Publikum sei, was fiir ein Verhéltnis man zu ithm sinnvollerweise einnehmen, wie
und ob man seine Entwicklungen und Neigungen beeinflussen kann, gewinnen in aktuellen
theoretischen Debatten und auch in praktisch ausgerichteten Projekten auch in diesem kultu-
rellen Segment an Bedeutung, sorgen allerdings durchaus fiir kontroverse Positionen. Die
Auseinandersetzung mit der Rolle von Vermittlung hat eine lange Geschichte in der zeitge-

nossischen Musik, die, wie sich im Verlauf der Arbeit herausstellen wird, eng verbunden ist

* Wagner 2005.
*Vgl. ebd., S. 9-11.
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mit ithrem Verhéltnis zu Publikum und Gesellschaft. Grundsétzlich geht es dabei um die Fra-
ge, ob man der Vermittlung einen breiten Raum gewéhren und dem Publikum dabei werbend
entgegen gehen sollte oder ob nicht doch eher die Kunst selbst fiir sich stehen und die Ver-
mittlung ihr dienen miisse. Angesichts aktueller Entwicklungen ist vor allem die Forderung
zentral, Formen der Musikvermittlung zu finden, die nachhaltig und an der Kunst orientiert,

nicht bloB kulturpolitisches Instrument oder Marketingstrategie sind.”

Diese Skizze zeigt einen kleinen Ausschnitt der vielfdltigen Aspekte, die die zeitgendssische
Musik sowie ihr Verhéltnis zum Publikum bedingen, und die im Verlauf der Arbeit ausfiihrli-
cher herausgearbeitet werden. Ausgehend von der Aussage Frickes geht es vor diesem Hin-
tergrund nicht um eine eindeutige Beantwortung der Frage, ob die zeitgendssische Musik tat-
sdchlich beim Publikum angekommen ist, zumal es sich dabei um eine dynamische Entwick-
lung und nicht um einen endgiiltigen Zustand handelt. Es soll vielmehr darum gehen zu ver-
stehen, wie sich dieser Prozess der Annéherung gestaltet, wie er gestaltet werden kann und

muss und auch, welche Grenzen dem gesetzt sind.

Wie zu zeigen sein wird, hat sich im Umfeld der zeitgendssischen Musik eine sehr spezifische
Veranstaltungskultur herausgebildet. Eine zentrale Funktion haben in diesem Kontext seit je
Festivals eingenommen, als zeitlich, rdumlich und oft auch thematisch begrenzte Veranstal-
tungen, in denen die Musik und ihr Publikum zusammenfinden. Fricke stellt fest: ,,Nach wie
vor sorgen besonders die Festivals zeitgendssischer Musik und die auf Gegenwartsmusik spe-
zialisierten Konzertreihen fiir eine erstaunlich reichhaltige und stetig wachsende Profilierung
dieses Kultursegments.“5 Und er féhrt fort: ,,Denn bloB ein Expertentreffen sind die Festivals
landauf, landab lédngst nicht mehr; sie erfreuen sich eines groBen Interesses auch in der breite-

ren Offentlichkeit.*¢

Festivals sind fiir die zeitgendssische Musik deswegen nicht nur Orte kiinstlerischer und kul-
tureller Produktion, sondern auch Spiegelbild sozialer Strukturen und damit auch der Bezie-
hungen zwischen Musik und Offentlichkeit und deren Verinderungen. Deswegen eignet sich
die Festivalkultur besonders gut als Untersuchungsgebiet fiir die Strukturen im Umfeld zeit-
genodssischer Musik. Das prominenteste, traditionsreichste und international renommierteste

Festival zeitgenossischer Musik, das es auf deutschem Boden gibt, sind die Donaueschinger

* Vgl. dazu Hiittmann 2008, ebenso Richter 2008.
> Fricke 2010a.
° Ebd.
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Musiktage. An ihnen sollen in dieser Arbeit die aufgeworfenen Fragestellungen exemplarisch
diskutiert und verdeutlicht werden. Dabei wird sich zeigen, dass auch in Donaueschingen das
Publikum zu einem iiberaus aktuellen und bedeutsamen Thema geworden ist; zugleich wird
erkennbar werden, dass das Verhiltnis von zeitgendssischer Musik und Publikum von einer
Vielzahl schwer gegeneinander abwégbarer Faktoren bestimmt ist und in erster Linie ein Be-
wusstsein der Position und gesellschaftlichen Rolle zeitgendssischer Musik sowie grundsétz-

liche Kommunikationsbereitschaft erforderlich ist.

Die wissenschaftlich ausgerichtete Beschiftigung mit dem Publikum der zeitgendssischen
Musik ist, wie gezeigt, zwar hochaktuell, befindet sich jedoch auf einer relativ frithen Ent-
wicklungsstufe. Die Diskussion um relevante Ansitze und neue Blickwinkel sowie die Erar-
beitung einer breiten empirischen Basis fiir belastbare Analysen bewegt sich noch in den
Anfangen. Charakteristisch fiir dieses Stadium der Debatte ist, dass vor allem grundsétzliche
Fragen aufgeworfen und problematisiert und mogliche Methoden erprobt werden. In diesem
Kontext ist auch die vorliegende Arbeit angelegt. Sie geht von der Frage aus, wie sich das
Verhéltnis von zeitgendssischer Musik und Publikum gestaltet bzw. gestalten ldsst mit der
Perspektive, fiir die zeitgenossische Musik auch iiber ihre gewohnten Kreise hinaus beim
Publikum Interesse zu wecken. Dabei wird sich zeigen, dass nicht einfach auf die vorschnelle
Losung von noch mehr Vermittlungsangeboten zuriickgegriffen werden kann, sondern dass
die Problemstellung, bezogen sowohl auf ein potentielles neues wie auch auf bereits vorhan-
denes Publikum, sehr viel komplexer angelegt ist. In der Anwendung auf die Veranstaltungs-
kultur wird dieser Gegenstand auf die Festivals zeitgendssischer Musik beschrinkt. Sie wer-
den sich in diesem Zusammenhang nicht nur als wichtigster Auffiihrungsort zeitgenodssischer
Musik, sondern dariiber hinaus als prégend fiir deren charakteristische Strukturen herausstel-

len.

Es soll versucht werden, zwischen der Beschiftigung mit dem Publikum im gegenwirtigen
Stadium und einer Auseinandersetzung mit der szene-spezifischen Veranstaltungsform des
Festivals Verbindungen herzustellen und in diesem Kontext Perspektiven auf kulturelle und
strukturelle Verdnderungen aufzuzeigen. Es wird dabei um eine Bestandsaufnahme gehen, um
ein Sichten und Beschreiben von Verhiltnissen und Problemkonstellationen, nicht um schnell
handhabbare Vorschldge fiir Verdnderungen oder gar konkrete Vermittlungs- oder Publi-

kumsgewinnungskonzepte: Die Verhiltnisse sind zu kompliziert und oft auch einfach zu hei-
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kel, um sie zu verdndern, bevor sie verstanden worden sind. Zu einem Verstidndnis dieses

Problemfeldes beigetragen zu haben, wire ein nicht zu kleiner Vorsatz fiir diese Arbeit.

1.2 Zum Begriff ,,zeitgenossische Musik*

Fiir die Musik, um deren Umfeld es in der vorliegenden Arbeit geht, wird eine Vielzahl von
Begriffen synonym verwendet:’ Fricke zhlt ,zeitgendssische Musik, Musik des 20./21.
Jahrhunderts, moderne Musik, Musik unserer/der Zeit, Musik der Gegenwart, neue bzw. Neue

Musik (gelegentlich auch neueste Musik)“®

auf. Zu ergédnzen wiren beispielsweise noch avan-
cierte oder aktuelle Musik, avantgardistische Musik oder (musikalische) Avantgarde und ver-

schiedene Abwandlungen der genannten Bezeichnungen.

Andreas Ballstaedt zeigt, dass die Begriffe moderne Musik, Neue Musik, und avantgardisti-
sche Musik bzw. Avantgarde in Bezug auf die Kunstmusik des 20. Jahrhunderts héufig epo-
chal (verbunden mit einer substantiellen Bestimmung, was diese Musik ausmacht) verwendet
werden. Auch diese Bezeichnungen sind jedoch nicht trennscharf, sie iiberschneiden oder
stehen neben einander und vereinen jeweils eine Vielzahl verschiedener Stilrichtungen. Was
sie verbindet, ist ihr nicht an eine Epoche gebundener relationaler Charakter und die Beto-
nung des Neuen, Fortschrittlichen.” Gerade der Begriff der Neuen Musik ist eng verkniipft mit
der Musik des 20. Jahrhunderts, hauptséchlich mit den Anfangen atonaler Musik zu Beginn,
der Zwolftonmusik und spéter der seriellen Musik ab Mitte des Jahrhunderts. Er wird wie die
anderen aber auch {iber die historische Konnotation hinaus verwendet und auf die heutige
Musikproduktion ausgedehnt. Andere der genannten Begriffe, beispielsweise zeitgendssische,
neueste und aktuelle Musik oder Musik unserer Zeit, stellen eine stirkere Beziehung zur Ge-
genwart und der heutigen Musikproduktion her. Sie beziehen sich jedoch tatséchlich keines-
wegs lediglich auf die Kompositionen des noch relativ jungen 21. Jahrhunderts, sondern ins-
gesamt auf die vom zunehmenden Stilpluralismus gepriagte Kunstmusik ab Ende des 20. Jahr-

hunderts und ebenso auf deren historischen Bezugspunkte.

Fiir Fricke vermittelt bereits die Vielzahl der verwendeten Bezeichnungen ,fiir die in den letz-

ten gut 100 Jahren entstandene ,ernste’ Musik und das damit verbundene Auffiihrungs- und

7'So auch von den in dieser Arbeit zitierten Autoren. Deren unterschiedliche Begriffsverwendung wird in Zitaten
selbstverstindlich iibernommen, abgesehen von eindeutig historischen oder stilistischen Zuordnungen bezeich-
nen diese jedoch sinngeméB ein und denselben Gegenstand.

® Fricke 2010b, S. 1.

? Vgl. Ballstaedt 2003, S. 30ff., S. 60ff.
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Publikationswesen (...) einen ersten Eindruck vom weitgespannten Spektrum der &sthetischen

Gegenwartsschallspiele.«'”

Die Vielfdltigkeit musikalischer Ausdrucksformen ist kennzeich-
nend fiir die hier als zeitgendssische bezeichnete Musikkultur und sie wird zum Beispiel
durch den Einfluss neuer Medien oder verschwimmender Grenzen zwischen verschiedenen

musikalischen, aber auch iiberhaupt kiinstlerischen Genres fortwéhrend ausgedehnt. "'

In der vorliegenden Arbeit wird, der Begriffswahl Frickes folgend, der Terminus ,,zeitgenos-
sische Musik* verwendet, der wie folgt verstanden werden soll:

,Zeitgenodssische Musik ist weder ein stabiler, konturenscharfer Begriff noch be-
zeichnet dieser ein ésthetisch prézise abgezirkeltes Terrain. Er benennt vielmehr
eine bemerkenswert vielfdltige Kunstklangproduktion von heute und den Jahr-
zehnten zuvor sowie eine aktuelle vielgesichtige, offene und offener werdende
Szene, die sich vornehmlich aus dem Geist der ,ernsten’ Musik speist.*'?

Die in diesem Begriff ausgedriickte Offenheit und Vielfalt ist nicht nur kennzeichnend fiir die
zeitgendssische Musik an sich, sondern wird sich auch im Zusammenhang der vorliegenden
Fragestellung als wesentlicher Faktor herausstellen. Die im Verlauf der Arbeit ausfiihrlich
beschriebene ,,Zeitgenossische-Musik-Szene™ meint, der Begrifflichkeit entsprechend, die
Szene, die sich um die wie oben verstandene zeitgendssische Musik gebildet hat, um diese
von der zeitgendssischen, im Sinne von gegenwirtigen Musikszene insgesamt, zu unterschei-

den.

1.3 Vorgehensweise und Aufbau der Arbeit

Der Auseinandersetzung mit zeitgendssischer Musik werde vielfach nicht mehr als ein situa-
tionsbezogener Wert beigemessen, meint Marc Ernesti, sie sollte jedoch eigentlich als zentra-
ler Bestandteil musikwissenschaftlichen Arbeitens begriffen werden. Es sei notig, ,.die oft-
mals fach- oder mindestens methodeniibergreifende Verstindigung durch eine pragmatische

. . . . 13
orientierte Herangehensweise zu erleichtern.*

Besonders erfolgversprechend fiir eine so
verstandene Musikwissenschaft seien Schnittstellen zu anderen Disziplinen, wie etwa den
Kultur- und Kommunikationswissenschaften oder wirtschaftlichen Zusammenhéngen. Die in
solchen Zusammenhéingen entstechenden Fragestellungen spiegelten einerseits die Mo-

menthaftigkeit und den Praxisbezug des Forschungsgebiets wider, konnten jedoch dariiber

"% Fricke 2010b, S. 1.

"'vgl. ebd.

" Ebd.

" Ernesti in den Vorbemerkungen zu Zehme 2005, S. 8.
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hinaus Strukturen darstellen, die zu weiterfiihrenden Reflexionen und daraus folgenden um-

fassenden wissenschaftlichen Darstellungen fiihrten.'*

Die vorliegende Arbeit verfolgt einen dhnlich iibergreifenden Ansatz und stellt eine Analyse
der Beziehungen von zeitgendssischer Musik und Publikum neben eine Betrachtung der Fes-
tivalkultur zeitgenossischer Musik. Dabei werden sowohl soziologische als auch historische
und kulturtheoretische Zuginge beriicksichtigt. Beide Teile werden in Anwendung auf eine
Auseinandersetzung mit den Donaueschinger Musiktagen zusammengefiihrt, gleichzeitig

wird es bereits im vorherigen Verlauf der Arbeit zu Uberlagerungen kommen.

Das folgende Kapitel konzentriert sich zunédchst auf das Publikum. Anhand vorliegender em-
pirischer Studien und Gerhard Schulzes sowie Pierre Bordieus Theorien zur Sozialstruktur
wird zunédchst das Publikum der zeitgendssischen Musik als Szene beschrieben und deren
gesellschaftliche Positionierung charakterisiert. Das Publikum auflerhalb der Zeitgendssische-
Musik-Szene ist Ausgangspunkt der Frage danach, welche Faktoren Einfluss haben auf das
Rezeptionsproblem der zeitgendssischen Musik bzw. worin dieses besteht. Die Beschiftigung
mit dem bereits vorhandenen Publikum einerseits und den Griinden fiir die Abwesenheit an-
derer Publikumsgruppen andererseits fiihrt zu einer Einschitzung dessen, was unter ,,Neues
Publikum fiir zeitgendssische Musik® zu verstehen ist und welche Rolle dabei Vermittlung

und szenespezifische Strukturen spielen.

Das daran anschlieBende Kapitel beleuchtet sowohl die Entwicklung der Festivalkultur bis hin
zu aktuellen kulturellen Verdanderungen und deren Auswirkungen als auch die Zusammen-

hénge von Festivalkultur und Publikum sowie Zeitgenossische-Musik-Szene.

Die skizzierten Betrachtungen und Ergebnisse bilden den Hintergrund fiir die Beschéftigung
mit den Donaueschinger Musiktagen. Ziel ist eine Darstellung der gegenwértigen Situation
der Festivalkultur der zeitgendssischen Musik und ihrer Entwicklungsperspektiven vor dem
Hintergrund der Beschéftigung mit dem Publikum am Beispiel der Donaueschinger Musikta-
ge. Neben der Analyse der Publikumsstruktur anhand vorliegenden Datenmaterials im Kon-
text der bis dahin erlangten Erkenntnisse zur Zeitgendssische-Musik-Szene sowie aktueller
Entwicklungen des Festivalkonzepts und -programms griindet sich ein wesentlicher Teil die-
ser Auseinandersetzung auf die Auswertung von personlichen Interviews, die im Vorfeld der

vorliegenden Arbeit gefiihrt wurden. Die Donaueschinger Musiktage werden zwar in nahezu

' Vgl. Ernesti in den Vorbemerkungen zu Zehme 2005, S. 9.
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jedem Uberblickswerk zur Musik des 20. Jahrhunderts erwihnt, wie jedoch deutlich werden
wird, hat auBerhalb der Festivalgeschichte und ihrer Bedeutung fiir die zeitgendssische Musik
bis jetzt kaum eine Beschiftigung mit den Donaueschinger Musiktagen und ihren konzeptio-
nellen Entwicklungen im Hinblick auf die Festivalkultur der zeitgendssischen Musik insge-
samt stattgefunden, erst recht nicht im Zusammenhang mit der Publikumsentwicklung der
zeitgendssischen Musik. Die im Rahmen der vorliegenden Arbeit gefiihrten Interviews bieten
im Kontext dieser unbefriedigenden Literaturlage prdgnante Ergéinzungen, Beschreibungen

und Einschétzungen.

Die Auswahl der Interviewpartner orientierte sich an deren aktiv gestaltender und rezeptiver
Néhe zu den Donaueschinger Musiktagen sowie der antizipierten Fahigkeit, Einschdtzungen
des Gegenstands der vorliegenden Arbeit aus unterschiedlichen Blickwinkeln zu liefern: Julia
Cloot ist Programmleiterin des seit 2006 bestehenden Studentenworkshops ,,Next Generation*
der Donaueschinger Musiktage, dariiber hinaus leitet sie das Institut fiir zeitgenossische Mu-
sik der Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst Frankfurt am Main. Hans-Klaus Jung-
heinrich ist einer der profiliertesten Musikkritiker Deutschlands und seit mehr als drei Jahr-
zehnten kontinuierlicher und aufmerksam teilnehmender Beobachter der Donaueschinger
Musiktage. Armin Kohler ist seit 1992 Redaktionsleiter des Bereichs Neue Musik beim SWR
und in dieser Funktion als Kiinstlerischer Leiter fiir die Donaueschinger Musiktage verant-

wortlich.

Die Schlussbetrachtung rekapituliert den argumentativen Verlauf der Arbeit und gelangt dabei
zu einer Beschreibung der derzeitigen Publikumssituation um die zeitgendssische Musik. Sie
geht der Frage nach, ob diese ein sinnvolles oder ein {iberwindbares Stadium ist und trifft
Aussagen dariiber, was gedndert werden konnte und konnte, mit welchen Zielen und um wel-

chen Preis.



2. Die zeitgenossische Musik und das Publikum

2.1 Das Publikum der zeitgenossischen Musik

Die Datenlage zum Publikum zeitgendssischer Musik in Deutschland ist zum derzeitigen
Stand im Vergleich zu Untersuchungen zu den Publika anderer musikalischer Genres, zum
Beispiel dem Publikum klassischer Musik, verhéltnisméBig schlecht. Auch wenn das Interes-
se am Publikum im Bereich der zeitgendssischen Musik gestiegen ist, gibt es bis jetzt nur we-

nige umfassende Studien zum Publikum zeitgendssischer Musik.

Die erste Arbeit, auf die in diesem Zusammenhang Bezug genommen werden kann, ist eine
Untersuchung der Autoren Rainer Dollase, Michael Riisenberg und Hans J. Stollenwerk aus
dem Jahr 1986."° Unter den Publika von 13 Musikveranstaltungen verschiedener Genres in
Koln befragten die Autoren auch das Publikum eines Konzerts fiir Neue Musik. An diese Un-
tersuchung schlieBt die aktuellere Arbeit von Hans Neuhoff aus dem Jahr 2002 an.'® Im Rah-
men einer Analyse der Altersstruktur von 20 Konzertpublika in Berlin untersuchte Neuhoff
auch das Publikum der musik-biennale fiir den Bereich Neue Musik/Avantgarde. Die &hnlich
gewihlten Gruppierungen der Publika in den beiden genannten Studien machen es moglich,
Riickschliisse auf die altersstrukturelle Entwicklung des Publikums der jeweiligen Musikart
zu ziehen.'” AuBerdem zu nennen ist Frank Welz, der Ende der 1990er Jahre das Freiburger
Publikum zeitgendssischer Musik im Hinblick auf dessen Sozialstruktur und Rezeptionsver-

halten analysierte.'®

Die derzeit aktuellste Studie zum Publikum zeitgendssischer Musik ist Henriette Zehmes
2005 erschienene Untersuchung zum Publikum der Dresdener Tage der zeitgendssischen Mu-

sik."” Diese Arbeit ist zudem die einzige, die sich in monographischer Form ausschlieBlich

15 Dollase, Rainer; Riisenberg, Michael; Stollenwerk, Hans J. (1986): Demoskopie im Konzertsaal. Mainz:
Schott. Zur Vereinfachung soll diese Untersuchung im Folgenden, wie bei Neuhoff (2002), als K&In-Studie
bezeichnet werden.

' Neuhoff, Hans (2002): Die Alterstruktur von Konzertpublika. Querschnitte und Léngsschnitte von Klassik bis
Pop in kultursoziologischer Analyse. In: Musikforum. Nr. 95, S.17-36. Im Folgenden Berlin-Studie, siehe oben.
Vgl ebd., S. 67.

' Welz, Frank (1999): Neue Musik — Alte Barrieren. In: Schwengel, Hermann (Hrsg.): Grenzenlose Gesell-
schaft? 29. KongreB der Deutschen Gesellschaft fiir Soziologie, 16. Osterreichischer KongreB fiir Soziologie, 11.
Kongrefl der Schweizerischen Gesellschaft fiir Soziologie, Bd. 1I/1. Pfaffenweiler: Centaurus-Verlagsgesell-
schaft, S. 183-186.

' Zehme, Henriette (2005): Zeitgendssische Musik und ihr Publikum. Eine soziologische Untersuchung im Rah-
men der Dresdener Tage der zeitgendssischen Musik. Regensburg: ConBrio.
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mit dem Publikum der zeitgendssischen Musik auseinandersetzt. Zehme untersucht das Publi-
kum insbesondere im Hinblick auf Lebensstile und soziologische Fragestellungen im Zu-

sammenhang mit der Rezeption zeitgendssischer Musik.

Von den Autoren Susanne Keuchel und Andreas Johannes Wiesand liegt auerdem eine Un-
tersuchung zum Publikum der Donaueschinger Musiktage 1997 vor.*® Angesichts der dro-
henden Verkiirzung des Festivals zu einer im zweijdhrigen Rhythmus stattfindenden Musik-
Biennale war Ziel dieser Untersuchung, Erkenntnisse zur Bindung und Einstellung des Publi-
kums zum Festival zu liefern, in diesem Zusammenhang enthélt sie zum Teil jedoch auch
hinsichtlich Altersstruktur und sozialer Faktoren aufschlussreiche Daten. Sophia Miller fiihrte
im Rahmen ihrer Diplomarbeit aulerdem eine Untersuchung der Teilnehmer eines Sonder-
programms der Donaueschinger Musiktage fir Studenten durch.”' Beide Untersuchungen
dienen, anders als die vorherig angefiihrten, nicht in erster Linie dazu, das Publikum der zeit-
gendssischen Musik strukturell zu beschreiben, sondern es im speziellen Kontext dieser Ver-
anstaltung im Hinblick auf die Bindung, Einstellung und Bewertung dieser zu untersuchen.
Aufgrund ihres sehr engen Fokus’ und der spezifischen Fragestellung eignen sie sich wenig
fiir generalisierende Aussagen und sollen daher erst spdter genauer behandelt werden, um
vergleichende Betrachtungen zum Publikum der zeitgendssischen Musik allgemein und dem

speziellen Publikum der Donaueschinger Musiktage anstellen zu konnen (siehe 4.2.1).

Auf Grundlage der anderen genannten Untersuchungen soll im Folgenden eine Auseinander-
setzung mit dem Publikum zeitgendssischer Musik, seinen Strukturen und den Entwicklungen
erfolgen. Man muss zwar Sophia Miller zustimmen, die zu bedenken gibt, dass

mangesichts der Vielschichtigkeit, welche die zeitgendssische Musikszene trotz
der ihr immer wieder zugeschriebenen Isolation aufweist, [...] sich aus einer ein-
zelnen Untersuchung der Besucher eines Festivals oder eines lokalen Publikums
iiberhaupt keine Riickschliisse auf ,,das* Publikum ,,der* zeitgendssischen Musik
zichen [lassen].«**

Behiélt man die Schwierigkeit von Generalisierungen in diesem Fall im Hinterkopf, lassen
sich in der Zusammenschau jedoch sehr wohl grundsétzliche Tendenzen in der Entwicklung

und Struktur des Publikums zeitgenossischer Musik ablesen.

% Keuchel, Susanne; Wiesand, Andreas Johannes (1998): Die Liebhaber zeitgendssischer Musik im Gesprich:
Besucherbefragung Donaueschinger Musiktage 1997. Bonn: Zentrum fiir Kulturforschung in Zusammenarbeit
mit dem Stidwestfunk.
*! Miller, Sophia (2006): Akzeptanz und Auswirkungen des Projekts zur Forderung studentischer Besucher der
Donaueschinger Musiktage 2005. Ein Beitrag zur Publikumsforschung im Bereich Gegenwartsmusik. Diplom-
?zrbeit im Studiengang Kulturwissenschaften und ésthetische Praxis, Universitdt Hildesheim.

Ebd., S. 37.

10
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2.1.2 Alters- und Sozialstruktur

Dollase/Riisenberg/Stollenwerk ermitteln fiir das Publikum des von ihnen fiir die Veranstal-
tungsgruppe Neue Musik untersuchten Konzerts (aus der Reihe Musik der Zeit II des WDR)
im Jahr 1980 einen Altersdurchschnitt von 29,5 Jahren.” Hans Neuhoffs Untersuchung von
Konzertpublika in Berlin zeigt fiir das Publikum der musik-biennale 1999 ein Durchschnitts-
alter von 43,2 Jahren, im Vergleich zur Koln-Studie ergibt sich also ein Altersunterschied von
13,7 Jahren.** Henriette Zehmes Befragung der Besucher der Dresdener Tage der zeitgendssi-
schen Musik, ebenfalls 1999, ergab ein Durchschnittsalter von 38,1 Jahren.” Ein Vergleich
der Studien zeigt also, dass sich der Altersdurchschnitt des Publikums der zeitgendssischen

Musik zwischen 1980 und 1999 nach oben verschoben hat.

Das Publikum zeitgenossischer Musik stammt zudem vorwiegend aus besonders gebildeten
Bevolkerungsschichten. Henriette Zehme stellt fest, dass 79,2 % der von ihr befragten Besu-
cher liber hohere Bildung (Abitur, bzw. Fach-/Hochschulabschluf3) verfiigten, gegeniiber ei-
nem Gesamtdurchschnitt fiir die Stadt Dresden von 38,6 %. Sie erklart diese Tatsache unter
anderem mit der Bindung der Rezeption zeitgendssischer Musik an Bildung und schichtspezi-
fische Sozialisation.”® Es handelt sich dabei nicht um ein neues Phidnomen, denn auch inner-
halb der KoIn-Studie stellen Besucher mit hoherer Bildung 1980 eine deutliche Mehrheit des
Publikums zeitgendssischer Musik, wie Dollase/Riisenberg/Stollenwerk im Ubrigen tenden-
ziell auch fiir alle anderen Bereiche der klassischen Musikkultur feststellen. Den gréften An-
teil des Publikums machen 1980 Schiiler und Studenten mit insgesamt 55 % aus.”’ Auch Hen-
riette Zehmes Untersuchung zeigt, dass die grofite einheitliche Besuchergruppe in diesem
Bereich zu finden ist: 21,4 % des Publikums entfielen in Dresden auf Schiiler und Studenten.
Sie konnte auflerdem feststellen, dass im Vergleich zu den in Dresden eingeschriebenen Stu-
dierenden Geistes- und Sozialwissenschaftler, einschlieBlich Studenten der Musikwissen-
schaft, tiberdurchschnittlich vertreten waren. Erwartungsgemif entfielen auch die zahlenma-
Big nachfolgenden Besuchergruppen auf Berufsfelder, die eine hohere Bildung voraussetzen,

wie Angestellte und Beamte, Freiberufler und Selbststindige oder akademische Berufe.®

» Vgl. Dollase/Riisenberg/Stollenwerk 1986, S. 39.
**Vgl. Neuhoff 2002, S. 76.

*Vgl. Zehme 2005, S. 107.

*Vgl. ebd., S. 109ff.

" Vgl. Dollase/Riisenberg/Stollenwerk 1986, S. 45f.
* Vgl. Zehme 2005, S. 112f.
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Frank Welz stellt fiir das Freiburger Publikum ebenfalls einen sehr hohen Anteil an Studenten
(40 %) und einen hohen durchschnittlichen Bildungsgrad (iiber 90 % Abitur) fest.*’

Neben der insgesamt hohen Bildung des Publikums zeitgendssischer Musik féllt also auch die
in allen Féllen relativ hohe Anzahl studentischer Konzertbesucher auf. Dariiber hinaus be-
merkenswert ist, dass Zehme zufolge 59 % des Publikums angaben, musikalisch aktiv zu sein,
ob alleine oder in der Gruppe. Diese Zahl liegt deutlich {iber dem gesamtdeutschen Durch-
schnitt, der nach dem siebten Kulturbarometer 2001 bei etwa 11 % der Bevolkerung lag, die

sich musikalisch betitigen oder dies in der Vergangenheit getan haben.”

Entgegen ihrer urspriinglichen Erwartung konnte Zehme zudem feststellen, dass ,,nur 27,1 %
der Dresdener Besucher, demnach etwa ein Viertel des Publikums, der Gruppe der Fachbesu-
cher zuzuordnen ist, also einen kiinstlerischen oder anders dem Musikbetrieb angehdrigen
Beruf ausiiben, wie zum Beispiel in Presse und Rundfunk, Musikverlagen oder Tontriger-
branche.” Gemessen an dem Vorwurf, die Veranstaltungen zeitgendssischer Musik wiirden
hauptsédchlich von Spezialisten besucht, erscheint diese Zahl zunichst {iberraschend niedrig,
im diesbeziiglichen Vergleich verschiedener Konzerte des Festivals ergab sich jedoch ein
Unterschied von 23,3 % Fachpublikum bei einem eher populédreren Kiinstler (Michael Ny-
man) hin zu 54,8 % bei einem Konzert mit Stiicken Helmut Lachenmanns, die vermutlich ein

. . . . v . 32
tieferes Verstindnis und Interesse an zeitgendssischer Musik erfordern.

Innerhalb des Fachpublikums stellt Zehme eine Mehrheit von 52 % ménnlichen Besuchern
gegeniiber 48 % weiblichen fest, was sich von dem Geschlechterverhiltnis des Gesamtpubli-
kums unterscheidet, innerhalb dessen mit 55,5 % mehr Frauen vertreten waren.” Die Koln-
Studie zeigt fiir 1980 eine Dominanz von beinahe 60 % ménnlicher Besucher fiir das Neue
Musik Konzert. Ein dhnliches Verhiltnis ermitteln die Autoren fiir eine Opern-Premiere und
schlieBen daraus, dass es ,,eine Reihe von Veranstaltungen im Musikbereich gibt, die von
vornherein schon stiarker von Journalisten, Musikkritikern und —redakteuren besucht werden*
und bei denen ,,sich Vertreter bestimmter gesellschaftlicher Gruppierungen, z.B. Politiker [ ...]

«34

sehen lassen oder glauben, sich sehen lassen zu miissen“’” — wie eben Premieren oder Veran-

¥ Vgl. Welz 1998, S. 184,

% Vgl. Keuchel 2002, S. 15.

*1'Vgl. Zehme 2005, S. 119f.

Vgl ebd., S. 198.

¥ Vgl. ebd., S. 107f,, S. 122f.

** Dollase/Riisenberg/Stollenwerk 1986, S. 37.
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staltungen iiberschaubarer Interessengruppen, bei denen man einander sieht und gesehen wird.
Die minnliche Dominanz ist fiir Dollase/Riisenberg/Stollenwerk eine logische Folge gesell-
schaftlicher Strukturen, die sich heute allerdings sicherlich von denen der 1980er Jahre unter-
scheiden. Jedoch, was die aktuelleren Zahlen zeigen, fiir den Bereich der zeitgendssischen
Musik nicht so frappierend, als dass nicht auch Zehme aufgrund ihrer Ergebnisse zu dem
Schluss kommen muss, ,,dass eine intensivere oder professionelle Beschéftigung mit zeitge-
nossischer Musik eher Minnerdomine ist.“”> Das Publikum zeitgendssischer Musik unter-
scheidet sich in diesem Verhiltnis zudem deutlich vom ,,Klassik-Publikum®, bei dem ge-
meinhin in einem Verhéltnis von 60:40 der Anteil der Frauen im Publikum héher ist, wahrend

es sich bei der zeitgendssischen Musik zumindest tendenziell gegensitzlich darstellt.*

2.1.3 Rezeptionsverhalten

Zehme stellt fest, dass sich die Motivation der Besucher, ein Konzert zeitgendssischer Musik
zu besuchen, liberwiegend auf das Programm, den Kiinstler und das Interesse an der zeitge-
ndssischen Musik zuriickfiihren ldsst (85 % nannten diese Auswahlmdoglichkeiten). Auflermu-
sikalische Faktoren spielen bei der Motivation zum Konzertbesuch nur fiir wenige eine Rolle.
Auffillig ist, dass vom Stammpublikum des Festivals das gesellschaftliche Ereignis als Be-
weggrund iiberdurchschnittlich oft genannt wird. Sie vermutet, Angehorige dieser Gruppe
sdhen sich ,,mdglicherweise als Teil einer Intellektuellen-Elite*, fiir die der Konzertbesuch

neben dem Musikkonsum auch als gesellschaftliches Ereignis wichtig sei.”’

Dollase/Riisenberg/Stollenwerk befragten die von ihnen untersuchten Publika zur personli-
chen Bedeutung von Musik, wobei die meisten dullerten, Musik ,,erfreue und entspanne* sie.
Beim Publikum der Neue-Musik-Veranstaltung lag diese Empfindung von Musik unter dem
Durchschnitt.’® Stattdessen wies das Publikum des Neue-Musik-Konzerts der Musik am deut-
lichsten eine Bildungsfunktion zu; noch mehr Besucher dieses Konzerts stimmten der Aussa-
ge zu, Musik rege zum Nachdenken an. Dollase/Riisenberg/Stollenwerk erklédren sich dieses
Verstindnis der Funktion von zeitgendssischer Musik unter anderem dadurch, dass angesichts

einer ,,bliihenden Kommentar-Kultur [...] die Aufnahme der Intention eines Komponisten (aus

** Zehme 2005, S. 107.

*Vgl. Neuhoff 2008, S. 5.

7 Vgl. Zehme 2005, S. 129; Zehme unterscheidet Erstbesucher (50,9 %), Mehrfachbesucher (zwei bis vier Fes-
tivalbesuche, ca. 30 %) und Stammbesucher (fiinf und mehr Festivalbesuche, 14,5 %) der Dresdener Tage der
zeitgendssischen Musik. Vgl. dazu ebd., S. 105.

*¥ Vgl. Dollase/Riisenberg/Stollenwerk 1986, S. 58.
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Programmbheften, Rezensionen, Werkstattgesprachen usw.) fast schon so wichtig geworden zu

3% Die Autoren der KoIn-Studie unterscheiden

sein scheint wie das Horen der Musik selbst.
dementsprechend Entspannungs- und Symbolfunktion von Musik. Wihrend die Entspan-
nungsfunktion im Unterhaltungsbereich dominiere, sei die Symbolfunktion — also das Ver-
staindnis von Musik als Mittel der Bildung oder Anregung zum Nachdenken, auch als Aus-
druck einer Lebensform — ,,dort am stérksten ausgeprégt, wo die intellektuelle Beschéftigung

mit Musik im Sinne einer Diskussionskultur am groBten ist: bei der Neuen Musik.**

Auch Zehme untersucht die Funktionen der zeitgendssischen Musik fiir ihr Publikum, sie hélt
es jedoch aufgrund ihrer Ergebnisse fiir notig, die Einschitzungen Dollase/Riisenberg/Stollen-
werks zu erweitern. Zwar nannte das Dresdener Publikum mit am hiufigsten, dass die zeitge-
nossische Musik DenkanstéBe gebe (61,9 %) und der (Weiter-)bildung diene (49,2 %), jedoch
nur unwesentlich weniger Besucher, ndmlich 48,3 %, meinten, zeitgendssische Musik diene
der Unterhaltung, Erbauung und Entspannung. Zehme sieht demnach sowohl eine Symbol-
als auch eine Entspannungsfunktion in der zeitgendssischen Musik vertreten. Sie erklért dies
damit, dass Bildung im Sinne von Kennenlernen und Erfahren von Neuem ,,zu einer positiven
Empfindung und damit zu Lustgewinn® fiihre, wodurch Unterhaltung, Entspannung und Er-
bauung méglich sei.*! Auffillig in Zehmes Untersuchung ist auBerdem die hiufige Nennung
der Aussage, zeitgenOssische Musik sei wichtig fiir den Austausch mit anderen (56,9 %). Hier
wird also noch einmal besonders der soziale Aspekt des Konzertbesuchs betont und zudem
die Einschitzung von Dollase/Riisenberg/Stollenwerk bestitigt, dass fiir die zeitgendssische

Musik eine regen Diskussionskultur von Bedeutung ist.

Dollase/Riisenberg/Stollenwerk konnten weiterhin feststellen, dass ,,die Anhinger von Min-
derheitenmusiken (Jazz, Neue Musik, Kammermusik) stirker als andere (mit vergleichbarer

«42 7 ehmes

sozialer Herkunft) ihren Musikkonsum als Ausdruck ihrer Lebensform verstehen.
Untersuchung bestitigt diese Einschédtzung: Zwar nur etwas weniger als ein Viertel des ge-
samten Publikums sahen die zeitgendssische Musik als Ausdruck ihrer Lebensform, in den
Gruppen der Fach- und Stammbesucher, also quasi im Kern des Festivalpublikums, war diese

Einschitzung aber signifikant haufiger vertreten.*

** Vgl. Dollase/Riisenberg/Stollenwerk 1986, S. 63.
*Ebd., S. 74.

*'ygl. Zehme 2005, S. 145.

2 Dollase/Riisenberg/Stollenwerk 1986, S. 70.

* Vgl. Zehme 2005, S. 146.
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Die Erkenntnisse beider Untersuchungen beziiglich kultureller Vorlieben vervollstindigen das
Bild des iiberdurchschnittlich gebildeten ,,Hochkultur-Publikums®. Bei der Ermittlung der
Frequenz von Konzertbesuchen ergab die Kdln-Studie, dass nur die Besucher eines klassi-
schen Opernkonzerts noch mehr Konzerte auf das Jahr verteilt besuchen als das diesbeziiglich
mit 21,8 Konzertbesuchen pro Jahr an zweiter Stelle liegende Publikum des Neue-Musik-
Konzerts.** Zehme stellt dazu fest, dass das Publikum der Dresdener Tage der zeitgendssi-
schen Musik den Besuch von so genannten Hochkultur-Veranstaltungen bevorzugt — die da
wiren Schauspiel, Konzerte klassischer Musik, Museen und Ausstellungen, Kino, Ballet und
Tanz, Konzerte zeitgendssischer Musik — und trivialere kulturelle Ereignisse wie Operette und

Musical auf deutlich weniger Interesse bei den befragten Besuchern stoBen.*’

2.2 Zum Publikum der zeitgenossischen Musik als Szene

Der Begriff ,,Szene* wurde im Verlauf des Textes im Zusammenhang mit der zeitgendssi-
schen Musik bereits mehrfach unkommentiert verwendet. Es soll im Folgenden darum gehen,
wie das Publikum der zeitgendssischen Musik als Szene strukturiert ist und welche Eigenhei-
ten flir diese charakteristisch sind. Die soziologischen Aspekte der Szenenzugehorigkeit fiir
den Einzelnen und als eine Gruppe ,,Gleichgesinnter* gegeniiber der Offentlichkeit sollen im
Zusammenhang mit der zeitgendssischen Musik als Lebensstil und Mittel der Distinktion ge-

geniiber anderen Szenen und Identifikation der eigenen Besonderheiten behandelt werden.

2.2.1 Das Publikum der zeitgenossischen Musik im Szenemodell Gerhard Schulzes

46 - .
“™ eine Szene als ,.ein

Der Soziologe Gerhard Schulze definiert in ,,Die Erlebnisgesellschaft
Netzwerk von Publika, das aus drei Arten der Ahnlichkeit entsteht: partielle Identitéit von Per-
sonen, von Orten und von Inhalten. Eine Szene hat ihr Stammpublikum, ihre festen Lokalité-
ten und ihr typisches Erlebnisangebot.*’ Als eine ,feste Lokalitdt der Zeitgendssische-
Musik-Szene exemplarisch fiir das ,typische Erlebnisangebot™ konnen Festivals im Allge-
meinen und die Donaueschinger Musiktage gelten, deren Rolle als solche spédter ausfiihrlich

betrachtet werden soll. Hier interessiert zunidchst das Publikum und wie es sich als Szene ma-

nifestiert.

* Vgl. Dollase/Riisenberg/Stollenwerk 1986, S. 48.
*Vgl. Zehme 2005, S. 156.

* Schulze 2005.

*"Ebd., S. 463.
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Schulze versteht unter einem Publikum jenes ,,Personenkollektiv [...], das durch den gleich-

4% Br unterscheidet zwi-

zeitigen Konsum eines bestimmten Erlebnisangebots abgegrenzt ist.
schen einem lokalen Publikum, mit dem gemeint ist, dass Menschen tatsdchlich zu einem
bestimmten Zweck an einem Ort zusammen kommen, und einem individualisierten Publikum,
,dessen kollektiver Charakter dem einzelnen nur noch durch punktuelle Wahrnehmung er-
fahrbar wird.“** Dies konne etwa durch das Feststellen gemeinsamer Vorlieben, beispielswei-
se in Unterhaltungen, geschehen. Soziologische Relevanz fiir den Einzelnen und eventuell
auch fiir die Gesellschaft erhalt ein Publikum, laut Schulze, durch den Grad seiner Anschau-
lichkeit bzw. Wahrnehmbarkeit. Im Falle eines individualisierten Publikums ist diese kaum
ausgeprigt, im Gegensatz zu dem an dieser Stelle relevanten lokalen Publikum, etwa einer
Konzertveranstaltung, bei dem die Zugehorigkeit sinnlich wahrnehmbear ist. Ein solches loka-
les Publikum ist Voraussetzung fiir die Bildung einer Szene. Schulze entwickelt fiir diese Art
des Publikums verschiedene Relevanzbedingungen: die Kontaktintensitit innerhalb des Pub-
likums, durch die durch Beeinflussung untereinander ,,kollektive Konstruktionen [...], aufge-

baut, stabilisiert und modifiziert*™°

werden konnen; die Homogenitit des Publikums, also
seine  spezifische Zusammensetzung, die charakteristische Einstellungen, Werte,
Selbstwahrnehmungen wusw. der Gruppe bestimmt; die Evidenz und Signifikanz
publikumsspezifischer Merkmale, womit gemeint ist, dass nur solche Merkmale von
Bedeutung sind, die leicht erkennbar sind, wie Alter, Geschlecht, Bildung, und zudem fiir
eine soziale Zuordnung verwendbar; zuletzt die Vernetzung eines Publikums innerhalb des

iibergeordneten Rahmens einer Szene, durch die sich dhnliche Publikumserfahrungen fiir den

einzelnen wiederholen und die Ausprigungen der Eigenheiten der Gruppe gestirkt werden.”!

Betrachtet man das Publikum der zeitgendssischen Musik unter diesen Voraussetzungen, ldsst
sich eine hohe Anschaulichkeit im Sinne Schulzes feststellen. Die Konzert- oder Festivalbe-
sucher bilden ein lokales Publikum. Wie im vorangegangenen Abschnitt dargestellt, ist dieses
durch starke Ubereinstimmungen beziiglich verschiedener sozialer Merkmale geprigt: Das
Publikum der zeitgenossischen Musik ist, verkiirzt dargestellt, mittleren Alters, iiberdurch-
schnittlich gebildet und vorwiegend an Hochkultur interessiert. Manner sind tendenziell hiu-

figer vertreten und innerhalb des Publikums kommt den Gruppen der Fachbesucher sowie der

8 Schulze 2005, S. 460.
“ Ebd., S. 461.

Y Ebd., S. 462.

Slvgl. ebd., S. 462f.
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Studenten besondere Bedeutung zu. Die oben behandelten Untersuchungen zum Publikum der
zeitgendssischen Musik haben zudem ergeben, dass es sich bei diesem um eine Gruppe han-
delt, in der der Austausch untereinander und der soziale Faktor des Konzertbesuchs sehr

wichtig sind, die Kontaktintensitét also als hoch eingeschitzt werden kann.

Beim Publikum der zeitgendssischen Musik handelt es sich nicht nur regional, sondern auch
bundesweit um eine relativ kleine Gruppe innerhalb des Kulturpublikums. Die fiir diese
Gruppe relevanten Veranstaltungen finden selten im alltéglichen Musikbetrieb, sondern mehr
punktuell an ausgewéhlten Orten statt. (Die Griinde dafiir werden im Kapitel zur Festivalkul-
tur der zeitgendssischen Musik ausfiihrlich behandelt.) Innerhalb dieses iiberschaubaren Pub-
likums spielt daher die iiberregionale Vernetzung lokaler Publika eine grof3e Rolle. Eine Zu-
gehorigkeit zu dieser Interessengruppe fiihrt sehr wahrscheinlich zu dhnlichen Publikumser-
fahrungen an sehr verschiedenen Orten bei unterschiedlichen Veranstaltungen und so zu einer
starken Ausprigung szenespezifischer Eigenheiten. Hier schlieft Schulzes oben genannte
Definition einer Szene als Netzwerk lokaler Publika an. Im Fall der zeitgendssischen Musik
trifft Schulzes Begriff der ,,multilokalen Szene* zu, ,,bei denen ein Stammpublikum zwischen
einer Mehrzahl verschiedener Einrichtungen hin- und herwechselt* und sich so ,,der einzelne
Teilnehmer einer bestimmten Szene in verschiedenen rdumlichen Kontexten immer wieder als

Bestandteil dhnlicher Publika erfihrt. >

Auf Grundlage einer grof3stadtischen Szenelandschaft differenziert Schulze sechs verschiede-
ne Szenen. Zwar soll die Zeitgendssische-Musik-Szene hier nicht im Verhéltnis zu anderen,
unmittelbar benachbarten Szenen untersucht werden, eine Einordnung in dieses Szenemodell
kann aber dennoch Aufschluss iiber deren Besonderheit geben. Unternimmt man diesen Ver-
such, stellt sich heraus, dass das Publikum der zeitgendssischen Musik am ehesten zwei von
Schulze beschriebenen Szenen zuzuordnen ist: der Hochkulturszene und der Neuen Kultur-

53
Szenc.

Die Hochkulturszene wurzelt nach Schulze im Biirgertum des 18. und 19. Jahrhunderts und
dessen kultureller Deutungsmacht, die die Hochkultur institutionalisierte. So sind denn auch
die ,klassischen Institutionen der Hochkultur der Ort, an dem diese Szenen am héufigsten zu
finden ist. Das Zeitgendssische hat es in dieser traditionsbewussten Szene schwer, gerade im

musikalischen Bereich, so Schulze. Zeitgenossische Kunst und Musik werde nur unter der

32 Schulze 2005, S. 463f.
>3 vgl. Wildhage 2008, S. 46.
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Primisse wahrgenommen, zeitloses Kulturgut zu werden.”* Dies ldsst es zunichst wider-
spriichlich erscheinen, das Publikum der zeitgendssischen Musik mit der Hochkulturszene in
Verbindung zu bringen. Zum einen aber deutet die oben beschriebene Préiferenz klassischer
Musik- und Kulturformen innerhalb des Publikums zeitgendssischer Musik zumindest auf
Uberschneidungen mit oder Urspriingen in der von Schulze beschriebenen Hochkulturszene
hin. Auch die tiberdurchschnittlich hohe Bildung sowie das Verstindnis des Konzertbesuchs
als Mittel der Bildung und Weiterbildung sprechen dafiir, Schulze bezeichnet die ,,Kontemp-

“3 Dariiber hinaus findet man auch im Be-

lation als Erlebnismuster des Hochkulturschemas.
reich der zeitgendssischen Musik eher konservative Denkmuster, die in diesem Rahmen mu-
sikalischen Traditionen groRe Bedeutung zumessen und neue Formen mit Vorsicht betrach-

ten.

Auch die Feststellung Schulzes, dass im Publikum die Zahl derer, die tatsichlich ,,das Wahr-
nehmungsvermdgen**® besitzen, die Qualitit der Musik zu beurteilen, relativ gering ist, und
fiir die meisten die Musik nur unter Zuhilfenahme von Interpretationen, Gesprachen, Rezen-
sionen usw. zugéinglich wird, l4sst sich zumindest teilweise auf die zeitgendssische Musik
iibertragen. Bei jener ist ein Grof3teil dieser Lage allerdings sicherlich der auBlerordentlichen
Komplexitit und Aktualitdt zu schulden ist, die es dem Laien schwer macht, Zugang zu fin-

den.

Die Orte, an denen die so genannte Neue Kulturszene anzutreffen ist, sind laut Schulze weni-
ger eindeutig, als es bei der Hochkulturszene der Fall ist. Das ,,Etikett Kleinkunst®, fiir kleine
Theater und Biihnen, Performancekunst usw. hélt Schulze nur noch fiir insofern zutreffend,
als dass ,,die Publika der Neuen Kulturszene im Vergleich zur Hochkulturszene meist intime-
ren Charakter haben.*”’ Die Neue Kulturszene grenzt sich durch betonte Zwanglosigkeit von
den Konventionen der Hochkulturszene ab. Im Gegensatz zu deren Traditionspflege steht bei
der Neuen Kulturszene das Immer-Neue im Zentrum. Gepréigt durch eine ,intellektuell-
avantgardistische Tradition® entsteht hier allerdings eine ,,4sthetische Anspruchshaltung®,
durch die sich Uberschneidungen zwischen Neuer Kulturszene und Hochkulturszene ergeben.

So stellt Schulze auch eine , relativ hohe Fluktuation zwischen den beiden Szenen* fest.”®

>*Vgl. Schulze 2005, S. 475f.
> Ebd., S. 476.

*Ebd., S. 477.

T Ebd., S. 480.

¥ vgl. ebd., S. 480f.
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Janine Wildhage ergédnzt dies durch die Vermutung, ,,dass die jlingere Neue Kulturszene ei-
nen Teil der Erbschaft einer sukzessive sich aufldsenden biirgerlichen Hochkultur antritt.* >
Beide Szenen grenzten sich von trivialer Asthetik ab. Dieser Prozess ist gerade im Hinblick
auf sich wandelnde Auffiihrungsformen in der zeitgendssischen Musik interessant. Das Publi-
kum der Neuen Kulturszene ist eine zwanglose Auffithrungskultur gewohnt, mit einer Nihe
zur ,,Kneipenkultur. Diese wird man so im Bereich der zeitgendssischen Musik nicht finden,
solange man sich im Bereich der Kunstmusik bewegt. Die Auffiihrungskultur der zeitgenossi-
schen Musik ist immer noch stirker von der Hochkulturszene geprégt, dennoch werden auch

hier das Gesprich und der Austausch immer wichtiger und gewiinscht, die Einbeziehung des

Publikums ist auch fiir die Kiinstler vermehrt von Interesse.

Hiermit wird ein grundlegendes Problem des klassischen Konzertbetriebs angesprochen, der
sich in allen Bereichen einem schwindenden traditionell orientierten Publikum und der Auf-
gabe, neue, zeitgemdle Formate zu entwickeln, ausgesetzt sieht. Bei der grolen Anzahl an
Studenten, besonders kiinstlerischer, musischer und geisteswissenschaftlicher Studienginge
im Publikum der zeitgendssischen Musik, liegt es nahe zu vermuten, dass es eine groBe Uber-
schneidungsmenge zur Neuen Kulturszene gibt, die als jiingere Besuchergruppe gerade im
Hinblick auf die Publikumsentwicklung immer wichtiger wird. Die Ndhe zur Hochkultursze-
ne driickt sich in dieser Hinsicht besonders in der traditionellen Konzertform und der starken
Identifikation mit der Szene und ihren bildungsbiirgerlich-intellektuell gepragten Einstellun-
gen aus, die den Zugang zur zeitgendssischen Musik mitunter auch auf sozialer Ebene ver-
komplizieren. Der von Wildhage angedeutete Generationenunterschied zwischen Hochkultur-
szene und neuer Kulturszene birgt Konflikt-, mehr aber noch Entwicklungspotential fiir die

zeitgendssische Musik.

2.2.2 Zeitgenossische Musik als Lebensstil und Distinktionsmittel

Die soziologische Lebensstilforschung geht der Frage nach, inwieweit soziale Faktoren bzw.
welche Faktoren Einfluss auf die Wahl eines bestimmten Lebensstils und damit auch spezifi-

scher kultureller Interessen haben. Ein bestimmter Lebensstil beeinflusst die Ndhe zu einer

> Wildhage 2008, S. 47.
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bestimmten Szene, anders herum bestimmt ebenso der Lebensstil der Personen, die sich zu

einer Szene zusammenfinden, deren Charakteristika auf vielféltige Weise.*

Wie oben dargestellt, empfindet ein relativ groBer Teil des Publikums der zeitgendssischen
Musik die Zugehdorigkeit zu dieser Szene als Ausdruck der eigenen Lebensform, insbesondere
im Kreis der Fachbesucher, die sich besonders stark mit ihr identifizieren. Ein solches Gefiihl
der Szenezugehdrigkeit, das mehr bedeutet als nur Interesse an einer bestimmten Musikrich-

tung, geht auch immer einher mit der Abgrenzung gegeniiber anderen sozialen Gruppen.

Pierre Bourdieus Studie ,,Die feinen Unterschiede*®! beschéftigt sich theoretisch und empi-
risch mit den gesellschaftlichen Strukturen in Frankreich in den 1960er Jahren und dem Zu-
sammenhang von Lebensstilen, kulturellem Geschmack und sozialen Unterschieden. Zentral
fiir Bourdieus Theorie ist die Annahme, kulturelle Vorlieben entstiinden nicht aufgrund des
personlichen Geschmacks, vielmehr werde dieser von gesellschaftlichen und hierarchischen
Klassenstrukturen bestimmt. Das Interesse fiir eine bestimmte Kunstform — wie zeitgendssi-
sche Musik — wire demnach nicht individuelle Vorliebe, sondern auch signifikant fiir die Zu-
gehorigkeit zu einer gesellschaftlichen Klasse, die von sozialen und 6konomischen Faktoren
bestimmt wird. Grundlage fiir den Zugang zu bestimmten Kultur- bzw. Kunstformen ist das
kulturelle Kapital des einzelnen, das durch Bildung und Sozialisation erlangt wird. Der Zu-
gang zu Bildung wird deutlich begiinstigt durch die soziale Herkunft, die hier also von beson-
derer Bedeutung ist. Das Herkunftsmilieu erhdlt noch weitaus mehr Gewicht durch das inkor-
porierte kulturelle Kapital, das die kulturelle Kompetenz maBigeblich bestimmt und in erster

Linie im Prozess der (familidren) Sozialisation angeeignet und verinnerlicht wird.*®

Entsprechend der gesellschaftlichen Klasse entstehen so verschiedene Lebensstile, geprigt
von 6konomischen und sozialen Voraussetzungen und kulturellen Vorlieben, die sich in All-
tag, Werten und Verhaltensweisen widerspiegeln. Wichtiger Bestandteil der Zugehdrigkeit zu
einer solchen gesellschaftlichen Klasse ist Distinktion, zum einen passiv, da sich die ver-

schiedenen Lebensstile nun einmal voneinander unterscheiden, aber auch die aktive Unter-

% Die zugrunde gelegten Theorien sollen in ihren Kernaussagen und im Hinblick auf ihre Anwendbarkeit auf
den Forschungsgegenstand, das Publikum der zeitgendssischen Musik, dargestellt werden. Threr Komplexitt
und Verortung in der kultursoziologischen Forschung ausfiihrlich Rechnung zu tragen, kann in diesem Rahmen
nicht geleistet werden.

1 Vgl. Bourdieu 1987.

62'vgl. Schénauer 2004, S. 20ff.
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scheidung von anderen gesellschaftlichen Gruppen.”” Gemi der hierarchischen Klassen-
struktur, von der Bourdieu ausgeht, geschieht diese aktive Distinktion von oben nach unten.
Sie dient ,,der Abgrenzung gegeniiber anderen und der Schaffung der eigenen Identitit* und
ist fiir die von Bourdieu so genannte ,,herrschende Klasse* besonders wichtig, die sich so von
weniger privilegierten Gesellschaftsgruppen distanziert und sich ihrer kulturellen Deutungs-

. 64
macht vergewissert.

(Hoch-)kulturelle Praktiken, die hauptsdchlich der Oberschicht zugénglich sind, da sie kultu-
relles Kapital voraussetzen, sind Ausdruck dieser gesellschaftlichen Distinktion. Bourdieu
schreibt der Musik ein besonderes Mal} an Distinktionsfdhigkeit zu. Fiir ihn gibt es ,keine
andere [kulturelle] Praxis [...], die anndhernd so klassifikationswirksam wire wie Konzertbe-
such oder das Spielen eines ,,vornehmen* Musikinstruments*, da es sich bei der Musik um die
»am meisten vergeistigte aller Geisteskiinste “65 handle. Und innerhalb der ,,herrschenden
Klasse™ sei es ganz besonders die kiinstlerische Avantgarde, die sich ,,sozusagen negativ,
ndmlich als Summe der Verweigerung gegeniiber allen gesellschaftlich giiltigen Geschmacks-
richtungen® definiere.’® Das Interesse an zeitgendssischer Musik — die besonders auch die
geistige Auseinandersetzung mit der Musik fordert und fordert und oft scheinbar genussvoll
den Laien vor den Kopf stofit — miisste demnach ganz auflerordentlich der Distinktion dienen

und sie als wesentliche Charaktereigenschaft kultiviert haben.

Bourdieus Annahme, die kulturellen Vorlieben des Einzelnen wiirden maB3igeblich von dessen
Herkunftsmilieu in der Klassenhierarchie der Gesellschaft geprigt, wurde angesichts der Ver-
dnderungen gesellschaftlicher Strukturen gegen Ende des 20. Jahrhunderts vielfach als nicht
mehr zeitgemdl kritisiert. Einer der Vorreiter einer neuen soziologischen Richtung, die vor
allem von deutschen Forschern gepridgt wurde, ist Ulrich Beck. Dieser konstatiert in den
1980er Jahren in seiner so genannten Individualisierungstheorie eine Wandlung der traditio-
nellen Klassengesellschaft, wie Bourdieu sie versteht, hin zu einer individualisierten Klassen-
gesellschaft, in der ,,an die Stelle von kollektiven Orientierungsmustern [...] individuell zu

gestaltende Lebenslaufe” und die Selbstverwirklichung des Einzelnen treten.®’

%3 ygl. Rehbein 2006, S. 161f.
6% Schénauer, S. 24.
% Bourdieu 1987, S. 41f.
% Ebd., S. 460.
7 Vgl. Schénauer, S. 27.
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An diese Vorstellung von gesellschaftlichen Strukturen schliefit sich Schulze mit seiner Mi-
lieutheorie an. Er beschreibt einen gesellschaftlichen Wandel, durch den auflenorientierte Le-
bensauffassungen von innenorientierten abgelost werden und die Erlebnisorientierung in den
Vordergrund menschlichen Handelns tritt.®® In dieser ,Erlebnisgesellschaft™ treten an die
Stelle von vertikaler gesellschaftlicher Klassenhierarchie horizontal voneinander distanzierte
Milieus, die durch die ,,Gruppierung von Personen rund um ein alltagsisthetisches Schema“
auf der Basis von ,,Geschmack, Alter, Bildung und andere[n] subjektiven und situativen
Merkmale[n]“*® entstehen. Schulze identifiziert drei alltagsisthetische Schemata, Hochkul-
tur-, Spannungs- und Trivialschema, die er als ,kollektive Kodierung des Erlebens*”® be-
schreibt, also als Ausdruck einer grundlegenden dsthetischen Orientierung. Ausgehend davon
entwirft er fiinf verschiedene Milieus — Niveau-, Selbstverwirklichungs-, Integrations-, Har-
monie- und Unterhaltungsmilieu — die sich hinsichtlich der eben genannten Faktoren und ih-
rer jeweiligen Erlebnisbediirfnisse unterscheiden. Der Lebensstil im Schulz’schen Sinne ist
dem Einzelnen ,,nicht einfach vom Schicksal verordnet®, sondern frei wéhlbar und nicht von

6konomischen oder sozialen Faktoren abhéngig.”'

Durch die schwindende Bedeutung duBerer Zwénge werde, so Schulze, fiir die Beziehungs-
wahl, die die Zugehdrigkeit zu einem Milieu bestimmt, die Ahnlichkeit im Hinblick auf be-
stimmte Codes wie Kleidung, Umgangsformen, Sprache usw. entsprechend wichtiger. An
dieser Stelle fiihrt auch Schulze das Konzept der Distinktion als Mittel der Abgrenzung von
anderen und Selbstvergewisserung und Identifikation mit dem eigenen Milieu ein.”” Schulze
definiert Distinktion als ,,potentielle Bedeutungsebene des personlichen Stils, bei der das &s-
thetische Zeichen als Ausdruck sozialer Unterscheidung interpretiert wird.“”> Diese Distinkti-
on geschieht bei Schulze jedoch ebenso wenig vertikal von oben nach unten, sondern zwi-
schen den verschiedenen alltagsésthetischen Schemata, dem Hochkultur-, Trivial- und Span-

nungsschema, wechselseitig antibarbarisch, antiexzentrisch oder antikonventionell.”*

%8 Vgl. Schulze 2005, S. 35.
% Schonauer, S. 29.

0 Schulze 2005, S. 128.
""Ebd., S. 177.

2Vgl. ebd., S. 178f.

P Ebd., S. 558.

" Vagl. ebd., S. 111.
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Bildung und Lebensalter sind fiir Schulze die Merkmale, anhand derer die Milieus am deut-
lichsten voneinander unterschieden werden kénnen.” Sowohl das Alter als auch die Bildung
erwiesen sich auch in der Untersuchung Zehmes als einflussreiche Faktoren beziiglich ver-
schiedener musikalischer Vorlieben und Verhaltensweisen. Ausgehend davon nimmt Zehme
eine Einordnung des von ihr untersuchten Publikums der Dresdener Tage der zeitgendssi-

schen Musik in Schulzes Milieutypologie vor.

Gemessen an den Merkmalen Bildung und Alter entstammen in Dresden die beiden grofiten
Gruppen dem Niveaumilieu (30,7 %) und dem Selbstverwirklichungsmilieu (55,7 %). Diese
beiden Milieus sind im Unterschied zu den anderen in erster Linie gekennzeichnet durch ei-
nen hohen Bildungsgrad, das Niveaumilieu fiir die Altersgruppe ab 41 Jahre, das Selbstver-
wirklichungsmilieu fiir die jlingere Altersgruppe bis 40 Jahre. Die mittleren und niedrigen
Bildungsstufen finden sich bei Schulze in der jiingeren Altersgruppe im Unterhaltungs-, in der
dlteren im Integrations- und Harmoniemilieu. Zehme muss die Besucher mittlerer und niedri-
ger Bildungsstufen, anders als Schulze, auf Grund ihrer geringen Anzahl sogar zusammenfas-
sen, so dass das von ihr modifizierte Integrationsmilieu nur 6,1 %, das Unterhaltungsmilieu
nur 7,5 % der Besucher ausmacht. Auch beziiglich der beruflichen Tatigkeit, der Musikpréfe-
renzen, der kulturellen und Freizeitinteressen konnte Zehme, mit kleinen Abweichungen,

Ubereinstimmungen mit den von Schulze entwickelten Milieubeschreibungen feststellen.”®

Das Niveaumilieu zeichnet sich durch die besondere Nihe zum Hochkulturschema in allen
Bereichen und Distanz zum Trivial- und Spannungsschema aus. Genuss werde als ,.kultivierte

“77 empfunden.

Ausdrucksform einer allgemeinen Suche nach Sammlung und Konzentration
Schulze sieht in diesem Milieu den Nachfolger des Bildungsbiirgertums, was sich auch in der
beruflichen Situation, den kulturellen Vorlieben und der Selbstinszenierung widerspiegele.
Die Form der Distinktion zeige sich dementsprechend antibarbarisch, also als Abgrenzung
von Unkultiviertheit, Stillosigkeit, Inkompetenz usw.”® Das Selbstverwirklichungsmilieu hin-
gegen lasst sowohl Ndhe zum Hochkultur- als auch zum Spannungsschema erkennen, es dis-
tanziert sich vom Trivialschema. Dieses jlingere Milieu zitiere, so Schulze, ,,den traditionellen

79

Stiltypus des Bildungsbiirgertums, der im Niveaumilieu noch in Reinkultur dominiert™"”, set-

" Vgl. Schulze 2005, S. 188.
ygl. Zehme 2005, S. 164ff.
"' Schulze 2005, S. 287.

" Vgl. ebd., S. 283ff.

" Ebd., S. 312.
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ze diesem mit dem Spannungsschema jedoch eine Grundhaltung entgegen, die mehr ich-
zentriert auf das Erleben von Neuem und Individualitit ausgerichtet sei. Die Distinktion des
Selbstverwirklichungsmilieus sei sowohl antibarbarisch als auch antikonventionell: Aus-
driicklicher als das Niveaumilieu mochte man sich von Niederem, besonders vom trivial-
orientierten Harmoniemilieu abgrenzen, ebenso aber auch von den Konventionen und Traditi-
onen des Niveaumilieus. Der eigene Stil soll insgesamt ein Gegenentwurf zur SpieBigkeit

sein.®

Die verschiedenen Milieus weisen entsprechend auch besondere Neigungen zu den oben be-
handelten Szenen auf. Fiir das Niveaumilieu, so Schulze, habe ,,die Teilnahme an der Hoch-

kulturszene nahezu den Rang einer Selbstverstindlichkeit*®'

, das Selbstverwirklichungsmi-
lieu sei ebenso nahezu deckungsgleich mit der Neuen Kulturszene.* Die obigen Erliuterun-
gen der Szenen ergiinzen demnach die Bilder dieser Milieus. Die Ubereinstimmungen bestir-
ken also die Einordnung des Publikums der zeitgendssischen Musik sowohl in das

Schulz’sche Szenemodell als auch in die Milieutypologie.

Sowohl Schulzes als auch Bourdieus Theorien konnen in der Anwendung auf Publikums-
strukturen aufschlussreiche Erkenntnisse bringen. So kommen etwa Dollase/Riisenberg/Stol-
lenwerk bei ihrer Untersuchung des Kolner Musikpublikums zu dem Schluss, dass Zusam-
menhinge zwischen ,,Schicht und Geschmack® bestehen, das Bildungsniveaus hat Einfluss
auf nahezu alle in der Studie erhobenen Variablen. Zugleich beobachten sie jedoch auch ,,eine
Losung dieses Schichtzusammenhangs der Geschmackkultur, da sich in einigen Bereichen
Variablen wie Alter und Geschlecht als von groferer Bedeutung herausgestellt haben, wie u.

a. auch fiir zeitgenossische Musik gezeigt werden konnte. *

Schulze lehnt die Anwendungen der Theorien Bourdieus auf die heutigen Verhéltnisse ab.
Lediglich zur systematischen Anregung seien diese verwertbar, die Ergebnisse konnten aber
nicht von der franzosischen Gesellschaft der 1960er und 1970er Jahre auf die Deutschlands in
den 1980er und 1990er Jahren iibertragen werden.** Sicherlich zu bedenken ist der Einwand,

dass sich zwischen Bourdieus Untersuchung in den 1960er und Schulzes in den 1990er Jahren

% Vgl. Schulze 2005, S. 312ff. Auf eine ausfiihrlichere Beschreibung der anderen Schulze’schen Milieus wird
verzichtet werden, da sie inhaltlich in diesem Zusammenhang nicht relevant ist.

*'Ebd., S. 477.

2Vgl. ebd., S. 482.

% Dollase/Riisenberg/Stollenwerk 1986, S. 160.

% Vgl. Schulze 2005, S. 16.
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die gesellschaftlichen Verhiltnisse grundlegend verdndert haben und das Konzept der Klas-
sengesellschaft der Komplexitdt gegenwirtiger Sozialstrukturen nicht mehr gerecht wird. In
Anbetracht der Daten zum Publikum der zeitgendssischen Musik drangt sich die anhaltende
Bedeutung von Bildung und Kulturkapital geradezu auf. Man muss Schulze zu Gute halten,
dass auch er bei aller subjektzentrierten Milieubildung ,,disponierende Bedingungen, die auf
soziale Erfahrungen, auf gegenwirtige Chancen oder Barrieren und auf korperliche Merkmale

. 85 . . . . . s
verweisen™", denen der Einzelne bei seiner Lebensstilwahl unterliegt, einrdumt.

Bourdieus Begriff des kulturellen Kapitals bleibt hier jedoch weiter aktuell. Christoph Behnke
und Ulf Wuggenig stellen fiir die zeitgendssische Kunst eine nach wie vor ,,stark an den Be-
sitz von kulturellem Kapital gebundene Zuginglichkeit“*® fest, was offensichtlich auch auf
die zeitgenossische Musik libertragen werden kann. Welz stellte in seiner Untersuchung fest,
dass neben der Bildungslaufbahn auch die eigene musikalische Begabung erleichternd auf den
Zugang zur zeitgendssischen Musik wirke und einem diese ,,gleichsam in die Wiege gelegt-

“87_also in deutlicher Abhingigkeit zur musikalischen Férderung im Elternhaus

werden miisse
stehe, die durch hoheren Bildungsabschluss und 6konomische Ressourcen des Herkunftsmi-

lieus begiinstigt sei.

Die Bedeutung der Faktoren Alter und Bildung, wie sie von Schulze bestimmt und von Zeh-
me fiir das Publikum der zeitgenossischen Musik bestétigt wurden, spricht hingegen ebenso
fiir den Einfluss der individuellen Lebenssituation auf die Geschmacksbildung und das Inte-

resse an zeitgendssischer Musik.

Dass die Rezeption zeitgendssischer Musik offensichtlich nach wie vor durch kulturelles Ka-
pital — wenn vielleicht auch nicht unbedingt im klassischen Sinne Bourdieus, sondern durch
das Vorhandensein hoherer Bildung im Allgemeinen — erleichtert und angeregt wird, macht
sie besonders geeignet zur Distinktion. Interessant an Bourdieus Konzept der Distinktion ist
im Hinblick auf die zeitgenossische Musik zudem die Annahme, der Lebensstil der ,herr-
schenden Klasse®, einschlieBlich ihrer kulturellen Vorlieben, stelle nur so lange ein Mittel der
Distinktion dar, wie er ausreichend exklusiv sei, eine Offnung entsprechender Kunstformen

fiir eine breitere Masse mindere dann also die Exklusivitit und den Distinktionswert.*® Ange-

% Schulze 2005, S.23.

% Behnke/Wuggenig 1994, S. 231.
7 Welz 1999, S. 185f.

% Vgl. Schonauer 2004, S. 25.
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sichts kultureller Entwicklungen, die im Sinne Schulzes soziale Zugangsvoraussetzungen wie
etwa das Herkunftsmilieu zuriicktreten lassen verlieren viele Formen der , klassischen® Hoch-
kultur so ihre Funktion als Unterscheidungsmerkmal, da sie zunehmend von der Populdrkul-
tur vereinnahmt werden — fiir den Musikbetrieb ist das Phinomen der populédren Klassik bei-
spielhaft.*” Stirker spezialisierte und weniger zugingliche Kulturformen, wie die zeitgendssi-
sche Musik, bieten dann ,,Riickzugsmoglichkeiten* der Distinktion. Auch Schulze erkennt,
dass die Hochkultur durch ihre Popularisierung ihre Exklusivitét verloren und ,,Kultiviertheit

im Sinne von Bildung und Kunstbeflissenheit [...] nicht mehr denselben Prestigewert“”° habe.

Dies zeigt jedoch auch, dass in einer von Populdrkultur geprégten Gesellschaft die kulturelle
Definitionsmacht einer hochkulturell orientierten Oberschicht, wie Bourdieu sie postuliert,
nicht mehr gegeben ist, sondern tatséchlich andere Faktoren als die Herkunft die gesellschaft-
lichen Strukturen bestimmen. Hier muss Gebesmairs Kritik an Bourdieu angefiihrt werden,
der ihm vorwirft, einerseits die Lern- und Anpassungsfihigkeit beziiglich kultureller Vorlie-
ben und klassenspezifischen Verhaltens kleinbiirgerlicher Schichten zu unter- und anderer-
seits das kulturelle Kapital groBer Teile der ,herrschenden Klasse® zu iiberschitzen. Seine
Annahme, dass ,,die Konstruktion neuer kultureller Formen infolge der Inflationierung der
alten immer mehr zu einem kaum auf breiter gesellschaftlicher Basis wahrgenommenen Spe-
zialistengeschédft autonomer Kunstexperten wurde, die kaum noch in der Lage sind, ein ge-
sellschaftlich anerkanntes kulturelles Kapital zu institutionalisieren*’!, kann auch auf die ge-
sellschaftliche Situation der zeitgendssische Musik angewendet werden und zeigt sich in ih-

rem gesamtgesellschaftlichen Bedeutungsverlust.

Eine mit der ,,These fortgeschrittener funktionaler Differenzierung der gegenwirtigen Sozial-
struktur einhergehende ,,Ausdifferenzierung des Musikfeldes* stellt auch Welz in seiner Un-
tersuchung des Publikums zeitgenossischer Musik fest. Er diagnostiziert, dass in diesem Pro-
zess ,,verbindliche Urteils-Hierarchien von gruppenspezifischen Geschmacksurteilen und

Horgewohnheiten abgeldst werden, wodurch u. a. die zeitgendssische Musik ihre allgemeine

% Nina Polaschegg setzt sich in ihrer Arbeit ,,Populire Klassik — Klassik populir (Polaschegg 2005) ausfiihrlich
mit dem Phinomen der Popularisierung der klassischen Musik und der entsprechenden Publikumsentwicklung,
ebenfalls auf Grundlage der Schulze’schen Milieutypologie, auseinander. Interessant erscheint hier ihre Feststel-
lung, dass beim Publikum durch die populédre Klassik zwar kein tiefer gehendes Interesse an klassischer Musik
entstehe (dafiir seien Bildung und Sozialisation nach wie vor bedeutsamer), es sich aber durch das ,,Horen von
vermeintlicher Klassik* fiir etwas Besseres halten und von anderen abgrenzen konne. Die Distinktion setze sich
also nach unten fort. Vgl. dazu auch Zehme 2006, S. 42.

** Schulze 2005, S. 145.

’! Gebesmair 2001, S. 154.
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gesellschaftliche Anerkennung und Vorbildfunktion verloren habe. Trotz der zweifelsfrei vor-
liegenden horizontalen Differenzierung kultureller Praxen, diirften jedoch, so Welz, nicht die
,»sozialen Strukturen, die die laufenden Prozesse vorstrukturieren®, also Zugangsvorausset-

. 92
zungen zu bestimmten Szenen auBer Acht gelassen werden.

In eine dhnliche Richtung deuten auch die abschlieBenden Uberlegungen Zehmes beziiglich
der Distinktionsfunktion der zeitgenossischen Musik. Sie stellt in Frage, ,,ob Distinktion
durch zeitgenossische Musik auBlerhalb der Milieugrenzen Bedeutung hat,” sie diene jedoch

in jedem Fall der ,,milicuinternen Abgrenzung*”

. Ist also gesamtgesellschaftlich gesehen die
Zugehorigkeit zur Zeitgendssische-Musik-Szene — bedingt u. a. durch deren Bedeutungsver-
lust, aber eben auch die Relativierung sozialer Zugangsvoraussetzungen — nicht mehr unbe-
dingt Ausdruck der Zugehorigkeit zu einem bestimmten (elitdren) sozialen Milieu, so dient
sie zumindest der Abgrenzung innerhalb der groen Gruppe der Musikkonsumenten. Eine
Bestitigung dessen liest Zehme in den Ergebnissen der Koln-Studie. Diese ergab, dass beim
Publikum der zeitgendssischen Musik der grofite Unterschied besteht zwischen der eigenen
Beurteilung des Genres zeitgendssische Musik — die erwartungsgemil positiv war — und der,
die man seitens der Allgemeinheit vermutete — wo man mit einer ablehnenden Haltung ge-
geniiber der zeitgendssischen Musik rechnete. Diese Einschitzung versinnbildliche, dass fiir

das Publikum der zeitgendssischen Musik die Zugehérigkeit zu einer Minderheiten-Asthetik

und damit die Abgrenzung von der breiten Masse identititsstiftend seien.”*

2.3 Zum Rezeptionsproblem der zeitgenossischen Musik

Die Zeitgenossische-Musik-Szene wird nicht nur von sich selbst und der Gesellschaft als
Minderheit wahrgenommen. Sie bildet tatsdchlich nur eine relativ kleine Gruppe, was vermut-
lich zu einem grof3en Teil auch damit zusammenhéngt, dass die zeitgendssische Musik an sich
in der Bevolkerung insgesamt nur wenig Zuspruch findet. ,,Warum ist Neue Musik so schwer
zu horen?”, fragte der Komponist Karl Amadeus Hartmann bereits in den 1950er Jahren. Die
Neue Musik stelle den Horer vor Schwierigkeiten, die es in fritheren Epochen nicht gegeben

habe, so Hartmann, und es entstehe so eine , tiefe Kluft zwischen Publikum und Kiinstler.”’

2 Vgl. Welz 1999, S. 184f.

%3 Zehme 2005, S. 86.

*Vgl. ebd., S. 87; Dollase/Riisenberg/Stollenwerk 1986, S. 116.
% Hartmann 1995, S. 267.
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Hartmann verweist darauf, dass bei der Rezeption zeitgendssischer Musik ,,eine gegen frither
gesteigerte geistige Kraft aufgewendet werden [muss], um dem musikalischen Verlauf zu
folgen, um die Einzelheiten, die das Ohr aufnimmt, zu einem organischen Gesamtbild zu-
sammenzufassen.“”® Zwar hat sich die Situation der zeitgenossischen Musik seit den Nach-
kriegsjahren deutlich veridndert — auch im Hinblick auf die verschiedenen aktuellen Auspra-
gungen zeitgenossischer Musik. Die Griinde, warum gerade die von Hartmann bezeichnete
gesteigerte Aufmerksamkeitsleistung offensichtlich vielen Menschen ein Problem ist bzw.
zumindest keine Freude bereitet, machen in vielerlei Hinsicht noch immer einen grof3en Teil
des eigentlichen Rezeptionsproblems der zeitgendssischen Musik aus. Dieses Rezeptions-

problem soll im Folgenden aus verschiedenen Blickwinkeln betrachtet werden.

Ein zentrales Problem bei der Rezeption zeitgendssischer Musik scheint im Nachvollziehen
musikalischer Strukturen, dem Verstehen der Musik und ihrer Intention, zu liegen. Als Ursa-
che dafiir konnen grundsétzlich, wie von Hartmann angesprochen, fehlende Hérgewohnheiten
gesehen werden. Diese fehlenden Horgewohnheiten lassen sich jedoch nicht ohne weiteres
auf klar abgrenzbare Problemfelder zuriickfiihren, sie haben sowohl individuelle Griinde, wie
musikalische Bildung, als auch solche, die auf komplexen gesellschaftlichen Zusammenhén-
gen beruhen. Vielmehr muss davon ausgegangen werden, dass das Rezeptionsproblem der
zeitgenOssischen Musik, das natiirlich ebenso sehr ein Vermittlungsproblem ist, sich ,,nicht
auf einige wenige Faktoren reduzieren ldsst”, sondern sich vielmehr als ,;sehr komplexes

«97

Netzwerk von sich wechselseitig beeinflussenden Faktoren "’ gestaltet.

Es soll im Folgenden ein Versuch unternommen werden, sich der Rezeptionsproblematik der
zeitgendssischen Musik zu ndhern. Im Zentrum sollen die Problemstellungen stehen, die in
Hinblick auf die bisherige Betrachtung des Publikums der zeitgendssischen Musik und fiir
den weitern Verlauf der Arbeit fiir die Entwicklung der Festivalkultur von Belang sein kon-
nen. Diese konzentrieren sich auf im weitesten Sinne soziale Aspekte der Rezeptionsproble-

matik.”®

% Hartmann 1995, S. 268.

"' Weber 2003, Einleitung, S. 10.

% Verschiedene andere Aspekte, wie etwa der der jugendlichen Geschmacksbildung oder der Auseinanderset-
zung mit neurophysiologischen und psychologischen Grundlagen der Musikrezeption, wie sie zum Beispiel
Ausgangspunkt einer 2009 in der Zeit erschienenen Diskussion zum Publikumsproblem der zeitgendssischen
Musik war (vgl. dazu Drésser 2009 und Spahn 2009), sind hier nicht zielfithrend und werden daher nicht behan-
delt. Den wahrnehmungspyschologischen und lerntheoretischen Grundlagen des Verstindnisses zeitgendssischer
Musik widmet sich ausfiihrlich bspw. Weber, vgl. Weber 2003; auch Zehme gibt einen Uberblick iiber die psy-
chologischen Grundlagen der Rezeption zeitgendssischer Musik, vgl. Zehme 2005, S. 31ff.
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2.3.1 Verstiandnisprobleme bei der Rezeption zeitgenossischer Musik

Es konnte herausgestellt werden, dass Bildung, insbesondere die musikalische Vorbildung, als
entscheidender Faktor fiir das Interesse an zeitgendssischer Musik angesehen werden kann.
Offensichtlich gelangt es durch musikalisches Vorwissen besser, zeitgendssische Musik
nachzuvollziehen und zu verstehen. Wie bereits dargestellt wurde, ist die musikalische Bil-
dung deutlich mit dem Elternhaus verkniipft und von der Bedeutungszumessung kultureller
Bildung — dem kulturellen Kapital — und den Einkommensverhiltnissen abhidngig. Behne er-
lautert die Bedeutung ,,musikalischer Grunderfahrung® im Kindes- und Jugendalter fiir die
Entwicklung der Fahigkeit, Musik erleben zu kdnnen und den besorgniserregenden Riickgang
musikalischer Ausbildungsangebote fiir Kinder und Jugendliche sowohl in der Schule als
auch in Musikschulen und anderen Kulturinstitutionen, die sich zunehmenden Budgetkiirzun-
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gen ausgesetzt sehen.

Das Rezeptionsproblem der zeitgendssischen Musik jedoch lediglich auf mangelnde musika-
lische Bildung in der Gesellschaft aufgrund sozialer Ungleichheit und unzureichender schuli-
scher Wissensvermittlung in diesem Bereich zuriickzufiihren, wiirde zu kurz greifen. Eine
vom Deutschen Musikrat in Auftrag gegebene Studie zur Situation der zeitgendssischen Mu-
sik an allgemeinbildenden Schulen in Deutschland stellte fest, dass die Eingliederung zeitge-
ndssischer Musik in den schulischen Musikunterricht in deutlichem Zusammenhang steht mit
entsprechender Vorbildung und Interesse des unterrichtenden Lehrers. In der Musiklehreraus-

1.1% Zwar ist an den

bildung ist die zeitgendssische Musik kein verpflichtender Bestandtei
deutschen Musikhochschulen in letzter Zeit eine Zunahme von Instituten und Ausbildungs-
gingen fiir zeitgendssische Musik zu beobachten,'”' lange spielte dieser Bereich im traditio-
nellen Ausbildungsbereich aber nur eine marginale Rolle, und auch heute noch ist die Be-
schéftigung mit zeitgendssischer Musik im Studium eher Spezialisierung als Standard. Selbst
in musikalisch gebildeten Kreisen hat die zeitgendssische Musik mitunter einen schweren

Stand.

Was sich hier darstellt, ist nicht nur ein Ursprung, sondern ebenso sehr Symptom des Prob-
lems. Selbst erfahrene Horer klassischer Musik empfinden zeitgendssische Musik oft als

schwierig. Die Rezeption zeitgendssischer Musik erfordert deshalb die bereits erwédhnte ge-

% Vgl. Behne 2001, S. 56.
1% vgl. Schiirmer 2010, S. 51.
1T ygl. Hiekel 2009.
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steigerte geistige Leistung, da ,,die komplexen und neuartigen Strukturen des musikalischen
Materials [...] mit den vorherrschenden und eingeilibten Horgewohnheiten des 19. Jahrhun-

«102 Bourdieu beschreibt den Kon-

derts nicht verstanden und kommuniziert werden konnen.
sum von Kunst als ,,Akt der Dechiffrierung oder Decodierung, der die Beherrschung eines
entsprechenden Codes zum Verstindnis voraussetzt und sich leicht auf das Problem der Re-
zeption zeitgendssischer Musik {ibertragen lédsst. Fehlt einem dieser Code, so ,,fiihlt [man]
sich angesichts dieses scheinbaren Chaos an Tonen und Rhythmen [...] nur mehr tiberwéltigt

und »verschlungen«.*'??

Mit den im Bereich der Kunstmusik verbreiteten, aus vergangenen Epochen gespeisten Hor-
gewohnheiten kann die zeitgendssische Musik nicht entschliisselt werden. Die ihr immanente
Absage an bestehende musikalische Formen ruft beim Horer zundchst Orientierungslosigkeit
hervor, es gibt schlicht keine Erfahrung, auf die das Gehorte bezogen werden kann. Der
Komponist Claus-Steffen Mahnkopf beschreibt diesen Effekt der Auflésung tonaler Struktu-
ren in der Musik treffender Weise als ,,Verlust eines Sprachsystems“1°4, das als Ursache des

weit verbreiteten Unverstandnisses zeitgendssischer Musik gelten kann.

2.3.2 Das Verhiiltnis der zeitgenossischen Musik zum Publikum

Die Urspriinge des beschriebenen Auseinanderfallens von musikalischer Entwicklung und
Publikumskompetenz sind im frithen 20. Jahrhundert zu suchen. Mit dem sich zu Beginn des
20. Jahrhunderts entwickelnden Stilpluralismus in der Musik stellt Ursula Petrik das Ende
einer ,,verbindlichen Tonsprache* fest, die ,,Vielfalt kiinstlerischer Ausdrucksmittel sei statt-
dessen , fiir das gesamte 20. Jahrhundert und bis in die Gegenwart hinein kennzeichnend.*'®
Die nach Individualitdt und Innovation strebenden Ausprigungen zeitgendssischer Musikpro-
duktion mussten die Rezeptionsfahigkeit des Horers zwangslaufig iiberfordern. Insbesondere
die bereits erwdhnte Absage an die Tonalitét, ausgehend von den Komponisten der Zweiten
Wiener Schule Anfang des 20. Jahrhunderts, kann mit Petrik als Verlust einer gemeinsamen
Kommunikationsgrundlage von Komponist und Publikum verstanden werden, so dass dieses
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den musikalischen Entwicklungen nicht mehr folgen konnte. ™ Die friihe atonale Musik stiel3

beim Publikum gleichermallen wie bei vielen Kritikern und im traditionellen musikalischen

102 Zehme 2005, S. 29.

1% Bourdieu 1987, S. 19.
1% Mahnkopf 1998, S. 13.
105 petrik 2008, S. 49.

1% ygl. ebd., S. 55ff.
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Umfeld, also bei Musikern, Dirigenten usw. auf Kritik, wenn nicht gar auf unverhohlene Ab-

lehnung.'"’

Als Folge dieser Reaktion der Offentlichkeit kann die Griindung des ,,Vereins fiir musikali-
sche Privatauffiihrungen® 1918 durch die Komponisten der Zweiten Wiener Schule um Ar-
nold Schonberg verstanden werde, zu dessen Veranstaltungen lediglich ausgewéhlte Mitglie-
der Zugang haben sollten, um in diesem ,,Kreis von Eingeweihten® nicht der scheinbar unqua-

lifizierten offentlichen Meinung ausgesetzt zu sein.'*®

Dass eine solche elitire Abgrenzung
gegeniiber der Offentlichkeit und ihrem Urteil auf groBe Teile des Publikums abschreckend
wirkt und nicht nur Desinteresse, sondern sogar Ablehnung gegeniiber der Musik hervorruft,
diirfte nicht weiter verwunderlich sein. Erich Reimer stellt fest, dass ,,die damit [gemeint ist
der Riickzug aus der Offentlichkeit durch die Griindung des eben genannten Vereins, Anm. d.
A.] vollzogene Trennung von geschichtlichem Anspruch und Anerkennung durch ein Publi-

kum* auch fiir ,,die Avantgarde nach 1950 eine Selbstverstindlichkeit™ war.'%

In gewisser Weise theoretisch legitimiert wurde diese Abwendung der Musik von der Publi-
kumsresonanz durch die Schriften Theodor Adornos zum Verhéltnis von Musik und Gesell-
schaft. Die weit verbreitete Rezeption Adornos in der Avantgarde der 1960er/70er Jahre prag-
te das Selbstverstindnis dieser Szene — zu Teilen noch anhaltend — und dariiber hinaus beson-

ders auch ihr Bild in der Offentlichkeit.'"°

Die neue Musik''' zeichnet fiir Adorno — verkiirzt dargestellt — die Fahigkeit aus, objektiv die
gesellschaftliche Situation und ihre Probleme wiederzugeben. Diese gesellschaftskritische
Rolle kann fiir Adorno nur die neue Musik erfiillen, da einzig diese sich nicht dem ,,Diktat des
Profits iiber die Kultur* unterwerfe, damit jedoch auch an den Rand der Gesellschaft gedrangt
sei: ,,Darum sind Uberlegungen, denen es auf die Entfaltung von Wahrheit in der dsthetischen
Objektivitit ankommt, einzig auf die Avantgarde verwiesen, die aus der offiziellen Kultur

ausgeschlossen ist.! 2

Die Musik ist demnach untrennbar verbunden mit der Gesellschaft, die
sie aber gerade aus diesem Grund ablehnt:

,Wihrend an der neuen Musik dem von der Produktion abgeschnittenen Publi-
kum die Oberfliche befremdend klingt, gingen doch ihre exponiertesten Phéno-

197y gl. Petrik 2008, S. 70ff.

% ygl. ebd., S. 87f.

19 Reimer 2006, S. 29.

"0vgl. ebd., S. 24; vgl. auch Jungmann 2008, S. 215.

" Der von Adorno verwendete Begriff ,,neue Musik* wird fiir die Darstellung seiner Theorie {ibernommen.
12 Adorno 1990, S. 19.
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mene aus eben den gesellschaftlichen und anthropologischen Voraussetzungen
hervor, welche die eigenen der Horer sind. Die Dissonanzen, die sie schrecken,
reden von ihrem eigenen Zustand: einzig darum sind sie ihnen unertriglich.«'"?

Von der Kulturindustrie geprégt, versuche das Publikum jedoch ,,in der Freizeit, die ihnen fiir

.. . . 114
geistigen Konsum zugemessen wird, Anstrengungen zu vermeiden

, gehe also der intellek-
tuellen Herausforderung durch die neue Musik aus dem Weg. Mehr noch, es tritt ihr mit Un-
verstdndnis und Ablehnung gegeniiber, da sie ,,ohne Konzession all das reflektiert und zum
BewuBtsein bringt, was man vergessen mochte.“'"” Das Publikum, das sich der Wahrheit
nicht stellen mochte und den Wert der Musik verkennt, wird fiir Adorno zum ,,potentiellen

«116

Unruhestifter ", wie es Tobias Plebuch formuliert. Sich an der Meinung des Publikums zu

orientieren, kdme fiir qualitativ wertvolle Musik im Sinne Adornos deswegen nicht in Frage.

Eine umfassendere Beschéftigung mit Adornos Thesen zu Musik und deren Bedeutung fiir ihr
(Selbst-) Verstindnis wiirde den sinnvollen Rahmen dieser Arbeit {iberschreiten — es sei je-
doch darauf verwiesen, dass dies ein wichtiger Diskussionspunkt in der Auseinandersetzung
mit einer zeitgemiBen Positionierung der zeitgendssischen Musik in der Offentlichkeit ist,
auch und im Besonderen szene-intern. Beispielhaft hierfiir kann etwa der eben erwéhnte Ple-
buch genannt werden, der in Abgrenzung zu Adorno eine Horer- und nicht Material-
orientierte Musikasthetik fordert und Adornos ,,Philosophie der neuen Musik*“!"” in einer Rei-
he sieht mit dem oben erwdhnten Verein fiir musikalische Privatauffiihrungen und &hnlichen
publikumsunfreundlichen Entwicklungen, die durch ,,dem Hoéren und der Horerschaft gleich-

118

giiltig, bevormundend, miftrauisch oder offen feindlich gesinnte Tendenzen verbunden

seien und die dem heutigen Entwicklungsstand der Musik nicht mehr entspréachen.

Wie aktuell die Idee, zeitgenodssische Musik werde ganz besonders aufgrund der ihr innewoh-
nenden Gesellschaftskritik abgelehnt, dennoch auch heute noch ist, zeigt beispielsweise der
Essay ,,Warum wir neue Musik brauchen des Komponisten Udo Zimmermann aus dem Jahr
1995. Dieser geht dhnlich wie Adorno davon aus, dass iiber die Schwierigkeit der musikali-
schen Struktur hinaus die Musik mehr als andere zeitgendssische Kiinste vom Publikum for-

dere, sich mit ,der eigenen Entfremdung, dem nicht nur individuellen Unvermégen zur

3 Adorno 1990, S. 18.

"4 Ebd., S. 19.

"5 Ebd., S. 22.

16 plebuch 2002, S. 683.
17 Adorno 1990.

"8 plebuch 2002, S. 682ff.
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Wahrheit auseinanderzusetzen“''"”. Die Musik habe das Potential, die Gesellschaft mit sich
selbst zu konfrontieren und stole wegen des Unvermogens, diese Beunruhigung auszuhalten,
beim Publikum auf Ablehnung. Dabei kdnnte allerdings durchaus in Frage gestellt werden, ob
das Publikum diese gesellschaftskritische Komponente der Musik iiberhaupt wahrnimmt und
sich dieser Konfrontation tatsachlich entziehen mochte oder aber ob diese Ebene der musika-
lischen Kommunikation gar nicht erreicht wird, weil neben dem Unverstindnis des musikali-
schen Ausdrucks auch auf sozialer Ebene der potentielle Horer sich von einer scheinbar elita-

ren Expertenkultur abgeschreckt fiihlt.

Ein groBer Teil der Komponisten vertritt heute tatsdchlich eine andere, weniger ablehnende
Haltung gegeniiber dem Publikum. Reimer legt in seiner Auseinandersetzung zum Verhéltnis
von Komponist und Publikum dar, dass Komponisten jlingerer Generationen — eine so ge-
nannte ,,Junge Avantgarde* — sich dezidiert von dem materialorientierten Avantgardebegriff
Adornos ab- und sich mit einem mehr , kommunikativ orientierten Musikbegriff‘lzo, dem

Publikum und seinem Rezeptionsvermogen zuwenden.

Wihrend in der 1970er/80er Jahren die Erkldrungen der Komponisten zu ihren Werken oft
nicht weniger schwer zu verstehen waren als eben diese, lédsst sich jetzt eine deutlichere Of-
fenheit und Vermittlungsbereitschaft erkennen. Die Positionen musikalischer Konzepte sind
heute vielfaltig: Fiir einige Komponisten tritt der gesellschaftskritische Aspekt der Musik
vermehrt zuriick hinter dem subjektiven Ausdruck, andere vertreten nach wie vor einen ge-
wissen Absolutheitsanspruch avancierter Musik. Die dsthetischen Dogmen der Avantgarde
scheinen aufgeweicht, junge Komponisten erproben neue Ausdrucksmdglichkeiten, mit denen
sie auch dem Publikum wieder niher kommen konnen.'?' Ebenso sind aber noch viele Kom-
ponisten vom Geist der Avantgarde geprigt und stehen dem Publikum misstrauisch gegen-

uber.

Die Auslotung der Grenzen zwischen musikalischer Asthetik und kiinstlerischem Ausdruck
auf der einen und der Auseinandersetzung mit dem Publikum und der gesellschaftlichen Rolle
der Musik auf der anderen Seite sind in jedem Fall mehr als je zuvor Thema fiir die Zeitge-
ndssische-Musik-Szene in allen Bereichen. Grundsdtzlich will man sich prinzipiell einem

groferen Publikum 6ffnen und lotet die Bedingungen dafiir aus. Im Bild der zeitgendssischen

9 Zimmermann 1995, S. 361.
120 Reimer 2006, S. 23.
"2!'ygl. Jungmann 2008, S. 216f.
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Musik in der Gesellschaft spiegelt sich diese aktive Auseinandersetzung und etwaige Offnung
der Szene allerdings (noch) nicht wider. Es muss angenommen werden, dass die ausdriickli-

«122

che ,,Absage an das Publikum‘ “*, wenn auch die Musikschaffenden selbst sich teilweise da-
von entfernt haben mdgen, fortwirkt und das Bild der zeitgendssischen Musik in der Offent-

lichkeit bis heute geprigt hat und daher nicht unschuldig an ihrem Rezeptionsproblem ist.

So betrachtet stellt sich das Rezeptionsproblem der zeitgendssischen Musik als ein von beiden
Seiten bedingtes dar: Das Publikum richtet bestimmte Horerwartungen an die Musik, die die-
se nicht erfiillt, und wendet sich ob der Fremdheit irritiert ab bzw. lasst sich vom Bild der
zeitgendssischen Musik in der Offentlichkeit abschrecken. Bei Komponisten und auch Veran-
staltern tritt im Prozess der Umsetzung dsthetischer Vorstellungen trotz aller Bemiihungen oft
noch immer die Vermittlung und Kommunikation mit dem Publikum in den Hintergrund, sie
tragen so das Thrige zum Fortbestehen des Bilds einer unzuginglichen Expertenkultur bei. Die
musikalische Bildung erhilt angesichts dessen fiir das Rezeptionsproblem herausgehobene
Bedeutung, jedoch nicht nur fiir die Seite des Publikums, das die musikalische Sprache der
Gegenwart erlernen miisste, sondern ebenso fiir die Musikschaffenden und die Zeitgendssi-
sche-Musik-Szene, die sich an der Erneuerung und Verbreitung von Horerfahrungen und —

gewohnbheiten in der Gesellschaft beteiligen miissen.

2.3.3 Rezeptionsverhalten und Konzertbesuch

Das Rezeptionsproblem der zeitgendssischen Musik lésst sich iiber die eher in der Musik und
ihren Vertretern angelegten Aspekte noch in einen groeren Zusammenhang musikkultureller
Entwicklungen einordnen. In der Diskussion um die Zukunft der klassischen Musik ist vieler-
orts von der Krise des klassischen Konzerts zu lesen, aufgrund des alternden Publikums, aber
auch wegen der anscheinenden Uberholtheit dieses klassischen Auffiihrungsformats. Dieses
erscheint insofern nicht mehr als zeitgemaB, als dass es die kulturellen Unterhaltungsbediirf-

nisse eines groflen Publikums heute nicht mehr erfiillt.

Zeitgendssische Musik findet zwar unter speziellen und anderen Bedingungen als die klassi-
sche Musik statt — unter 3.1.1 wird ihre Position im traditionellen Musik- und Konzertbetrieb
ausfiihrlich thematisiert —, grundsétzliche Probleme des traditionellen Konzertformats gelten

zum Teil aber auch hier. Martin Trondle versteht die ,,Krise der klassischen Musik* als ,,eine

122 petrik, S. 142.
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threr Darbietungsform“123, die sich ,,in den letzten hundert Jahren kaum den verdnderten Re-

zeptionsbedingungen*'**

angepasst habe. Geschuldet sei dies u. a. besonders der fehlenden
Aufmerksamkeit fiir die Auffiihrungskultur seitens der Musikschaffenden zugunsten der Kon-
zentration auf die Ausfithrung, die so den Bezug zum Hoérer verloren habe. Wie Trondle fest-
stellt, werden, anders als im klassischen Konzertbetrieb, in der zeitgenossischen Musik stdn-

dig neue Auffithrungskonzepte und Konzertformen entwickelt.'*

Man findet jedoch zum ei-
nen den klassischen Konzertaufbau in Kombination mit der angesprochenen Vernachldssi-
gung der dulleren Bedingungen auch in der zeitgendssischen Musik noch ebenso hdufig. Zum
anderen scheint es angesichts des relativ kleinen und spezialisierten Publikums, das sich von
zeitgenOssischer Musik angesprochen fiihlt, zunéchst, als wiirden auch diese experimentelle-
ren Auffithrungskonzepte nicht den Rezeptionsbediirfnissen eines breiteren Publikums
entsprechen. Ob iiberhaupt eine ausdriickliche Publikumsorientierung Teil dieser Entwiirfe

neuer Auffithrungsformen ist oder nicht vielmehr ein Spiel mit der Rezeptionssituation als

Moglichkeit musikalischen Ausdrucks, ist zudem nur von Fall zu Fall zu entscheiden.

Generell hat die Kunstmusik daran zu leiden, dass die Bedeutung von und der Umgang mit
Musik heute deutlich andere sind als beispielsweise noch im von der biirgerlichen Konzert-
kultur dominierten 19. Jahrhundert. Wie sich die Musikkultur in Abhdngigkeit von gesell-
schaftlichen Entwicklungen im umfassendsten Sinne verdndert, ist ein zentrales Thema der
Musiksoziologie. Alfred Smudits etwa entwickelt aufbauend auf der musiksoziologischen
Forschung Kurt Blaukopfs das Konzept der Mediamorphosen, die ,,die Transformationspro-
zesse des Kulturschaffens, die auf den Einflul neuer Kommunikationstechnologien zuriickzu-
fiihren sind“'*® bezeichnen. Diesem Konzept zufolge prigt seit den 1980er Jahren die ,,digita-
le Mediamorphose* den Musikmarkt. Kombiniert mit einem Konzept der Schwerpunktbil-
dung, das den fiir die jeweilige Zeit und gesellschaftliche Struktur entscheidenden Akteur im
kulturellen System bestimmt, lasse sich, so Smudits, die Entwicklung der Musikkultur ein-
schlieBlich des Rezeptionsverhaltens umfassend darstellen und begreifen. Im 20. Jahrhundert

.. . . .12
sei dies die Kulturindustrie.'?’

123 Trondle 2009, S. 21.
124 Ebd., S. 24.

5 ygl. ebd., S. 22ff.

126 Smudits 2007, S. 112.
27vgl. ebd., S. 111ff.
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Die zeitgenossische Musik bildet zwar nur ein kleines Subsystem des Musikmarktes und ist
fiir die Entwicklung des Massengeschmacks im Grunde nicht relevant, dennoch wird auch
ihre Situation und Position von Entwicklungen geprégt, wie sie Smudits beschreibt. Durch die
technischen Entwicklungen in der Phase der elektronischen Mediamorphose haben sich laut
Smudits grundsitzliche Tendenzen im Rezeptionsverhalten herausgebildet, die fiir die jetzige
digitale Mediamorphose weiterhin giiltig sind und sich voraussichtlich noch verstérken: ,,Zer-
streuung, Technisierung und Banalisierung®.'*® Die Moglichkeiten der Musikrezeption haben
sich vervielfacht und individualisiert, ein Konzertbesuch ist zum Musikhéren nicht mehr
zwingend notwendig. Dadurch ist das Horen von Musik allerdings auch kein einzigartiges
Ereignis mehr, sondern wird tendenziell alltdglich und nebensichlich. Diese andauernde Ver-
fiigbarkeit von Musik beeinflusst die Rezeptionsgewohnheiten zudem insofern, als man das
konzentrierte Zuhoren, das auch die zeitgendssische Musik meist erfordert, nicht mehr ge-

wohnt ist.'?’

Gleichzeitig zeigen Studien, dass das Interesse an Live-Konzerten nach wie vor ungebrochen
ist bzw. sogar zunimmt. Dies steht nicht im Gegensatz zu den von Smudits beschriebenen
Entwicklungen, eher kann der Wunsch nach einem auBlergewohnlichen Live-Erlebnis auch als
Reaktion auf die dauernde Verfiigbarkeit und alltidgliche Anwesenheit von Musik erklért wer-
den. Die primédren Erwartungen beim Besuch von Live-Veranstaltungen in allen Altersgrup-
pen sind gute Unterhaltung, das Live-Erlebnis, gefolgt von Spafl und Action und guter Atmo-
sphire. Ebenso haben alle Altersgruppen das hochste Interesse an lockeren Veranstaltungs-

. . . . 130
formaten, die mit Essen und Trinken verbunden sind.

Hier stellt sich also ein weiterer Aspekt in der Beziehung von Publikum und zeitgendssischer
Musik dar: die Erwartungen, die das Publikum an einen Konzertbesuch hat. Wie oben anhand
der Publikumsbefragungen bereits dargestellt wurde, erfiillt zeitgendssische Musik fiir ihre
interessierten Horer besonders eine Bildungsfunktion, wihrend das Gros des Musikpublikums
eher an Entspannung und Unterhaltung durch Musikrezeption und Konzertbesuch interessiert
ist. Diese Erwartungen an die Rezeption von Musik werden durch die zeitgendssische Musik
allgemein zumeist enttduscht. Zwar konnte festgestellt werden, dass besonders das jlingere
Publikum sich vom Besuch von Veranstaltungen mit zeitgendssischer Musik auch unterhalten

fiihlt, offensichtlich jedoch nur, wenn es iiber entsprechendes Vorwissen verfiigt. Fehlt dieses,

128 Smudits 2007, S. 130.
2 ygl. ebd., S. 130ff., S. 140ff.
30 ygl. Keuchel 2008, S. 17.
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ist der Horer oft eher irritiert oder gar verstort von dem, was er hort. Sich in einen solchen
Zustand zu versetzen, entspricht offensichtlich nicht der allgemeinen Motivation, die zum

Konzertbesuch fiihrt.

Obgleich Veranstaltungen der Zeitgendssische-Musik-Szene in den meisten Féllen weniger
formell sind als traditionelle klassische Konzerte, so sind sie doch nicht mit ungezwungenen
Veranstaltungen mit Anschluss an gastronomische Angebote und Ahnlichem zu vergleichen,
bei denen die Musik eventuell sogar nur noch die Funktion eines atmosphédrischen Hinter-
grunds libernimmt. Ebenso wenig sind sie in erster Linie auf gute Unterhaltung des Publi-
kums und ,,Action und Spal}* aus, wie es bei kommerziell ausgerichteten Veranstaltungen
anzutreffen ist. Die Konzertform mit klarem Anfang und Ende und ausschlieBlicher Konzent-
ration auf die Musik dominiert auch bei experimentellen Auffiihrungskonzepten die zeitge-
ndssische Musik. Sie verhindert zudem in den meisten Féllen, anders als etwa bei zeitgendssi-
scher bildnerischer Kunst, die Moglichkeit, sich bei Missfallen der Situation zu entziehen. Bei
der Unsicherheit, die zeitgendssische Musik bei vielen hervorruft, liegt es also nahe, diese

Konfrontation und somit Konzerte zeitgendssischer Musik von vornherein zu vermeiden.

2.4 Neues Publikum fiir zeitgenossische Musik

Es hat sich gezeigt, dass sich ,,das* Publikum der zeitgendssischen Musik im Sinne einer ho-
mogenen Gruppe in der Tat nicht einfach bestimmen lésst, vielmehr kann ,,das breite Publi-
kumsspektrum* so gedeutet werden, ,,dass das Horen zeitgendssischer Musik Ausdruck des

131 . . .
“*" Dennoch ist nicht zu iibersehen, dass der Zu-

Lebensstils in vielféltiger Auspragung ist.
gang zu zeitgendssischer Musik entscheidend von Bildung und sozialer Schicht, also kulturel-
lem Kapital abhéngt und der Kreis des potentiellen Publikums unter diesen Voraussetzungen

von vornherein beschriankt ist.

Der Musikwissenschaftler Custodis spricht von der ,,sozialen Isolation* der zeitgendssischen
Musik, er versteht darunter

,einen Zustand innerhalb der Musikgeschichte des 20. Jahrhunderts, der zu einem
wesentlichen Merkmal der neuen Musik wurde: ihrer erzwungenen wie selbstge-
wihlten gesellschaftlichen Positionierung in der Auseinandersetzung um ihre of-
fentliche Wahrnehmung.*'*?

B! Zehme 2005, S. 188.
132 Custodis 2004, S. 9.
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Das ,,schwierige Verhiltnis zwischen Komponist und Horer sei von der zeitgendssischen
Musik als ,,ein Kernpunkt des eigenen Selbstverstindnisses® verinnerlicht worden.'”* In die-
sem Zustand der Isolation — dass die ,,Schuldfrage* komplex ist, und nicht nur mit der Musik,
sondern auch mit gesellschaftlichen Verdnderungen zu tun hat, sollte bereits deutlich gewor-
den sein — ist eine hohe Selbstreferentialitét in der zeitgendssischen Musik entstanden. Selbst
die Auseinandersetzung um ihre gesellschaftliche Rolle fiihrte sie iiber lange Strecken vor
allem intern und nicht mit und in der Offentlichkeit. Diese Abkapselung lege, so Trondle, ,,die
Latte zur Anschlussmoglichkeit vom Subsystem Horer zum Subsystem Neue Musik recht
hoch®. In dieser kleinen, aber feinen Gemeinschaft sei die ,,Bindung Musikschaffende — Ho-

. . . . . 134
rer dafiir umso stirker, wenn dieser Anschluss einmal erfolgt sei.

Tatséchlich ist das Problem der zeitgendssischen Musik, anders als im Fall der klassischen
Musik, nicht in erster Linie ein schrumpfendes oder alterndes Publikum. Denn wie die Zahlen
zeigen, verfligt sie liber einen, wenn auch nicht riesigen, zumindest aber relativ konstant gro-
Ben Publikumsstamm. Der Vergleich der Studien zeigt zwar, dass das Publikum der zeitge-
nossischen Musik heute im Durchschnitt dlter ist als noch vor zehn Jahren, ebenso konnte
aber auch festgestellt werden, dass hdufig Studenten und Schiiler einen relativ groBen Teil des

Publikums ausmachen, es also durchaus interessierten ,,Nachwuchs® gibt.

,Neues Publikum® bedeutet fiir die zeitgendssische Musik keineswegs, Massen zu den Kon-
zerten locken zu miissen, sondern sich fortwdhrend um eine gesellschaftliche Position und
offentliche Anerkennung zu bemiihen, die ihrem Selbstverstdndnis entspricht. Dieses ist eben
vor dem Hintergrund einer ausdifferenzierten Musikkultur nicht das einer Subkultur unter
vielen, sondern mit einem gewissen Bildungs- und Werteanspruch verbunden, der die zeitge-
nossische Musik auch als ,,Minderheitenkultur* férderungswiirdig macht, wie es der bereits
zitierte Zimmermann fordert: ,,Wenn Neue Musik noch immer eine Kunst fiir Minderheiten
ist, so sollte das demokratische Prinzip eines Minoritidtenschutzes angewendet werden, denn
es ist bekannt, dall die Mehrheiten nicht immer recht haben. Neue Musik muf} die Chance

erhalten, gehort zu werden. '

Es steht auller Frage, dass zeitgendssische Musik nicht an den MaBstdben der kommerziali-

sierten Musikkultur, ihrem Erlebnisanspruch und entsprechenden Publikumszahlen gemessen

133 Custodis 2004, S. 9.
4 Trondle 2003b, S. 25f.
135 Zimmermann 1995, S. 362.
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werden kann und darf. Es sollte aber deutlich geworden sein, dass die gesellschaftlichen Be-
dingungen sich in eine Richtung entwickelt haben, die es zeitgendssischer Musik moglicher-
weise immer schwieriger machen werden, sich als wichtiges Element der Kulturlandschaft zu
behaupten und zudem das iiber Jahrzehnte entstandene Bild der zeitgendssischen Musik in der
Gesellschaft nicht unbedingt nur ein positives ist. Wenn sie weiterhin als gesellschaftlich re-
levant betrachtet werden will, so muss es der zeitgendssischen Musik ein Anliegen sein, mehr
Menschen zu erreichen als den kiinstlerischen Nachwuchs, der durch einschlidgige Studien-
ginge hervorgebracht wird. Oder wie es Rainer Pollmann formuliert: ,,Not tut also zweierlei:
Aufklarung, die hilft, all die Klischees zur Neuen Musik beiseite zu rdumen. Und eine fun-
dierte Vermittlung, die potentiell Interessierten den Zugang zu einer ihnen fremden Welt ver-

schafft,«!%¢

2.4.1 Vermittlung von zeitgenossischer Musik

Trotz des teils ambivalenten Verhiltnisses zum Publikum ist man sich dieser Notwendigkeit
mittlerweile auch in der Zeitgendssische-Musik-Szene bewusst. Konzepte, die gezielt das
Publikum ansprechen, sind vielfdltig und heute fester Bestandteil der zeitgendssischen Mu-
sikkultur. Damit diese Bemiihungen erfolgreich sein kdnnen, muss deutlich sein, welches Ziel
jene haben miissen und an wen sie sich richten sollten. Gerade aus der Musikpadagogik
kommen diesbeziiglich viele Impulse zur Vermittlung zeitgenossischer Musik an Kinder und
Jugendliche, die vor allem das Problem der musikalischen Bildung und Sozialisation in An-
griff nehmen konnen, das als ausschlaggebend fiir die Hinwendung zu zeitgendssischer Musik
identifiziert werden konnte. Und auch fiir ein erwachsenes Publikum wird nach Mdglichkei-

ten gesucht, die Musik verstdndlich zu machen.

Klassisches Beispiel der Musikvermittlung, auch im Bereich der zeitgendssischen Musik, sind
verschiedene Formen moderierter Konzerte, die mit Hilfe von thematischen Einfiihrungen,
Gespriachen mit Komponisten oder Kiinstlern und Ahnlichem versuchen, dem Publikum die
oben angesprochene musikalische Sprache zu vermitteln und auBBermusikalische Zusammen-
hénge herzustellen, die dem Verstdndnis der Musik dienen konnen. Das Sprechen iiber Musik
ist zentral, um die musikalische ,,Sprachbarriere” zu iiberwinden, um Wissen zu vermitteln
und so ein interessantes und nicht abschreckendes Horerlebnis zu ermoglichen. Ein weiterer

Ansatz sind publikumsaktivierende Formen der Musikvermittlung, die auf einer anderen Ebe-

136 p3llmann 2006, S.4.
39



2. Die zeitgendssische Musik und das Publikum

ne an das Problem der fehlenden musikalischen Erfahrung ankniipfen. Damit gemeint sind
Formen der Musikvermittlung, die das Publikum auffordern, selbst musikalisch aktiv zu wer-
den. Der Musikwissenschaftler und -pddagoge Wolfgang Riidiger sieht in dieser Form der
Musikvermittlung eine Mdglichkeit, tiber theoretische Einfithrungen in ein Konzertprogramm
hinaus, dem Publikum eine musikalische Erfahrung zu verschaffen, an die es beim Horen
ankniipfen kann, wodurch ,,die Bereitschaft des Einlassens auf eine komplexere Musik [...]
erwirkt und die Moglichkeit einer vergleichenden Wahrnehmung*“'"” bereitgestellt werde.
Eben dieser liefert auch eine weit reichende Definition davon, was die Vermittlung zeitgenos-
sischer Musik heute leisten muss:

,2Musikvermittlung bedeutet, Musik im Kontext von Konzerten zum Horer und
den Horer zur Musik zu bewegen und die Rezeptionsbedingungen herzustellen,
die in Zeiten gesunkener Bildungs- und Horerfahrungsniveaus, sprich mangelnder
musikalischer Reprisentation, nicht mehr selbstverstindlich gegeben sind; das
heiBt zugleich, Verluste musikalischen Denkens als Voraussetzung einer gelin-
genden Kommunikation von Kiinstlern und Publikum auszugleichen, um eine
neue, um so intensivere Unmittelbarkeit in der Begegnung mit Musik zu erzie-
len.*

Ziel der Musikvermittlung muss also sein, musikalische Erfahrungen zu ermoglichen und die
Musik zu kommunizieren, um an den oben erlduterten Rezeptionsproblemen entgegenzuwir-
ken. Neben den Musikvermittlern, die die Mdglichkeiten der Kommunikation zwischen Mu-
sik und Publikum zweifelsohne erweitern und erleichtern kénnen, miissen dies auch alle ande-
ren am zeitgendssischen Musikleben Beteiligten als ihre Aufgabe auffassen: Komponisten,
Musiker und Veranstalter. In Riidigers Sinne muss Musikvermittlung alle , konzertbezogenen
Tétigkeiten, die die musikimmanente Vermittlung nach aulen kehren, eine konkrete Briicke
zwischen Musikern und Menschen schlagen und dazu beitragen, das Interesse an der Musik
zu fordern, Zuhorer an musikalische Werke heranfiihren und ihnen Zugang dazu zu erleich-

139

tern umfassen.

Mehr als Komponisten, deren ambivalente Beziehung zum Publikum bereits beschrieben
wurde, haben Musiker von vornherein eine vermittelnde Funktion, indem sie durch ihre Inter-
pretation die Rolle eines Bindeglieds zwischen Komponist und Publikum iibernehmen. Viele
Musiker fassen die Vermittlung als Teil ihrer musikalischen Praxis auf, bei anderen trifft man

eher auf eine von Riidiger beklagte ,,Auffithrungsarroganz beziehungsweise Vermittlungsun-

P7ygl. Riidiger 2006, S. 26ff.
P8 Ebd., S. 29.
"% Ebd.
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lust“'*. Sowohl unter den Komponisten als unter den Musikern gibt es solche, denen die
Kommunikation mit dem Publikum ein Anliegen ist, und andere, die, wie bereits angespro-
chen, eher die Meinung vertreten, Musik miisse fiir sich sprechen. Dies ist nicht nur eine Fra-
ge der Einstellung gegeniiber der Instanz Publikum, sondern oft auch schlicht der individuel-

len Kiinstlerpersonlichkeit zuzuschreiben.

Spezialisierte Musikvermittler haben den Vorteil, dass sie sich vollstindig auf das Publikum
einlassen konnen. Die Orientierung an den Bediirfnissen des Publikums konkurriert fiir sie
nicht mit einer personlichen kiinstlerischen Vorstellung. Doch Konzepte, die sich nur darauf
verlassen, konnen nur bis zu einem gewissen Grad Erfolg haben, da sie zwar dem Publikum
einen Weg bereiten, sich der Musik zu ndhern, nicht aber an den Strukturen der Szene anset-
zen konnen, die sich dem Publikum verschlieBen. Die Kommunikation zwischen Publikum
und Musikschaffenden im engeren Sinne ist mit entscheidend fiir eine Offnung der Zeitgends-
sische-Musik-Szene gegeniiber dem Publikum und der Offentlichkeit — Kommunikation muss
hier nicht im allgemeinen Sinne verstanden werden, sondern steht fiir Interesse an der Publi-

kumsresonanz und einer Vermittlung musikalischer Inhalte.

Der Einfluss von Veranstaltern und kiinstlerischen Leitern ist von besonderer Bedeutung,
wenn es darum geht, neue Wege beziiglich Konzert- und Veranstaltungsformen, neuer Kon-
zertorte und der Ansprache des Publikums zu eréffnen. Es wurde bereits deutlich, dass sich
die Bedingungen, unter denen Musik stattfindet und die Erwartungen an Musikveranstaltun-
gen im Zuge gesellschaftlicher Entwicklungen grundlegend geéndert haben. Fiir Ernst Klaus
Schneider befindet sich die Musikkultur in einer Phase des Ubergangs ,,von einer vergleichs-
weise einheitlichen Konzertkultur mit dem Anspruch einer ,,Hochkultur* zu einer Vielfalt der
Konzertformen, zur Nutzung neuer Konzertorte und der Hinwendung zu neu konzipierten
Programmen®.'*' Die Herausforderung fiir die Kunstmusik bestehe darin, auf diese Verénde-
rungen, zum Beispiel die Konkurrenz vielfdltiger Freizeitangebote und das Bediirfnis nach
neuen, alternativen Kulturangeboten, zu reagieren, denn ,,wer die Musik der Tradition und die
Neue Musik als eine Kraft fiir den einzelnen Menschen und in der Gesellschaft bewahren oder

etablieren will, muB sich ohne jede Uberheblichkeit den neuen Bedingungen stellen.*'**

10 Riidiger 2006, S. 25.
! Schneider 2001, S. 73.
2 Ebd.
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Dies darf nicht als Forderung missverstanden werden, zugunsten einer Publikumsorientierung
die Verflachung kiinstlerischer Inhalte hinzunehmen und Teil der Erlebniskultur zu werden,
wie sie den Musikmarkt mittlerweile beherrscht. Die zeitgendssische Musik und ihre Veran-
staltungen miissen im Kern bleiben, was sie sind — Musik und Orte, die eine gesteigerte geis-
tige Aufmerksamkeit und Auseinandersetzung mit dem kiinstlerischen Inhalt fordern, und
doch musikalische Unterhaltung bieten, indem sie Neues prasentieren und Wahrnehmungs-
grenzen ausdehnen. Denn darin liegt nicht nur der Grund fiir das konstante Interesse bestimm-
ter Publikumsgruppen, wie sich in der Auseinandersetzung mit dem Publikum zeitgendssi-
scher Musik herausgestellt hat, sondern ebenso das Potential, neugierig zu machen und die
Ressentiments gegentiber der zeitgendssischen Musik zu iiberwinden. Sie muss, auch aus ver-
anstalterischer Sicht, das Experimentieren mit neuen Konzertformen dazu nicht nur als dsthe-
tische Position, sondern auch als Mdglichkeit, neues Publikum zu erschlieen, verstehen. Die
Vermittlung zeitgenossischer Musik muss das Ziel haben, zuerst einmal die Aufmerksamkeit
potentieller Publikumsgruppen zu gewinnen, um dann langfristiges Interesse an der Musik zu
wecken, denn ,,erst wenn Aufmerksamkeit und daraufthin Anschlussfahigkeit entsteht, findet

iiberhaupt eine Beschiftigung mit den Inhalten statt.«'*’

2.4.2 Altes und neues Publikum

Ganz besonders fiir ein so spezielles Genre wie das der zeitgendssischen Musik gilt, dass das
Publikum, das angesprochen werden soll, kein unbekanntes Wesen sein darf, sondern ,,vor
dem Hintergrund des erlebnisorientierten und lebensstilgepriigten Zeitgeistes genaue Uberle-
gungen zur Bediirfnisstruktur und Rezeptionskultur dieses Publikums“'** angestellt werden
miissen. Nicht zuletzt um eine Balance zu finden zwischen den Anspriichen des bereits exis-
tierenden Publikums und Angeboten fiir ein potentielles neues. Dazu kdnnen die gewonnenen
Erkenntnisse iiber Struktur und Rezeptionsverhalten des Publikums zeitgendssischer Musik,
ebenso wie die erlduterten charakteristischen Merkmale der Zeitgendssische-Musik-Szene,

herangezogen werden.

Die angesprochene ,,soziale Isolation* der zeitgendssischen Musik kann in gewisser Weise
auch auf ihr Publikum erweitert werden. Wie gezeigt werden konnte, ist es fiir das Publikum

der zeitgendssischen Musik wichtig, sich durch die Zugehorigkeit zu dieser Szene von ande-

3 Trondle 2003a, S. 41.
44 Ebd.
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ren Musikkonsumenten abzugrenzen und einen besonderen Lebensstil auszudriicken, dessen
gemeinsamer Nenner es zunichst ist, liber ein gewisses kulturelles Kapital zu verfiigen. Die
Zugangsbarriere zur Zeitgendssische-Musik-Szene ist dadurch neben musikalischen Ver-
standnisschwierigkeiten auch auf sozialer Ebene recht hoch. Geht man von einer gegenseiti-
gen Pragung von Lebensstil und Szene aus und verbindet diese mit der historisch problemati-
schen Beziehung der Produktionsseite der zeitgendssischen Musik mit dem Publikum, so lie-
Be sich annehmen, dass das treue Publikum der zeitgenodssischen Musik diese als Position
gegeniiber der Gesellschaft iibernommen habe. Es miisste demnach auch im Publikum Stim-
men geben, die einer Offnung der Zeitgendssische-Musik-Szene zumindest kritisch gegen-
iiber stehen. In diesem Fall muss ,,Neues Publikum fiir zeitgendssische Musik* dann im dop-
pelten Sinne verstanden werden: im Sinne eines potentiellen Publikums und als eines, das

diesem aufgeschlossen gegeniiber steht.

Tatsdchlich kann gerade das hohe Distinktionspotential der zeitgendssischen Musik vor dem
Hintergrund einer von Unterhaltungs- und Entspannungsanspruch geprigten Musikkultur
auch eine Perspektive bieten, bestimmte potentiell interessierte Publikumsgruppen anzuspre-
chen. Die Schnittmenge aus Hochkultur- und Neuer Kulturszene, in der das Publikum der
zeitgenOssischen Musik im Modell Schulzes verortet werden konnte, zeichnet in erster Linie
ein gemeinsames Interesse an hochkulturellen Veranstaltungsformen gegeniiber denen des
kommerzialisierten Musikbetriebs und eine Abgrenzung zur Unterhaltungsmusik aus. Gerade
fiir die jiingere Neue Kulturszene ist auch eine Abgrenzung gegeniiber traditioneller Hochkul-
tur wichtig, wie sie die zeitgendssische Musik im Gegensatz zu klassischen Musik bietet, und
es besteht ein {iberdurchschnittliches Interesse an aktueller und experimenteller Kunst. Uber
die bereits an zeitgendssischer Musik Interessierten hinaus konnten daher auch andere Ange-
horige der Neuen Kulturszene grundsitzlich ein potentielles Publikum fiir zeitgendssische
Musik darstellen. Mdoglichkeiten, dieses Publikum anzusprechen und an die zeitgendssische
Musik zu binden, kdnnten neben Vermittlungsangeboten an Schulen und Universititen zum
Beispiel auch experimentelle Auffithrungsformen, die mehr dem Bediirfnis nach einer selbst-
bestimmteren Rezeptionssituation entgegenkommen als die klassische Konzertsituation,'*
und Projekte im Grenzbereich zu anderen aktuellen Kiinsten sein, die zundchst moglicherwei-
se leichter zuginglich oder bereits bekannter sind. Dass die unterschiedlichen Rezeptionsvor-

stellungen dlterer und jlingerer Publikumsgruppen allerdings auch das Potential eines ,,Gene-

143 ygl. Wildhage 2008, S. 49ff.
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rationskonflikts* in sich tragen, wurde bereits erwihnt, ist andererseits auch nur Teil eines
natiirlichen Entwicklungsprozesses, der auch in der musikalischen Asthetik und Kompositi-

onspraxis stattfindet.

Das Verhiltnis zwischen zeitgendssischer Musik und ihrem Publikum ist in hohem Maf3e pro-
fessionalisiert. Das zeichnet sich im relativ hohen Anteil von Fachleuten im Publikum und
ebenso in den anderen Publikumsgruppen an der generell regen Diskussionskultur der Zeitge-
nossische-Musik-Szene ab. Der dsthetische Diskurs auf hohem theoretischem Niveau, an dem
sowohl Musikschaffende als auch das Publikum beteiligt sind, macht es, wie oben dargestellt,

146 7ehme konnte in ihrer Untersu-

schwer, von auflen einen Einstieg in die Szene zu finden.
chung deutliche Unterschiede bei den Veranstaltungspraferenzen von Fachleuten und dem
iibrigen Publikum sowie erstmaligen Besuchern feststellen, insbesondere auch das Fernblei-
ben von Fachleuten bei Veranstaltungen, die sich ansonsten als sehr publikumswirksam er-
wiesen. Dass ein Publikum mit musikalischer Expertise andere Erwartungen und Anspriiche
an die Musik und die Veranstaltungen hat als ein Publikum, fiir das die Beschéftigung mit
zeitgendssischer Musik noch neu oder Freizeitinteresse ist, ist einleuchtend. Es gilt hier je-
doch Briicken zu schlagen bei den Bemiihungen, sich einem breiteren Publikum zu 6ffnen,
um ein Auseinanderfallen der Szene in Laien einerseits und Spezialisten andererseits zu ver-
meiden, um bei Fachleuten Akzeptanz zu schaffen fiir mehr vermittlungsbetonte Formate und
sich zugleich nicht in dieser Vermittlung zu verlieren. Es muss ein Zugang nicht nur zu einer

publikumsorientierten, dafiir weniger anspruchsvollen Variante, sondern tatséchlich zur Szene

der zeitgenodssischen Musik ermoglicht werden.

146 ygl. Trondle 2003b, S. 25.
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3.1 Das Festival als Ort der zeitgenossischen Musik und ihrer Szene

Die Musikwissenschaft versteht unter dem Begriff Festival ,,periodisch wiederkehrende Ver-
anstaltungen, die durch die Qualitit der mitwirkenden Kiinstler sowie durch mehrtdgige oder
mehrwochige Dauer gekennzeichnet sind.“'*’ Sinn eines Festivals sei ,,die exemplarische In-
terpretation der betreffenden Werke unter Heranziehung bedeutender Kiinstler” und weiter,
»auch in kleineren Orten dem Publikum Gelegenheit zum Besuch qualitétvoller und ansonsten
dort nicht zu realisierender Darbietungen® zu geben.'* In ihren Urspriingen bis auf die Antike
zurlickgehend, finden sich sehr frithe Festspiele moderner Art im 17. und 18. Jahrhundert be-
sonders in England, seit dem 19. Jahrhundert verbreitete sich die Veranstaltungsform des Fes-
tivals auch im deutschen Sprachraum,'* zunichst oft konzentriert auf das Werk einzelner
Komponisten, spéter auch spezialisiert auf bestimmte musikalische Gattungen oder Epochen.
Wichtiger Aspekt von Festspielen war neben dem kiinstlerischen Inhalt immer auch schon die
soziale Komponente des Zusammentreffens mit Gleichgesinnten, gleich welcher Art.”*® So
besteht auch heute die besondere Bedeutung von Festivals, die mittlerweile eine feste Institu-
tion des modernen Musiklebens in allen Sparten sind, aus ,,dem Zusammenwirken kiinstleri-

scher, soziologischer und volkswirtschaftlicher Faktoren,“'!

Im Bereich der zeitgendssischen
Musik entstand abhingig von verschiedenen Einfliissen eine spezifische Festivalkultur, die
einschlieBlich ihrer vielféltigen Bedingungen im Folgenden genauer betrachtet werden soll.
Anhand ihrer Entwicklung und Ausprdagung soll dargestellt werden, warum es gerechtfertigt
erscheint, Festivals als charakteristische Auffithrungs- und Erlebnisform der zeitgendssischen

Musik und ihrer Szene zu bezeichnen.

3.1.1 Die Entwicklung der Festivalkultur der zeitgenossischen Musik

Die Ausbildung einer charakteristischen Festivalkultur fiir zeitgendssische Musik wird héufig
als Folge ihrer Isolation im traditionellen Musikbetrieb erkldrt. Konzerte zeitgenossischer

Musik sind in den traditionell geprigten groen Hiusern allgemein eher selten und beschrén-

147 Schaal 1997, Sp. 1291.

8 Ebd.

9 ygl. ebd., Sp. 1294ff.

30 vgl. Salmen 1988, S. 129f.
31'Schaal 1997, Sp. 1291.
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ken sich meist auf spezielle Konzertreihen. Festivalveranstaltungen, die sich ausschlieSlich

zeitgenOssischer Musik widmen, sind im Verhéltnis dazu weit verbreitet.

Als Ausgangspunkt der Entwicklung dieser spezifischen Veranstaltungskultur der zeitgenos-
sischen Musik gilt gemeinhin der bereits erwéhnte ,,Verein fiir musikalische Privatauffiihrun-
gen* Arnold Schonbergs. Man kann bei diesem zwar nicht im eigentlichen Sinne von einem
Festival sprechen, doch entstanden hier als Reaktion auf die teils heftigen Kritiker- und Pub-
likumsreaktionen auf die Kompositionen der Zweiten Wiener Schule von 1918 bis 1921 die
,Grundlagen fiir die Ausformung einer eigenen Auffiihrungspraxis“'>* der zeitgendssischen
Musik. Die Privatauffiihrungen schlossen, wie der Name bereits sagt, die Offentlichkeit aus
und schafften so einen Prisentationsrahmen in dem — im Kreise ausgewihlter Vereinsmitglie-
der — keine als unangemessen oder ungerechtfertigt empfundene Reaktion von Publikum oder

Kritikern zu befiirchten war, jegliche wertende Reaktion auf die Musik war untersagt.

Dieser Ausschluss der Offentlichkeit war, wie Custodis beschreibt, auf Dauer nicht in dieser
extremen Ausformung aufrechtzuerhalten. Auf lang Sicht ist ein Verzicht auf jede Publikums-
resonanz weder fiir Komponisten und Musiker noch fiir das Publikum durchzuhalten oder
wiinschenswert. Einen derartigen Riickzug aus der Offentlichkeit kann die zeitgendssische
Musik deswegen heute weder wollen noch sich leisten, da sie auf 6ffentliche Foérderung an-
gewiesen ist und 0konomische Aspekte wie auch Reaktionen von Publikum und Kritik Be-

standteile des musikalischen Alltags sind und nicht einfach ausgeblendet werden konnen.'>

Was Anfang des 20. Jahrhunderts dennoch begann, war ,,eine tiefgreifende, bis heute wirksa-
me Verdnderung des Konzertlebens: die Abtrennung der Progressiven vom traditionellen,
konservativen Musikbetrieb. Zu den alten biirgerlichen Musikinstitutionen traten nun neue

«I5% Bine der ersten dieser

hinzu, die eine eigene Kultur der neuen Musik entstehen lieen.
neuen Institutionen, die sich ausdriicklich zeitgendssischer Musik widmeten, waren die 1921
gegriindeten Donaueschinger Musiktage, die jungen Komponisten und deren Werken ein Fo-
rum geben sollten. Damit entstand fiir die Avantgarde, die sich schon kiinstlerisch vom biir-
gerlichen Musikbetrieb distanzierte, auch rdumlich ein abgegrenzter, geschiitzter Ort. In die-
ser doppelten Veranstaltungsform, ndmlich ,,der Anhdufung neuester Kompositionen und der

workshop zur internen und damit addquaten Erarbeitung und Diskussion dieses Neuen® ist

152 Custodis 2004, S. 22.
33 vgl. ebd., S. 23.
154 Trondle 2003b, S. 24.
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laut Gisela Nauck die Grundlage einer spezifischen Festivalkultur der zeitgendssischen Musik
zu sehen, ,,deren eigentliche Entwicklung und Ausbreitung [...] allerdings erst nach dem Ende

des Zweiten Weltkriegs anzusetzen* sei.'”

Es entwickelte sich, so Reinhard Flender, nach dem Modell Donaueschingens ,,vollig losge-
16st von den traditionellen Abokonzerten® eine ,,autonome Neue-Musik-Szene®.'*® Was sich
hier abzeichnet, kann als institutionelle Parallele zur beschriebenen sozialen Isolation der
zeitgendssischen Musik betrachtet werden; wie diese hat auch die isolierte Veranstaltungskul-
tur der zeitgendssischen Musik vielfdltige Antriebsgriinde. Dass Festivals nach 1945 zum
zentralen Ort der zeitgendssischen Musik wurden, beschreibt Heike Hoffmann als Prozess der
Abdringung ,,in geschiitzte Rdume*, die ,,spezielle Bedingungen zu ihrer Realisierung bo-
ten.'”’” Zu schulden sei dies dem ,doppelten Dilemma®, dem sich die Musikveranstalter ge-
geniiber sahen: die anhaltende Ablehnung grofler Teile des Publikum sowie die besonderen
Anforderungen zeitgendssischer Musik an Musiker und Auffiihrungsraume, denen Konzert-
héuser und ihre Orchester oft nicht gewachsen waren. Spezialisierte Veranstaltungen hétten
dann scheinbar die Mdoglichkeit geboten, ,,frei von 6ffentlichem Erfolgsdruck® zeitgendssi-
sche Musik aufzufiihren, dadurch jedoch auch den Publikumskreis auf die wenigen wirklich
Interessierten beschriankt und zudem ,,den traditionellen Institutionen der Musikvermittlung,
namentlich den 6ffentlich geforderten Sinfonieorchestern, ein wohlfeiles Alibi geboten, sich
ithrer kulturpolitischen Verantwortung zu entziehen* und sich aus dem schwierigen Geschift

: . . . 158
mit der zeitgendssischen Musik herauszuhalten.

Wihrend hier besonders die Verdrangung der zeitgendssischen Musik aus dem traditionellen
Musikbetrieb aus Griinden ihrer Komplexitdt und Publikumsunvertrdglichkeit thematisiert
wird, gibt Gisela Nauck auch zu bedenken, dass es wohl nicht als Zufall gewertet werden
konne, dass die rdumliche Abgrenzung der Zeitgendssische-Musik-Szene in den 1950er Jah-
ren, ebenso wie in den 1920er Jahren, zusammenfiel mit kiinstlerischen Entwicklungen, die
als zweite Avantgardebewegung dezidiert ,,quer zum kulturellen und musikalischen Zeitgeist*
gestanden und sich dariiber hinaus aus eigenem Antrieb ,,als sozialkritische Fortschrittsbewe-

159

gung vom allgemeinen Musikleben* distanziert habe. ™ Die Situation der Zeitgenossische-

155 Nauck 2002, S. 2.

156 Flender 2000, S. 363.
5T Hoffmann 2005, S. 43.
58 Ebd., S. 42f.

159 Nauck 2002, S. 3.
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Musik-Szene in den 1950er und 1960er Jahren war geprigt von dem Anspruch, sich selbst
und ihren Platz im Konzertleben und in der Gesellschaft verteidigen zu miissen. Eine speziali-
sierte Festivalkultur schafft vor diesem Hintergrund den Rahmen, in dem die Moglichkeit
gewihrleistet war, zeitgenOssische Musik aufzufiihren und einem interessierten Publikum

zuganglich zu machen.'®

Gleichzeitig bewirkte dies jedoch auch eine vollige Loslosung der zeitgendssischen Musik
vom traditionellen Konzertbetrieb und damit einen Riickzug aus der Offentlichkeit. Peter Vu-
jica bezeichnete Festivals Anfang der 1970er Jahre gar als ,,Ghettos der Neuen Musik®, die
mit eigenen Regeln, Gewohnheiten, Personalien und Konflikten quasi als zweite Musikwelt
jenseits der Allgemeinheit und ihrem Musikleben bestiinden. Im Begriff ,,Ghetto der Neuen
Musik* driickt sich fiir Vujica die doppelte Isolation aus, ,,die unfreiwillige durch die Umwelt

und die freiwillige durch die VerstoBenen*'®'

, wie sie sich in der Entwicklung der Festival-
kultur der entsprechenden zeigt. Wie gezeigt, pragte diese Phase sezessionistischer Organisa-
tion und gesellschaftskritischer Positionierung lang anhaltend das 6ffentliche Bild der zeitge-
nossischen Musik und ihr Verhiltnis zum Publikum, die sich eben auch in der spezifischen

Veranstaltungsform ausdriickt.

Ab Mitte der 1970er Jahre zeichnet sich eine so genannte Konsolidierungsphase der zeitge-
nossischen Musik ab. Diese habe nun

,einen selbstverstandlichen Platz im Kulturbetrieb gefunden, [...] Pfiffe und Buhs,
die Konzerte neuer Musik ein dreiviertel Jahrhundert lang auslosten, und das un-
glaubige Wettern von Kritikern sind selten, der Ausschlufl des Publikums, den

einst der Verein flir Musikalische Privatauffiihrungen vorsah, ist unnétig gewor-
den.“l62

In diese Entwicklung ist auch der ,,Festivalboom® der zeitgendssischen Musik seit den 1980er
Jahren einzuordnen, der von Gisela Gronemeyer als Zeichen einer wieder erlangten Gesell-
schaftsfahigkeit der zeitgenossischen Musik gewertet wird. Nachdem die Musik der Nach-
kriegszeit das traditionelle Konzertpublikum weitreichend verschreckt habe, seien aktuellere
Kompositionen oft weniger abschreckend und zudem sei ein aufgeschlosseneres Publikum
nachgewachsen. Dariiber hinaus hétten Veranstalter Gefallen an zeitgenossischer Musik ge-

funden, da diese mehr Moglichkeiten der Profilierung beispielsweise in Form von Themen-

10 ygl. Nauck 2002, S. 4.
1! yujica 1973, S. 75.
162 de la Motte-Haber 2000, S. 13.
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und Schwerpunktsetzungen biete als die klassische Musik.'® Tatsichlich hat die Anzahl von
Initiativen fiir zeitgendssische Musik in den 1980er Jahren starken Zuwachs erfahren, heute
sind etablierte Festivals zeitgenossischer Musik ebenso in beinahe allen deutschen Grof3stiad-
ten wie auch in kleineren Stddten und Gemeinden zu finden. Das Deutsche Musikinformati-
onszentrum verzeichnet aktuell die beeindruckende Zahl von 86 Festivals in Deutschland, die
sich ausschlieBlich zeitgenossischer Musik verschrieben haben, und diese Zahl schlieBt nur
solche ein, die regelmiBig stattfinden, mehrheitlich {liberregional ausgerichtet sind und sich
durch internationale Aspekte oder thematische Schwerpunktsetzungen auszeichnen.'®* Da-
riiber hinaus ist die zeitgendssische Musik mittlerweile oft auch in Programme groBerer, regi-
onal oder kommunal orientierter Festivals integriert, wie etwa beim Schleswig- Holstein Mu-
sikfestival oder dem Rheingau Musikfestival, wo sie dann ,,eine Programmsiule neben ande-

ren Musikformen bildet.!%

Der Zustand der extremen Isolation, der Festivals als ,,Ghettos* der zeitgendssischen Musik,
scheint so gesehen zunéchst nicht mehr zutreffend zu sein. Mit Blick auf die vorangegangene
Beschéftigung mit dem Publikum muss dieser Eindruck jedoch eingeschriankt werden. Von
einer breiten gesellschaftlichen Anerkennung zeitgendssischer Musik und ihrer Veranstaltun-
gen kann kaum gesprochen werden. Vielmehr scheint es, als habe die zeitgendssische Musik
im Spektrum der beschriebenen gesellschaftlichen und musikkulturellen Wandlungen
schlichtweg an gesamtgesellschaftlicher Bedeutung und Provokationspotential verloren. Sie
mag grundsétzlich eher akzeptiert sein, als sie es bis Mitte der 1970er Jahre war, doch mdogli-
cherweise mehr als etablierte Nischenkultur, die sich in ihren eigenen Rdumen eingerichtet
hat. Denn es darf nicht iibersehen werden, dass die Versuche, zeitgendssische Musik im tradi-
tionellen Musikbetrieb unterzubringen, meist doch auf spezielle Konzertreihen und Veranstal-
tungen hinauslaufen, die nur in ihrer Sonderstellung einen Teil des musikalischen Alltags
darstellen, wihrend der zentrale Ort fiir zeitgendssische Musik sowohl fiir Musiker und Kom-
ponisten als auch fiir das Publikum nach wie vor der rdumlich, zeitlich und personell begrenz-

te Rahmen der Festivals ist.

19 ygl. Gronemeyer 1994, S. 7.
1% Siehe dazu http:/miz.org/suche 628 html.
195 ygl. Fricke 2010b, S. 2f.
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3.1.2 Die Bedeutung des éffentlich-rechtlichen Rundfunks fiir die Festivalkultur

Die zentrale Bedeutung des Engagements des Rundfunks fiir die Festivalkultur der zeitgends-
sischen Musik in vielerlei Hinsicht und auch im Vergleich zu anderen Festivalveranstaltern
wird von Stefan Fricke wie folgt kommentiert:

. ...] aufgrund ihrer eigenen, oft der zeitgendssischen Musik sehr aufgeschlosse-
nen Klangkorper und der besonderen Infrastruktur der Sender wie der Vermitt-
lungskompetenz ihrer auf neue Musik spezialisierten Redakteure und freien Mit-
arbeiter spielen sie eine besonders herausragende Rolle in diesem Segment des
Festival- und Konzertbetriebs. Zudem muss man konstatieren, dass es gerade die-
se einzigartige institutionelle Biindelung von Ideen, Mdglichkeiten und Realisati-
onen gewesen ist und immer noch ist, die in den letzten Jahrzehnten sowohl Mu-
sikgeschichte geschrieben wie die Entwicklung der Musik nachhaltig befordert
hat und befordert.*' %

Als offentlich-rechtliche Institution verfiigte der Rundfunk in der jungen Bundesrepublik so-
wohl {iber die Programmfreiheit als auch {iber die finanziellen Mittel, unabhidngig von den
Vorlieben des traditionellen Publikums, die zeitgendssische Musik zu fordern, zugleich war
und ist er durch seinen kulturellen Auftrag auch dazu verpflichtet.'®” Vor dem Druck des
kommerziellen Musikbetriebs bewahrt, konnten sich in den Einrichtungen des Rundfunks die
von Fricke beschriebenen spezialisierten Strukturen bilden, ohne die das zeitgendssische Mu-

sikleben heute so nicht bestehen wiirde.

Ein Beispiel fiir die Vielschichtigkeit der Bedeutung des Rundfunks ist der als besonders ak-
tiv in der Forderung zeitgendssischer Musik geltende SWR in Baden-Baden, der neben einer
umfangreichen redaktionellen Arbeit seit ihrer Neugriindung 1950 die Donaueschinger Mu-
siktage veranstaltet, diese mit dem SWR-Sinfonieorchester bespielt und dariiber hinaus mit
dem 1971 gegriindeten Experimentalstudio der Heinrich-Strobel-Stiftung eines der bedeut-
samsten Studios in der Geschichte der zeitgendssischen elektronischen Musik unterhlt.'®®
Bundesweit wurden viele der éltesten und bekanntesten Konzertreihen und Festivals zeitge-
nossischer Musik von 6ffentlich-rechtlichen Rundfunkanstalten ins Leben gerufen, iibernom-
men oder teilfinanziert.'® Der 6ffentlich-rechtliche Rundfunk muss nach wie vor fiir das zeit-

gendssische Musikleben in Deutschland als ,,eine der wichtigsten infrastrukturellen Sdulen*!'"

1% Fricke 2006, S. 75.

17y gl. Nyffeler 2000.

1% ygl. ebd.

1% vgl. Elste 2005, S. 41f. Diese Darstellung bezieht sich auf die bundesrepublikanischen Entwicklungen. Das
Verhéltnis des DDR-Rundfunks und der zeitgendssischen Musik soll hier nicht ndher behandelt werden, weif3t
aber den anderen Verhiltnissen entsprechende Parallelen auf. Vgl. auch Nyffler 2000.

' Fricke 2006, S. 75.
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bezeichnet werden. Es mehren sich jedoch angesichts knapper werdender Mittel, der wach-
senden Bedeutung von Einschaltquoten und Besucherzahlen und dem Riickzug des Rund-
funks aus verschiedenen Projekten in jlingerer Vergangenheit die Sorgen, dies konne sich in
Zukunft dndern, was fiir die zeitgendssische Musik in Deutschland in jedem Fall tiefe Ein-

schnitte bedeuten wiirde.'”!

3.1.3 Die Bedeutung spezialisierter Ensembles fiir die Festivalkultur

Wihrend der Rundfunk besonders in den Nachkriegsjahren der Festivalkultur zeitgendssi-
scher Musik den Weg bereitete, ist der Festivalboom der 1980er Jahre eng verkniipft mit ei-
nem Griindungsboom von freien Ensembles fiir zeitgendssischer Musik, die seitdem neben
den Klangkoérpern des Rundfunks eine tragende Rolle bei der Interpretation und Auffiihrung

zeitgendssischer Musik haben.'”

Es wurde bereits angedeutet, dass in den Programmen der groflen Sinfonieorchester, die er-
wihnten Rundfunkorchester ausgenommen, zeitgendssische Musik wenig vertreten war.
Frauke Hef belegt dies mit konkreten Zahlen: Threr Untersuchung zur zeitgendssischen Musik
im bundesdeutschen Sinfoniekonzert der 1980er Jahre zufolge lag im Jahrzehnt von 1980 bis
1990, zwar mit von Jahr zu Jahr steigender Tendenz, der Anteil avantgardistischer Musik
(hier in Abgrenzung zu zeitgendssischer Musik, die die klassisch-romantische Musiktradition
fortfithrt) im Gesamtprogramm durchschnittlich bei nur 8 %. Die Majoritét bildeten Stiicke
aus den Epochen Klassik und Romantik. Beziiglich der Verteilung auf die Orchester herrschte
zudem ein offensichtliches Ungleichgewicht zwischen wenigen mit iiberdurchschnittlichen
hohem avantgardistischen Repertoire und vielen, in deren Programm diese Musik nur sehr

gering vertreten war. 173

Dies war einerseits sicherlich Folge einer einseitigen Programmierung, andererseits auch den
musikalischen Anforderungen zeitgendssischer Musik geschuldet, denen breiter ausgerichtete
Orchester, musikalisch wie auch personell, vielfach nicht entsprechen konnten. Variable Be-
setzungen waren schon seit Anfang des 20. Jahrhunderts fiir die zeitgenossische Musik kenn-
zeichnend. Dieser Entwicklung der zeitgendssischen Kompositionspraxis konnten die En-

sembles mit ihrer Spezialisierung und Flexibilitdt entsprechen. Sie wurden damit zum unver-

"1'ygl. Fricke 2006, S. 75, ebenso Nyffeler 2000 und Hoffmann 2005, S. 48.
"2 ygl. Flender 2007, S. 13.
' ygl. HeBl 1994, S. 98f.
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zichtbaren Faktor des zeitgendssischen Musiklebens, denn es zeigte sich spitestens in den
1970er Jahren, ,,dass die freie Wahl der Instrumentierung integraler Bestandteil des modernen
kompositorischen Prozesses fiir die Gattung Ensemblemusik geworden ist [...]. Durch die
Griindung von Hunderten von freien Ensembles fiir Neue Musik weltweit ist [...] ein eigen-
standiges Repertoire entstanden, das auf den zahlreichen Festivals fiir Neue Musik zum tra-

genden Faktor der aktuellen Musikproduktion geworden ist.!"*

Die Ausbreitung der zeitgendssischen Musik, wie sie in den 1980er Jahren erfolgte, wire also
ohne spezialisierte Ensembles nicht moglich gewesen. Sie steigerten erheblich die Qualitdt
der Auffithrungen zeitgenossischer Musik, besonders aber auch die Mdoglichkeiten, diese an
einer Vielzahl verschiedener Orte und Festivals aufzufiihren. Im Gegenzug sind die Festivals
nach wie vor die Orte, an dem diese Ensembles aullerhalb groBer Hauser und traditionell ori-

entierter Institutionen zeitgendssische Musik auffiihren konnen.

3.1.4 Festivalkultur als Szenekultur

Die zeitgendssische Musik hat, wie gezeigt, auBerhalb des traditionellen Konzertwesens, in
dem sie nach wie vor nur schwer Ful} fassen kann, hauptséchlich in der Veranstaltungsform
des Festivals ihr musikalisches Zuhause gefunden. Als Orte, an denen Komponisten, Musiker
und Ensembles ihre Arbeit prisentieren konnen, sind Festivals ebenso die zentralen Orte der
Szene der zeitgendssischen Musik, an denen sich neben den genannten Akteuren eben auch
Kritiker, Veranstalter und Publikum treffen. Zusammenfassend kann gesagt werden, dass die
Szene der zeitgendssischen Musik sowohl in ihrer Stellung im Musikbetrieb als auch sozial
deutlich abgegrenzt und spezialisiert ist. Festivals vereinigen verschiedene Eigenschaften, die
sie in vielerlei Hinsicht geradezu als perfekte Veranstaltungsform fiir die zeitgendssische Mu-
sik erscheinen lassen:

,Die typische Veranstaltungsform [der zeitgenossischen Musik] ist das Festival,
denn es erlaubt eine (auch rdumliche) flexible Programmgestaltung und funktio-
niert bestens als soziales Forum und Treffpunkt der Fachwelt. [...] Von ihnen aus-
gehend wirkt die Neue Musik national und international und kann sich langfristig
die Aufmerksamkeit einer Horerschaft sichern.'”

Fiir die zeitgenossische Musik, die auBlerhalb von GroBstddten meist nur schwer ein ausrei-
chendes lokales Publikum akquirieren kann, bieten Festivals als rdumlich und zeitlich be-

grenzte Veranstaltungen neben speziellen Konzertreihen die einzigartige Moglichkeit, ein

174 Flender 2007, S. 15.
175 Trondle 2003b, S. 25.
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interessiertes Publikum anzulocken, das fiir das besondere Erlebnis gerne auch weitere Anrei-
sen in Kauf nimmt. Die Festivalkultur ist in der Szenekultur der zeitgendssischen Musik fest
verankert, wie Custodis beschreibt:

,Die Prisentation neuer Stiicke, die Versammlung einer eingeschworenen Ge-
meinde zu einer bestimmten, meist jahrlichen Gelegenheit an einem bestimmten
Ort und die Auspriagung bisweilen jahrzehntelanger Traditionen sind zur integra-
len Bestandteilen der Pflege und des Selbstverstindnisses der zeitgendssischen
Kunstmusik geworden.*'"®

Bezieht man die Festivalkultur zuriick auf die Definition des Publikums als Szene nach
Schulze, so stellen Festivals fiir die Szene der zeitgendssischen Musik den charakteristischen
Ort und das typische Erlebnisangebot dar (vgl. 2.2.1). Festivals sind die Orte, an denen sich
die Szene mit ihren spezifischen Eigenheiten als solche identifiziert, im Sinne der Zugehorig-
keit fiir den Einzelnen, aber auch in Abgrenzung gegeniiber der groBeren Offentlichkeit. Ein
Festival zu besuchen, das auch musikalisch hohes Ansehen genief3t, zeigt, dass man Teil der
Szene ist. Durch die Multilokalitdt der Zeitgendssische-Musik-Szene bekommen Festivals als
soziale Orte zusitzlich Bedeutung, da durch die Seltenheit zeitgendssischer Musikveranstal-
tungen im alltdglichen Kulturbetrieb hier verstérkter szeneinterner Austausch und Identifika-
tion stattfinden. Die Konzentration der Szene auf diese Ereignisse fiithrt zu spezifischen, sich
an verschiedenen Orten wiederholenden Strukturen und Erlebnismustern. Es geht damit je-
doch auch einher, dass das Publikum zeitgendssischer Musikfestivals auf diesen Veranstal-
tungen sein spezifisches Distinktionsverhalten (vgl. 2.2.2 ) kultiviert und das Selbstverstind-
nis einer exklusiven Szene, die sich von kommerzielleren Kulturangeboten distanziert, beson-
ders ausgeprigt wird. Durch die besonderen Umstidnde, unter denen Festivals stattfinden, er-
geben sich ,,Konfrontationen mit der AuBlenwelt™ meist nur, wenn sie beabsichtigt sind. Die
spezifische Veranstaltungsform macht es der Zeitgendssische-Musik-Szene leicht, unter sich
zu bleiben und bestimmte Orte als ihre eigenen zu priagen. Das schon vorher nach Trondle
zitierte selbstreferentielle System, das es so schwer macht, von auflen Zugang zur Szene zu

finden, ist eine Folge davon.'”’

Es wurde bereits erwéhnt, dass die institutionelle Isolation zeitgendssischer Musik, ihr er-
zwungener wie zugleich gewollter Riickzug in eine charakteristische Festivalkultur analog
gesehen werden kann zu ihrer sozialen Isolation. Nimmt man diese Isolation als eine Grund-

lage ihres Rezeptionsproblems an, so sind es auf Seiten der zeitgendssischen Musik vor allem

176 Custodis 2004, S. 22.
7y gl. Trondle 2003b, S. 25. (Vgl. 2.4).
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die Festivals und die dort entstehende Szene, deren Strukturen ein aktuelles Bild der zeitge-
ndssischen Musik zeichnen, nicht nur kiinstlerisch, sondern auch hinsichtlich publikumsrele-
vanter Aspekte. Wegen ihrer zentralen Rolle als kiinstlerisches und soziales Forum sind Fes-
tivals die Orte, an denen Verdnderungen im Verhiltnis von zeitgendssischer Musik, Publikum
und Gesellschaft, die nicht nur ausgewihlte Vermittlungskonzepte, sondern die Gesamtheit

der Szene betreffen, stattfinden miissen.

3.2 Aktuelle Entwicklungen der Festivalkultur

Festspiele und Festivals sind seit langem Bestandteil des Kulturbetriebs, besonders der Mu-
sikkultur. Unter dem Eindruck gesellschaftlicher und kultureller Entwicklungen verdndert
sich jedoch auch die Rolle der Veranstaltungsform Festival im gesamtkulturellen Zusammen-
hang, wovon auch Festivalkultur der zeitgendssischen Musik nicht vollig unbeeintrachtigt
bleibt. Im Folgenden soll dargestellt werden, wo diese heute positioniert ist und welche Mog-
lichkeiten sich daraus fiir sie ergeben. Von Verdnderungen der Festivalkultur der zeitgendssi-
schen Musik wiederum konnen aufgrund der dargelegten zentralen Funktion fiir die gesamte
Szene Verbindungen gezogen werden zu Entwicklungen im Verhéltnis von zeitgendssischer
Musik, Publikum und Gesellschaft. In einem nichsten Schritt soll daher dargestellt werden,

welche Bewegungen sich in diesem Kontext bereits abzeichnen.

3.2.1 Das Festival im aktuellen Musikbetrieb

Festivals haben als Veranstaltungsformat in allen kulturellen Bereichen in den letzten Jahren
an Bedeutung gewonnen, nicht in nur kiinstlerisch, sondern verstirkt auch aus kulturpoliti-
schen und O6konomischen Griinden. Franz Willnauer, ehemals Direktor des Schleswig-
Holstein-Musikfestivals, bezeichnet Festivals gar als ,,Ausdruck unseres Zeitgeistes:*

,lhr Eventcharakter, ihre zeitlich-rdumliche Herausgehobenheit, ihre Vermark-
tungsstrategien ,,sensationeller Kunstleistungen oder Kiinstler, nicht zuletzt ihr
medialer Stellenwert machen sie zur Kunstbetriebsform der Gegenwart und Zu-
kunft.«'"®

Willnauer zeigt den Trend zum Festival daran auf, dass allein zwischen den Ausgaben des im

Auftrag des Deutschen Musikrats erscheinenden Musikalmanachs 2003/04 und dem von

178 Willnauer 2006, S. 63.
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2007/08 etwa hundert neue regelméBig veranstaltete Festivals in die Publikation aufgenom-

179
men wurden.'’

Diese Entwicklung ist im Zusammenhang mit den beschriebenen Verdnderungen der Erleb-
nis- und Unterhaltungsbediirfnisse, dem gesteigerten Wunsch nach besonderen Ereignissen zu
sehen, wie es kennzeichnend fiir die von Gerhard Schulze beschriebene Erlebnisgesellschaft
ist. Der Festivalboom wire demnach damit zu erklaren, dass Festivals als Erlebniswelten dem
bereits erwdhnten Bediirfnis nach aulergewdhnlichen Live-Erlebnissen entsprechen, die zu-
sitzlich auch aullermusikalische Reize bieten, etwa den besonderen Ort, das soziale Erlebnis,
die Festivalatmosphire (vgl. 2.3.3). Um gegeniiber der Konkurrenz erlebnisorientierter Frei-
zeitangebote bestehen zu konnen, werden besonders im Musikbetrieb vielerorts Veranstaltun-
gen durch das Etikett ,,Festival“ in Events verwandelt, die nicht inhaltlich, dann wohl aber der
Bezeichnung nach etwas Besonderes sind:

,Der Reiz des AuBerordentlichen und Einmaligen wird vom Betrieb genutzt, das
eigentlich Alltdgliche (z.B. eine Konzertreihe) zu etwas aullerordentlichem zu sti-
lisieren. So will man den Erwartungshaltungen des Publikums entsprechen, das
den Reiz des Angebots und das Erlebnis des Besonderen immer mehr iiber den
Inhalt stellt.'*

Im Zusammenhang mit diesen gesellschaftlichen und kulturellen Entwicklungen wird neuer-
dings von Festivalisierung gesprochen — und nicht nur in Bezug auf Kultur, auch von Festiva-
lisierung der Stadt oder der Politik ist zu lesen, im Grunde ganz allgemein der Lebenswelt als
Ausdruck einer zunehmenden Bedeutung des Ereignishaften gegeniiber dem Alltéglichen.
Diese Entwicklung setzt sich dem Verdacht inhaltlicher Verflachung aus. Besonders im kultu-
rellen Bereich, so Tobias Knoblich, werde der fortschreitenden Festivalisierung auflerdem
vorgeworfen, die Aufmerksamkeit weg von kontinuierlichen Kulturprogrammen hin zu ein-
zelnen Hohepunkten zu lenken und so auch einer konstanten kiinstlerischen Arbeit entgegen-

. 181
zuwirken.

Angesichts des Phidnomens der Festivalisierung sollte jedoch, der Argumentation Knoblichs
folgend, prinzipiell ein Unterschied gemacht werden zwischen Festivals und den so genann-
ten Events einer erlebnisorientierten Kultur. Zentrum der Festivalidee, wie sie sich historisch
auf die Festspiele des 18. und 19. Jahrhunderts zuriick beziehen lasst, ist die Absicht, der

Kunst einen auBergewohnlichen Veranstaltungsrahmen zu schaffen, der von anderen Kultur-

1% Vgl. Willnauer 2006, S. 65f.
180 Trondle 2003a, S. 39.
81 y/gl. Knoblich 2004, S. 12.
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institutionen so nicht geboten werden kann, und die kiinstlerische Qualitdt in den Mittelpunkt
zu stellen. Im Gegensatz dazu weisen Events mehr eine kommerzielle Orientierung auf, in-
dem bei ihnen in erster Linie das aulergewohnliche und einmalige Ereignis und die Unterhal-
tung im Mittelpunkt stehen. Festivals hingegen konnen durch ihr regelmifiges Stattfinden
und inhaltliche Schwerpunktsetzung Kontinuitit und Tradition schaffen, aus der zudem eine

gewisse rituelle Aura entstehen kann.'™

Trotz dieser Unterscheidung zwischen den trendbehafteten Events und den traditionsverbun-
deneren Festivals beinhaltet die Festivalkultur immer Elemente einer Eventkultur, durch die
sie den Erwartungen des heutigen Kulturpublikums als Veranstaltungsformat stirker entge-
genkommt als etwa Abonnementskonzerte. Festivals verbinden diese zugleich auch mit kiinst-
lerischem Anspruch und dariiber hinaus mit den Spezifika bestimmter Lebensstile:

,Festivals konnen gemessen an ihrer Priasenz, Vermarktung, sinnlichen Vielfalt
und kommunikativen Ausnahmegestalt an medial vermittelte Bilder des Ereignis-
haften ankniipfen und eine wirkliche Entsprechung zum globalen Freizeitmarkt
anbieten. Sie stehen nicht dauerhaft zur Verfiigung, sondern verknappen durch ihr
konzentriertes Programm die Teilhabemoglichkeiten. Sie handeln zudem mit
,echten® kiinstlerischen Spitzenleistungen an exklusiven Orten und produzieren
neue distinktive Strategien vor allem bei einem zahlungskriftigen Publikum.“'*?

Wie gezeigt wurde, sind Festivals in der zeitgendssischen Musik keine kulturelle Modeer-
scheinung, sondern haben lange Tradition und groe Bedeutung fiir die musikgeschichtliche
Entwicklung und das Selbstverstindnis der Szene. Doch selbstverstindlich bleibt auch das
Veranstaltungswesen der zeitgendssischen Musik von musikkulturellen Entwicklungen, ins-
besondere angesichts kulturpolitischer Forderungen nach einem breiteren Publikum, nicht
unbeeintriichtigt. Uber den Festivalboom der 1980er Jahre hinaus ist weiterhin, speziell im
letzten Jahrzehnt, auch in der zeitgendssischen Musiklandschaft ein Trend zum Festival zu
beobachten, nicht zuletzt sicherlich, um gegeniiber der wachsenden Konkurrenz verschiede-
ner kultureller Angebote bestehen und auch kommerziell erfolgreich sein zu kénnen, wie von
Custodis beschrieben:

,Da sich eine Zusammenfiihrung von spezialisierten Hérern, Musikern und Kriti-
kern zu besonderen Veranstaltungen fiir neue Musik oftmals als Vorteil fiir Ver-
anstalter und Besucher erwiesen hat, die dariiber hinaus ein wesentlich groBeres
Einzugsgebiet als herkommliche Konzertprogramme haben konnen, zeigt der Ver-
lauf der letzten Jahrzehnte einen wachsenden Trend zu immer neuen Konzertrei-
hen und Festivals.*'**

182 y/gl. Knoblich 2004, S. 6f.
83 Ebd., S. 9.
184 Custodis 2004, S. 23.
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Der gesamtkulturelle Trend zum Festival bedeutet einerseits fiir die zeitgendssische Musik
eine groflere Konkurrenz musikkultureller Erlebnisangebote, andererseits kann die erhohte
Aufmerksamkeit und Nachfrage fiir diese Veranstaltungsform auch neue Perspektiven eroft-
nen. Dass Veranstaltungen zeitgendssischer Musik einer ,,Eventisierung® anheim fallen kdnn-
ten, scheint bei ihrer relativ geringen Publikumswirksamkeit eher unwahrscheinlich. Das Po-
tential von Festivals fiir zeitgenossische Musik liegt viel mehr in einer Aura des Aullerge-
wohnlichen. Festivals fiir zeitgendssische Musik weisen ein klares Profil auf und kénnen sich
damit von der Masse der Festivalveranstaltungen abheben. Als Veranstaltungsformat nidhern
sie sich dem kulturellen Wahrnehmungsbediirfnis nach einem auflergewdhnlichen Ereignis
an. Im Kontext einer sich wandelnden Veranstaltungskultur miissen Festivals fiir zeitgendssi-
sche Musik nicht mehr zwangsliufig als , Enklaven abseits des reguliren Konzertbetriebs*'™®
verstanden werden, sondern kdnnen als zeitgemifle Veranstaltungsform zu neuer Aufmerk-

samkeit gelangen. Festivals bieten sich heute also mehr denn je auch als Plattform an, um

zeitgendssische Musik zu vermitteln, das Publikum zu erreichen und Interesse zu wecken.

3.2.2 Publikumsorientierung und Vermittlung

Richtet man den Fokus auf die spezifische Festivalkultur der zeitgendssischen Musik, zeigen
sich auch dort Entwicklungen, die auf Neuausrichtung und Strukturwandel hindeuten. Einer
der Kernpunkte dieser Verdnderungen ist der Umgang mit dem Publikum. Seit Ende
der1980er Jahre zeichnet sich, so Gisela Nauck, ab, dass fiir die Veranstalter von Festivals fiir
zeitgendssische Musik immer mehr ,,die Vermittlung statt der Prédsentation des Neuen ins

Zentrum*'%¢

riickt. Auch Julia Cloot erkennt, dass sich ,,das Profil der Festivals (...) merklich
gewandelt hat* und stellt fest:

,Léangst sind es geradezu pflichtgemif3 die Pogramme mit zeitgendssischen Wer-
ken, die in der Ansprache ihres Publikums neue Wege gehen, spielfreudig Raume
erweitern, Auffiihrungsorte in die Konzeption einbeziehen, aus der Konfrontation
mit anderen Kiinsten der eigenen Kunst neue Facetten abgewinnen.“'®’

Julia Cloot meint, anhand dieses Wandels der Festivalkultur der zeitgendssischen Musik au-
Berdem beobachten zu konnen, dass die zeitgendssische Musik ,,aus dem Kokon der Insider*
herausdridnge und sich ,,mit Lust dem Zwang zur Eventisierung® beuge, um angesichts knap-

per werdender Forderungen und hoheren Rechtfertigungsdrucks die Publikumsentwicklung

185 Trondle 2004b, S. 24.
186 Nauck 2002, S. 4.
187 Cloot 2006, S. 267.
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voran zu treiben. Dies ist laut Cloot jedoch weniger beklagenswert, als es zundchst den An-
schein haben mag. Wie sie darstellt, sind etliche der Mittel, derer sich das Veranstaltungswe-
sen der zeitgendssischen Musikkultur bedient, keineswegs vollig neu, sondern bilden musik-
immanente Entwicklungen ab, die in diesem Zusammenhang nur in neuem Licht erscheinen,
wie etwa verschiedene Formen der Klangkunst oder die Einbeziehung des Raums in Musik

und Konzertsituation.'*®

Damit sind bereits die beiden ausschlaggebenden Griinde fiir eine Anderung der Perspektive
der Festivalkultur auf Publikum und Vermittlung genannt: einerseits 6konomische Beweg-
griinde, gleichzeitig aber auch Verdnderungen der kiinstlerischen Perspektive, mit denen eine
groBBere Aufgeschlossenheit gegeniiber dem Publikum einhergeht. Dass das Verhéltnis zwi-
schen Kunst und Vermittlung in der zeitgendssischen Musik von Spannungen geprégt ist,
wurde bereits hergeleitet. Markus Fein formuliert deutlich, in welcher empfindlichen Position
die Festivalveranstalter sich angesichts dessen wiederfinden:

,Die auf Vermittlung insistierenden Veranstalter geraten [...] bei den Kiinstlern
schnell in Verdacht, die unmittelbar &dsthetische Erfahrung durch das Tauschge-
schéft gegen blofe Information ersetzen zu wollen; [...]. Diesem Vorbehalt steht
der vielfach geduflerte Wunsch nach Hintergrundinformationen und Vermittlung
von Seiten des Publikums gegeniiber, der umso lauter wird, je stirker die neue
Musik [...] auf eine breitere Zuhdrerschaft trifft.«'*’

Insbesondere viele kleinere Festivals, die als Teil der Erfolgsgeschichte der Veranstaltungs-
form Festival und der langsam voranschreitenden Verbreitung zeitgendssischer Musik neu
gegriindet wurden, miissen sich auf neue Weise mit dem Publikum beschéftigen. Sie sind an-
ders als viele der groBeren, etablierten Festivals nicht durch langjdhrige Forderer und offent-
lich-rechtliche Tréiger abgesichert, sondern auf alternative Formen der Finanzierung angewie-
sen. Angesichts kulturpolitischer Entwicklungen und insgesamt knapper werdender 6ffentli-
cher Fordermittel muss man allerdings davon ausgehen, dass sich diese Symptomatik sukzes-

sive in der gesamten Festivallandschaft ausdehnt.

Die Publikums-Auslastung ist ein entscheidender finanzieller Faktor geworden, der Druck,
geniligend zahlende Besucher anzusprechen, enorm gestiegen. Die Einnahmen aus Eintritts-
geldern decken jedoch nur einen Bruchteil der anfallenden Kosten, entscheidender sind pro-
jektbezogene Fordermittel, die von den Festivals eingeworben werden miissen. Auch fiir die

Akquise dieser Mittel ist, so Markus Fein, ,,der Publikumszuspruch [...] zu einer entscheiden-

'8 ygl. Cloot 2006, S. 268.
189 Fein 2002, S. 9.
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den Grofe avanciert: weniger als Einnahmequelle, denn als Bringschuld gegeniiber den Geld-
«190

gebern [...].”" Diese wollten quasi ihre Investitionen zum Erfolg gefiihrt sehen und legten
deswegen grolen Wert auf nicht nur zahlreich erscheinendes, sondern dariiber hinaus auch
zufriedenes Publikum. Markus Fein stellt daher fest, dass Vermittlung zum ,,Schliisselbegriff

im Musikbetrieb* und zum ,,entscheidenden Forderkriterium® geworden ist.!”!

Beispielhaft fiir diese Entwicklungen und in weiten Teilen eine Bestdtigung der Einschitzun-
gen Feins ist das Forderprojekt ,,Netzwerk Neue Musik* der Kulturstiftung des Bundes, das in
den letzten Jahren nicht von der Hand zu weisenden Einfluss auf die zeitgendssische Musik-
kultur in Deutschland genommen hat. Unter dem Namen Netzwerk Neue Musik werden seit
2007 bis 2012 flinfzehn {iber ganz Deutschland verteilte Projekte mit insgesamt 12 Millionen
Euro gefordert, zur ,,Stirkung der Pridsenz Neuer Musik im Kulturleben, um die Wahrneh-

mung in der Offentlichkeit zu erhohen und neues Publikum zu gewinnen.*'**

Zentrales Auswahlkriterium bei der Vergabe der Forderungen waren laut eigener Aussage
daher ,,profilierte Konzepte fiir die modellhafte Entwicklung von anderer, neuer und vor al-

lem auch nachhaltiger Wege der Vermittlung.“'*?

Die Projekte sollen die regionalen Szenen
und ihre Institutionen férdern und vernetzen. Viele dieser Projekte sind aus schon langer akti-
ven Initiativen hervorgegangen, deren Spielrdume sich durch die Forderung enorm erweitert
haben. Sollte nicht schon vorher eines ihrer Hauptanliegen die Vermittlung zeitgendssischer
Musik gewesen sein, so wurde die Beschiftigung damit unumgénglich, um iiberhaupt gefor-
dert zu werden. Im Rahmen der Projektférderungen wurden viele Festivals oder Konzertrei-
hen neu ausgerichtet oder gegriindet, die neben dem kiinstlerischen Inhalt einen ausdriickli-
chen Schwerpunkt auf Vermittlungsarbeit setzten. Fiir die neu konzipierten Vermittlungspro-

jekte sind es oft die Festivals, die den entsprechenden Rahmen zur 6ffentlichkeitswirksamen

Priisentation liefern.!”

Das Forderprojekt der Kulturstiftung des Bundes ist einzigartig, sowohl in der Konzeption als
auch in der Hohe der Forderung, die hier fiir die zeitgendssische Musik in Deutschland be-

reitgestellt wurde. Es hat insbesondere auch der Auseinandersetzung mit der Vermittlung von

%0 Fein 2002, S. 11.

PI'ygl. Ebd.

192 Netzwerk Neue Musik: Das Netzwerk/Vernetzen.

193 Netzwerk Neue Musik: Das Netzwerk/Vermitteln.

14 Ein Uberblick iiber die einzelnen Projekte ist unter http://www.netzwerkneuemusik.de/index.php?option=com
_content&task=view&id=28&Itemid=114 zu finden.
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zeitgenOssischer Musik neuen Auftrieb gegeben und zu einem fiir dieses Genre iiberdurch-
schnittlichen Medienecho gefiihrt, was sicherlich als Zwischenziel auf dem Weg zu einer tie-
feren Verankerung der zeitgendssischen Musik im 6ffentlichen Bewusstsein gewertet werden
kann und wovon auch das Veranstaltungswesen der zeitgendssischen Musik beeinflusst wird

und profitiert.

Es ist allerdings nicht weiter verwunderlich, dass das Forderprojekt und seine Richtlinien
auch Kritiker auf den Plan ruft. Die Diskussion um Notwendigkeit und Ausfiihrung der Pro-
jekte ist eng verkniipft mit der alten Thematik der Sinnhaftigkeit von Kunstvermittlung in der
zeitgendssischen Musik.'”” Eine detaillierte Darstellung der verschiedenen Positionen wiirde
hier zu weit flihren. Eine fiir die Verkniipfung von finanziellen Férderungen mit einem vor-
geordneten Vermittlungsanspruch grundsétzlich wichtige soll jedoch herausgegriffen werden,
da diese Entwicklung, wie gezeigt, die Festivalkultur der zeitgendssischen Musik generell
betrifft: Matthias Handschick pléadiert fiir die Vermittlung zeitgendssischer Musik um ihrer
Zukunft Willen besonders fiir Kinder und Jugendliche, gibt jedoch zu bedenken, dass Ver-
mittlung nur erfolgreich und nachhaltig sein kann, wenn sie durchdacht und von hoher Quali-
tat ist und nicht lediglich auf Finanzakquisition und Aufmerksamkeit fiir eine Veranstaltung
zielt. Diese Herausforderung, auch inhaltliche Verantwortung fiir die Vermittlung zu iiber-
nehmen, besteht gerade fiir von Forderungen abhéngige Institutionen wie Festivals. Es besteht
angesichts der Forderstrukturen die berechtigte Sorge, dass, mit den Worten Handschicks,
,,auch seriose und hochprofessionelle Ensembles und Veranstalter [...] mittlerweile die Strate-
gie [verfolgen], der Finanzierung teurer Konzert- und Festivalprojekte mit feigenblattartigen

«196

Vermittlungsprojekten auf die Spriinge zu helfen” ™ und die Idee der Publikumsorientierung

so ad absurdum zu fithren.

Es sind jedoch, wie gesagt, keineswegs nur diese in gewissem Malle vom Lauf der Dinge na-
he gelegten Entwicklungen in jlingster Zeit, die Ausloser einer deutlicheren Publikumsorien-
tierung von Festivals zeitgendssischer Musik sind. Der Vorwurf, das Interesse am Publikum
sei nur Mittel zum Zweck, die Bemithung um Vermittlung lediglich politisch oder finanziell
motiviert, wiirde der Zeitgendssische-Musik-Szene unrecht tun und in Klischees verharren.
Denn urséchlich liegen der Vermittlungsarbeit ein musikimmanenter Strukturwandel und die

Verdnderung kiinstlerischer Perspektiven zugrunde. Ohne eine Verankerung in der kiinstleri-

193 ygl. z. Bsp. Jahn 2009 zum Thema ,,Wozu Vermittlung?“.
" Handschick 2009.
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schen Arbeit und der Szene wire jede Offnung der Zeitgendssische-Musik-Szene schlicht un-
moglich; ihre Geschichte zeigt, dass sie sich hartnédckig allen kommerziellen Stromungen des

Musikbetriebs zu widersetzen weil3.

Gisela Nauck markiert das Ende der 1980er bzw. den Anfang der 1990er Jahre als Wende-
punkt fiir die Festivalkultur der zeitgenossischen Musik. Der Erneuerung der Festivalkultur in
den 1990er Jahren gehen entscheidende Entwicklungen in den beiden vorherigen Jahrzehnten
voran: zum Einen, so Nauck, eine verstirkte Auseinandersetzung der zeitgendssischen Musik
selbst mit ihrer gesellschaftlichen Rolle in den 1970er Jahren, aus der erste Ansitze zur Ver-
mittlung der musikalischen Intention hervorgingen, die vor allem zu besserem Verstidndnis
der Musik verhelfen sollten. Diese frithe Art der Vermittlung — Einfithrungen, Diskussionen,
Analysen — war mehr werkzentriert als horerorientiert. ,,Der Gedanke der Vermittlung,* erldu-
tert Nauck, sei dadurch zwar zum ersten Mal ,,als Bestandteil von Vermittlungspraxis akut
geworden, die Festivals hdtten jedoch zunéchst ,,nur wenig ihren Charakter einer speziali-
sierten Veranstaltung fiir Insider* verindert.'”” Zum anderen entwickelte sich in der komposi-
torischen Praxis eine Auseinandersetzung mit Rezeptions- und Wahrnehmungsmdoglichkeiten,
die die konventionelle Auffiihrungssituation aufléste. Sowohl in der Instrumentalmusik als
auch etwa fiir die elektronische Lautsprechermusik riickte Wahrnehmung im Raum in den
Mittelpunkt und mit ihr die Hérsituation des Publikums.'”® Ging es zunichst immer noch in
erster Linie um die Présentation des Werks, so sieht Nauck spitestens in der Entwicklung der
Klanginstallationen Ende der 1970er, Anfang der 1980er Jahre das entscheidende Moment, in
dem ,,die Situation des Horens — gegeniiber der Prisentation des Werkes — doch nun endlich
zur Hauptsache* wurde.'”” Es sind diese Entwicklungen, die laut Gisela Nauck letztendlich
dazu gefiihrt haben, dass seit Anfang der 1990er Jahre auch seitens der Veranstalter Pro-
grammstrukturen und Auffithrungsformate neu durchdacht wurden und das Publikum als Ad-
ressat in den Mittelpunkt riickte:

,Die ,,Enklave® zeitgenossische Musik, die Ende der 80er Jahre ein Spektrum und
dabei eine Vielfalt von rund siebzig Jahren Entwicklungsgeschichte umfasst, be-
ginnt sich in ihrem Veranstaltungsspektrum auszuweiten, neues Terrain und vor
allem neue Horer zu erobern.**”’

Davon ausgehend kann die Erneuerung der Festivalkultur der zeitgendssischen Musik, der

Argumentation Gisela Naucks folgend, anhand einiger entscheidender Merkmale beschrieben

7 Nauck 2002, S. 5.
8 ygl. ebd.

9 Ebd., S. 6.

20 Epd.
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werden. Erstens entfernt sich die zeitgendssische Musik von der klassischen Konzertform und
erobert mit neuen Konzepten alternative Rdume, die nicht nur der musikalischen Entwicklung
gerecht werden, sondern auch dem Publikum neue Erfahrungsraume erdéffnen, indem sie Be-
kanntes umdeuten. Festivals zeigen sich in diesem Zusammenhang ob ihrer programmati-
schen und rdumlichen Flexibilitdt einmal mehr (oder endgiiltig) als die Veranstaltungsform,
die der zeitgendssischen Musik den notigen Spielraum gibt. Zweitens erfolgt diese Eroffnung
neuer Rdume auch von der Musik selbst, etwa durch deren besonders innovative Auspragun-
gen, zum Beispiel im elektronischen Bereich der Netzwerk- oder Laptopmusik, die die Ent-
wicklung neuer Auffiihrungs- und Vermittlungsformen unumgénglich machen. Weiterhin ist
zu beobachten, dass diese rdumlichen und strukturellen Verdnderungen aufgehen in Festival-
programmierungen, die sich auch inhaltlich immer deutlicher an der Wahrnehmung des Pub-
likums orientieren. Ein erfolgreiches Beispiel dafiir ist die mittlerweile hédufig praktizierte
Kontextualisierung zeitgendssischer Musik durch Themensetzungen, die Verbindungen zu
gesellschaftlichen Fragen, Ereignissen oder anderen Kiinsten herstellen und so an den kultu-
rellen Erfahrungsschatz ihres Publikums ankniipfen und neue Zugénge zur Musik erdffnen. In
diesem Kontext geben die Kommunikations- und Vermittlungsangebote an das Publikum
mittlerweile hdufig nicht mehr nur die Mdglichkeit, untereinander und mit Musikschaffenden
iiber die Musik ins Gespriach zu kommen, sondern liefern dariiber hinaus Denkanstof3e, die
die Musik in iibergeordneten Zusammenhingen begreifbar machen. Diese erhohte Kommuni-
kationsbereitschaft und bewusste Herbeifiihrung dieser Momente bei gleichzeitiger Wahrung
kiinstlerischer Qualitét fiihre, so Nauck, schlussendlich auch zu einer neuen Art von ,,Gesel-
ligkeit* im Rahmen von Festivals zeitgendssischer Musik, das Horen zeitgendssischer Musik

zum ,,ganzheitlichen* Erlebnis mache.”"!

Es zeigt sich, dass die Festivalkultur der zeitgendssischen Musik im Umbruch ist, hervorgeru-
fen von kulturpolitischen Entwicklungen genauso wie von einer von ihr selbst und der Kunst
ausgehender Neuausrichtung. Der Entwicklung neuer Konzepte liegen wohl in den allersel-
tensten Fillen kommerziell verortete Uberlegungen dariiber zugrunde, wie am besten ein be-
sonders breites Publikum angesprochen oder auf dem jeweiligen Bildungsstand abgeholt wer-
den kann. Auch eine erneuerte Festivalkultur spricht nach wie vor eine eher kleine Publi-
kumsgruppe an, sie 6ffnet sich aber deutlich nach vielen Seiten, die potentiellen Publikums-

gruppen einen leichteren Zugang moglich machen. Denn ob nun durch bewusste Publikums-

21 ygl. Nauck 2002, S. 7ff.
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orientierung oder musikalisch-inhaltliche Weiterentwicklung motiviert, im Vergleich fillt auf,
dass die Bewegungen, die sich in der Festivalkultur der zeitgendssischen Musik zeigen,
schrittweise aufldsen, was urspriinglich als Rezeptionsproblem der zeitgendssischen Musik zu
sehen war: die fehlende Kommunikationsbereitschaft und Abschottung gegeniiber der Gesell-

schaft, die Unmdglichkeit, die Musik mit dem eigenen Erfahrungshorizont zu verkniipfen etc.

Angesichts des Wandels der Musikkultur und des Konzertwesens wird gegeniiber anderen
Formen der Kunstmusik fiir die Festivalkultur der zeitgendssischen Musik zukiinftig ihre
rdumliche und konzeptuelle Experimentierfdhigkeit die einzigartige Moglichkeit sein, die
,viel beklagte Schwellenangst in den traditionellen Kulturtempeln und Philharmonien‘*** zu
umgehen und Pridsenz in der Kulturlandschaft zu erweitern. Und so soll abschlieBend noch
einmal Gisela Nauck zitiert werden, die positiv in die Zukunft der zeitgendssischen Musik
und ihrer Festivals blickt: ,,Das Erlebnis neue Musik als Einheit von interessantem Programm,
Darbietungen auf hohem Niveau, dem Charakter einer Landschaft und angenehmer Gesellig-

keit hat alle Chancen, tatsichlich ein neues Publikum zu finden.**

292 p5llmann 2006, S. 5.
293 Nauck 2002, S. 8.
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4.1 Entwicklung und Profil der Donaueschinger Musiktage

Die Donaueschinger Musiktage gelten als das ,,dlteste und traditionsreichste Festival fiir neue

Musik weltweit****

und sind zweifelsohne eine der zentralen Institutionen der zeitgendssi-
schen Musik und ihrer Szene. Wie sich zeigen wird, kann die Geschichte dieses Festivals in
gewisser Weise als beispielhaft fiir die Entwicklungsgeschichte der Festivalkultur der zeitge-
ndssischen Musik iiberhaupt gelesen werden. Wahrend ihrer langen Vergangenheit und Tradi-
tion haben sich gleichzeitig charakteristische Besonderheiten herausgebildet, die die Donau-
eschinger Musiktage zugleich modellhaft wie auch einzigartig in der zeitgendssischen Musik-

landschaft machen.?*’

4.1.1 Entstehungsgeschichte

Die Anfinge der Donaueschinger Musiktage gehen auf die Griindung der Gesellschaft der
Musikfreunde Donaueschingen im Jahr 1913 zuriick, die bis heute nominell der Triger des
Festivals ist.”" Initiatives Griindungsmitglied war neben anderen Heinrich Burkard, seit 1909
Fiirstlich Fiirstenbergischer Musikdirektor in Donaueschingen, den der jahrelange kiinstleri-
sche Leiter des Festivals Josef Héusler in seiner 1996 erschienenen Dokumentation der Do-

207 Unter seiner Lei-

naueschinger Musiktage als die ,Initialgestalt des Festivals beschreibt.
tung, protegiert durch das Fiirstenhaus Fiirstenberg, fanden 1921 erstmalig die Donaueschin-
ger Kammermusikauffiihrungen zur Forderung zeitgenossischer Tonkunst statt. Thre Intention
war die ,,Forderung junger aufstrebender Talente, denen die Gelegenheit fehlt, ihre Werke vor
die Offentlichkeit zu bringen,* sie sollten ,,ausschlieBlich der Auffiihrung von Werken unbe-

. . . . 208
kannter oder umstrittener Komponisten gewidmet sein.*

Ein zur Griindung einberufener,
hochkaritig besetzter Ehrenausschuss sollte dem Festival das nétige Ansehen in Offentlich-
keit und Musikwelt verschaffen, ihm gehdrten u. a. die bekannten Komponisten Ferruccio

Busoni, Hans Pfitzner und Richard Strauss an. Die kiinstlerische Leitung oblag jedoch einem

204
205

Donaueschinger Musiktage/Festival-Homepage: Uber uns.

Trotz ihrer Bedeutung gibt es bis jetzt nur eine einzige grole Monographie, die sich der Geschichte und Do-
kumentation der Donaueschinger Musiktage widmet. Der folgende Abschnitt muss sich deswegen in weiten
Teilen lediglich auf Josef Hauslers Spiegel der Neuen Musik: Donaueschingen (1996) sowie das Material stiit-
zen, das das Festival auf seiner Internetprisenz zur Verfiigung stellt.

2% Donaueschinger Musiktage/Festival-Homepage: Zeittafel.

27 Hausler 1996, S. 11.

298 Burkard zitiert nach Hausler 1996, S. 11.
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gesonderten Arbeitsausschuss, dem neben Burkard selbst Joseph Haas und Eduard Erdmann

angehorten, dessen Platz ab 1924 Paul Hindemith einnahm.**

Die Beschriankung auf Kam-
mermusik erfolgte laut Héusler vermutlich aus zwei Griinden, zum einen entsprach sie der
zeitgendssischen Kompositionspraxis, die sich vom klassisch-romantischen Orchester und
dessen Klangfarbe abgrenzte und eher mit kleineren und variableren Besetzungen arbeitete,

zum anderen waren daneben wohl auch einfach konomische Argumente ausschlaggebend.”"

Neben der mizenatischen Funktion des Fiirstenhauses und dem Engagement der Gesellschaft
der Musikfreunde, beides unverzichtbare Wegbereiter des anhaltenden Erfolgs des Festivals,
ist im Zusammenhang mit den Griindungsjahren des Festivals auch die im vorangegangenen
Kapitel beschriebene generelle Situation zeitgendssischer Musik zu Beginn des 20. Jahrhun-
derts bedeutsam (vgl. 3.1.1), die, wie dargestellt, als ausschlaggebend fiir die Entwicklung der
spezifischen Festivalkultur der zeitgenossischen Musik gelten kann. Die Anfénge der Donau-
eschinger Musiktage stehen in einer Reihe mit einer Vielzahl von neu gegriindeten Initiativen,
die sich ausschlieBlich der zeitgendssischen Musik zuwandten — Gesellschaften fiir Neue Mu-
sik, Konzertvereine, die renommierte Zeitschrift Melos, die mit Unterbrechungen bis 1988
erschien.”'' Anders als der nur wenig frither gegriindete Schénberg’sche Verein fiir Privatauf-
fiihrungen war das Festival in Donaueschingen von Beginn an der Offentlichkeit zuginglich,
bezeichnet sich aber dennoch auch selbst als ,,grundlegend [fiir] die Kultur der Spezial- und

Expertenkulturfestivals.«*'>

Die Donaueschinger Kammermusikauffiihrungen zur Férderung
zeitgendssischer Tonkunst fanden bis 1926 in Donaueschingen statt und entwickelten sich zu
einem Zentrum zeitgendssischer Kammermusik, es kamen in diesen Jahren unter anderem
Werke von Alban Berg, Paul Hindemith, Anton Webern, Arnold Schonberg und Igor Stra-

winski, um nur einige der klangvollsten zu nennen, zur Auffiihrung.”"

1927 zog man, personell unverdndert, nach Baden-Baden um, wo bis 1929 das Festival unter
dem Namen Deutsche Kammermusik Baden-Baden stattfand. Der Ortswechsel erkldrt sich
durch die Absicht, das Festival der gestiegenen Bedeutung entsprechend in einer grofleren
Stadt mit erweiterten Auffilhrungsmdoglichkeiten stattfinden zu lassen. In diesen Jahren ver-

dnderte sich die Schwerpunktsetzung des Festivals, zum Beispiel durch vermehrte Prisentati-

299ygl. Hausler 1996, S. 11f.

219yl ebd., S. 25f.

*'vgl. ebd., S. 7ff.

*12 Donaueschinger Musiktage/Festival-Homepage: Zeittafel.
13 ygl. Hausler 1996, S. 425f,
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on von Gebrauchsmusik®'* und durch die Zusammenarbeit mit der musikalischen Jugendbe-
wegung, entsprungen aus einem dem Zeitgeist entsprechenden Gedanken, dass das ,,Zusam-
menfithren von Kunst und Volk [...] absolute Notwendigkeit fiir gedeihliche Weiterentwick-

215 sei. Eine zu dieser Zeit — seitens der Kiinstler sicherlich — idealistische Idee, in der

lung’
jedoch leise schon die Ideologie der folgenden Jahre anklingt. 1929 unterstiitzte erstmalig
auch der Rundfunk das Festival. Es entstanden zum Teil eigens fiir die Rundfunkiibertragung
komponierte Werke, ebenfalls getragen von der Idee einer Breitenwirkung zeitgenossischer
Musik. Finanzierungsschwierigkeiten bedeuteten jedoch im selben Jahr das Ende des Festi-

vals in Baden-Baden und vorerst iiberhaupt in Siiddeutschland.*'°

Die fiir das Donaueschinger und Baden-Badener Festival zentralen Gestalten Hindemith und
Burkard verlagerten in Folge beide ihren Arbeits- und Lebensmittelpunkt nach Berlin, wo sie
in Fortfithrung der Donaueschinger Leitlinien 1930 in Zusammenarbeit mit der Hochschule
fiir Musik, finanziell bedingt aber auch auf Grund ausbleibenden Erfolgs allerdings nur ein-
malig, das Festival Neue Musik Berlin veranstalteten, das sich erstmalig — flir das moderne
Donaueschinger Festival wegweisend — mehr als Arbeitstagung, denn als Musikfest
verstand.”!” Die ,2Donaueschinger Idee“ findet hiermit zunichst ihr Ende. In Donaueschingen
selbst werden in den Jahren 1934-1939 zwar Musikfeste veranstaltet, die unter wechselnden
Namen vermeintlich an die Tradition der Kammermusikauffiihrungen ankniipfen sollen, je-
doch unter eindeutig nationalsozialistischen Vorzeichen und ideologischer Anpassung statt-

finden und einen Bruch der Festivalgeschichte bedeuten.?'®

1946 nahm dann die Gesellschaft der Musikfreunde Donaueschingen ihre Aktivititen wieder
auf. Unter den widrigen Umsténden der Nachkriegsjahre organisierte diese unter der Leitung
von Hugo Hermann das Festival Neue Musik Donaueschingen 1946 und 1947. Es gelang je-
doch weder personell, der alte Arbeitsausschuss zum Beispiel lehnt jede Beteiligung ab, noch
qualitativ an frithere Zeiten anzukniipfen, so das die Gesellschaft der Musikfreunde sich auf-
grund kiinstlerischer Differenzen schlieBlich von Hugo Hermann trennte. Nachdem die weite-

re Gestaltung des Festivals lange Zeit im Unklaren lag, wandte sich der Vorsitzende der Ge-

214 Unter Gebrauchsmusik versteht man die in den 1920er Jahren u. a. von den Donaueschinger Musiktagen

ausgehende ,,Gesamtheit aller Versuche, die auf die Uberwindung der Krise der Neuen Musik, ihrer Isolierung,
Esoterik und mangelnden Resonanz hinausliefen — durch die Etablierung einer aktuellen Musikpraxis auBerhalb
des Konzertbetriebs.” Vgl. Krabiel 1996, Sp. 1004f.

*' Hausler 1996, S. 98.

210yl ebd., S. 92ff.

7ygl. ebd., S. 112ff.

¥ vgl. ebd., S. 117ff.
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sellschaft der Musikfreunde, Max Rieple, auf Anraten Heinrich Burkards schlieBlich an den
SWR, ein Schritt, der fiir die Zukunft des Festivals bis heute ausschlaggebend war.*"’

4.1.2 Zusammenarbeit mit dem SWR ab 1950

Die fiir die zeitgendssische Musik und ihre Festivalkultur beschriebene Bedeutung des Rund-
funks gilt fiir die Donaueschinger Musiktage in besonderer Weise und das Engagement des
SWR fiir die zeitgendssische Musik seit den Nachkriegsjahren kann als vorbildhaft bezeichnet
werden. Die Donaueschinger Musiktage fiir zeitgendssische Tonkunst fanden 1950 erstmals
und seitdem kontinuierlich in Kooperation mit dem SWR Baden-Baden zusammen statt. Dies
sicherte das Festival zunichst einmal finanziell ab, aber dariiber hinaus oblag auch die kiinst-
lerische Leitung bald vollstdndig dem SWR, wihrend die Gesellschaft der Musikfreunde Do-
naueschingen weiterhin und bis heute im juristischen Sinne Veranstalter des Festivals ist. Der
SWR trug seine Rolle bei den Donaueschinger Musiktagen anfangs nicht nach auflen, ab Mit-
te der 1960er Jahre trat Heinrich Strobel dann aber dffentlich als kiinstlerischer Leiter des
Festivals auf. Es ist seitdem der zustdndige Redakteur des SWR, dem die Programmverant-
wortlichkeit obliegt und der die Kompositionsauftrage vergibt. Das Erdoffnungs- und Ab-
schlusskonzert des Festivals werden seitdem meist live {ibertragen, alle anderen Konzerte und
Prisentationen werden im Programm des SWR zumindest vorgestellt. 1971 verkiirzte man

den Namen des Festivals und nannte es pragnanter nur noch Donaueschinger Musiktage.

Die Ubernahme durch den Rundfunk priigte den Charakter des Festivals nachhaltig. Hiusler
beschreibt zwei grundsitzliche Gewichtsverlagerungen, die mit dem Neuanfang 1950 einher-
gingen. Mit dem SWR-Sinfonieorchester, fortan Stammorchester des Festivals, konnte eine
groflere Bandbreite musikalischer Ausdrucksformen umgesetzt und neuesten musikalischen
Entwicklungen entsprochen werden. Der Schwerpunkt des vorher ausdriicklich auf Kammer-
musik beschridnkten Festivals verschob sich von da an auf orchestrale Musik. Zum anderen
wurde das Festival unter der Leitung Heinrich Strobels betont internationaler. In einem neuen
Selbstverstindnis setzte sich insgesamt fort, was die Berliner Veranstaltung bereits angesto-
Ben hatte: ,,Mochte Donaueschingen in den frithen Jahren durchaus den Charakter eines
»Treffens« mit dem Doppelaspekt von Fest und Kurzweil gehabt haben: Jetzt gleicht die At-

«220

mosphire eher einer Arbeitstagung. Die Festivalprogramme dieser Zeit lesen sich wie ein

219 ygl. Hausler 1996, S. 122ff.
220 Ebd., S. 139.
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Who-is-Who der groBen Komponisten avantgardistischer Musik — von Béla Bartok {iber Pi-
erre Boulez, Olivier Messiaen, Luigi Nono, Arnold Schonberg, Karlheinz Stockhausen, Pierre
Schaeffer bis hin zu John Cage, der in Donaueschingen das erste Mal iiberhaupt in Europa
auftrat, um nur eine kleine, eher zufillige Auswahl und bereits Genannte nicht noch einmal zu
erwihnen.””' Es verfestigte sich in dieser Zeit, trotz programmatischer und stilistischer Viel-
falt, in der Offentlichkeit das Bild Donaueschingens als, so Hiusler, ,,Eldorado der jungen

Generation® und ,,Hochburg des seriellen Stils.«**?

Blickt man auf die Programmgestaltung der Donaueschinger Musiktage seit den 1950er Jah-
ren zurlick, so ist zu bedenken, dass viele der Komponisten zum jeweiligen Zeitpunkt, gemaf
der noch immer verfolgten Intention, unbekannte Komponisten der Offentlichkeit zu priisen-
tieren, noch jung und weniger bekannt waren und sich erst in der Riickschau als herausragend
und bedeutend darstellten. Dennoch kann die Bedeutung der Donaueschinger Musiktage fiir
den Neuanfang zeitgendssischer Kunstmusik in Deutschland nach dem Zweiten Weltkrieg
und ihre Entfaltung in den folgenden Jahrzehnten nicht unterschitzt werden, denn wie Ulrich
Dibelius Mitte der 1960er feststellte, waren die Donaueschinger Musiktage ,bei wichtigen
Entscheidungen der letzten fiinfzehn Jahre [ca. 1950-1965, Anm. d. A.] aktiv beteiligt.***®

Der Anspruch, Spiegel neuester musikalischer Entwicklung zu sein, endete keineswegs mit
Heinrich Strobel, der bis 1970 kiinstlerischer Leiter der Donaueschinger Musiktage war, son-
dern setzte sich auch unter seinen Nachfolgern fort, die kontinuierlich die Spielrdume und -
arten des Festivals erweiterten, musikalisch etwa schon frith mit verschiedenen Formen der

Klanginstallation und auch auBermusikalisch durch Vortrige, Diskussionen usw.***

Nach einem eher kurzen Zwischenspiel von Otto Tomek (1971-1974) war es nach Heinrich

Strobel der bereits vielfach zitierte Josef Hiusler, dessen Programmkonzeption von 1975 bis

225

1991 den Charakter der Donaueschinger Musiktage nachhaltig formte.”” Der ehemalige As-

sistent Heinrich Strobels setzte, so Gisela Gronemeyer, grundsétzlich dessen Linie fort und

>1'vgl. Hiusler 1996, S. 436-442.

222 Ebd., S. 172.

*% Dibelius 1998, S. 253.

2% ygl. Hausler 1996, S. 391.

¥ Vgl. Donaueschinger Musiktage/Festival-Homepage: Zeittafel.
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gestaltete mit auflergewohnlichen Urauffithrungen und grolen Namen auch weiterhin das

Profil der Donaueschinger Musiktage als eines Zentrums einer ,,(post-)seriellen Asthetik.“?%¢

Gronemeyer beobachtet jedoch auch, dass die Programmierung zunehmend nationaler wurde
und gewisse Komponisten iiber Jahre hinweg beinahe feste Plitze im Programm hatten, so
dass die Donaueschinger Musiktage ,immer nur einen kleinen Ausschnitt des zeitgendssi-

schen Komponierens***’

préasentiert hdtten. Dies ist ein Vorwurf, mit dem sich wohl jeder
Festivalleiter konfrontiert sah und sieht und dem entgegnet werden muss, dass, bei aller mog-
licherweise gerechtfertigten Kritik an der Auswahl oder Qualitét einzelner Komponisten und
Werke, die Programmkonzeption eines Festivals zum einen vom knappen zeitlichen Rahmen
eingeschrinkt, zum anderen aber immer auch von personlichen Vorlieben geprégt ist und,
vielleicht muss man sogar sagen im besten Fall, die Handschrift des Programmverantwortli-

chen trdgt. Was tatsidchlich von dauerhafter Bedeutung fiir die Musikgeschichte ist, stellt sich

ohnehin meist erst im Nachhinein heraus.

Die Bedeutung der Donaueschinger Musiktage fiir die zeitgenossische Musik seit den 1950er
Jahren bis heute geht weit hinaus iiber die Prasentation einzelner Werke. Das Festival ist eines
der wenigen weltweiten Zentren der zeitgendssischen Musik. Wie spéter noch eingehender
betrachtet werden soll, ldsst die lange und einzigartige Tradition des Festivals eine fiir die
Zeitgendssische-Musik-Szene unvergleichlich anziehende auratische Atmosphire entstehen,
die fiir AuBlenstehende und die musikalische Fachwelt jedoch ebenso das Bild der Donau-
eschinger Musiktage als einer Expertenveranstaltung und eines Sehen-und-Gesehen-Werdens
prigt, wie in Gronemeyers Auseinandersetzung mit der Festivalkultur der zeitgendssischen
Musik seit den 1980er Jahren angedeutet wird: ,,Das Mekka, von dem viele Komponisten
trdumen, ist immer noch eine Auffiihrung bei den traditionsreichen Donaueschinger Musikta-
gen, dem jdhrlichen Business-Treffen der neuen Musik. Die Musik spielt dabei eine beinahe

sekundire Rolle.***®

Der derzeitige kiinstlerische Leiter des Festivals, Armin Kohler, ist in dieser Funktion seit
1992 titig. Dieser Wechsel lautete die aktuellste Phase der Donaueschinger Musiktage ein,

die Neuerungen, wie etwa eine ,,verstirkte Einbeziehung von kiinstlerischen Formen zwi-

2® Gronemeyer 1994, S. 14.
7 Ebd.
2 Ebd.
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schen den Kiinsten, Gattungen und Genres“**’

mit sich brachte und Prozesse in Gang setzt,
die sicherlich nicht zufillig zusammenfallen mit den ausfiihrlich behandelten Verdnderungen

der Festival- und zeitgendssischen Musikkultur iiberhaupt seit Ende der 1980er Jahre.

Ein fiir den Fortbestand der Donaueschinger Musiktage in ihrer etablierten Form bedeutsames
Ereignis der jlingsten Vergangenheit war die drohende Biennalisierung des Festivals im Jahr
1996. Der SWR, der bis dahin die grofite finanzielle Last des Festivals getragen hatte, wollte
seinen Anteil um die Hélfte reduzieren und die Donaueschinger Musiktage fortan nur noch in
zweijdhrigem Rhythmus stattfinden lassen. Der bereits angedeutete Riickzug des Rundfunks
aus dem zeitgendssischen Musikleben bzw. die Verknappung der finanziellen Mittel betraf
frith also auch die Donaueschinger Musiktage akut. Die internationale Bedeutung des Festi-
vals fiihrte zu einer beispiellosen Protestwelle, in deren Folge schlieBlich ein alternatives Fi-
nanzierungskonzept in Zusammenarbeit mit Rundfunk, Bund, Land, Stadt und verschiedenen
Stiftungen erarbeitet werden konnte, so dass die Donaueschinger Musiktage weiterhin ein

jahrlich stattfindendes Festival bleiben.**’

Die Donaueschinger Musiktage befinden sich keineswegs in der oben beschriebenen Situati-
on, in kurzen Abstdnden immer wieder neue Forderungen, eventuell mit bestimmten Richtli-
nien entsprechenden Konzepten, akquirieren zu miissen. Die Kulturstiftung des Bundes etwa
fordert die Donaueschinger Musiktage als eine von zwei kulturellen Spitzeneinrichtungen in
der Sparte Musik (neben dem Ensemble Modern). Es zeigt sich an dieser Entwicklung den-
noch, dass der oben beschriebene Strukturwandel der Kulturfinanzierung und -forderung die
zeitgenOssische Musik in einem solchen Mal3e betrifft, dass selbst eine so renommierte Insti-

tution nicht unbesorgt mit andauernd ausreichender Subventionierung rechnen kann.

4.1.3 Konzeptuelle Besonderheiten

Das Programm der Donaueschinger Musiktage besteht, bis auf wenige Ausnahmen, aus den
vom SWR eigens fiir das Festival beauftragten Werken. In den 1950er Jahren unter Heinrich
Strobel wurde jéhrlich noch mindestens ein dlteres Stiick ins Programm integriert, zur Be-
standsaufnahme dessen, was wihrend des Nationalsozialismus nicht gespielt werden konnte

231

und im Rahmen der Bezugnahme neuer Stiicke auf éltere Werke.” Heute sind Wiederauf-

229
230

Donaueschinger Musiktage/Festival-Homepage: Zeittafel.
Vgl. Hoffmann 2005, S. 48; Donaueschinger Musiktage/Festival-Homepage: Zeittafel.
1 ygl. Hausler 1996, S. 139f,
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nahmen, auch im Sinne musikalischer Weiterentwicklung, eigentlich nicht mehr im Pro-
gramm zu finden, lediglich vereinzelt deutsche oder europidische Erstauffithrungen. Die
grundsdtzliche Konzeption der Donaueschinger Musiktage als Urauffiihrungsfestival, die
immer auch mit einer gewissen Planungsunsicherheit verbunden ist, sto3t durchaus auch auf
Kritik, tatsdchlich ist es aber das kontinuierliche Festhalten an dieser Besonderheit, das die
Donaueschinger Musiktage auszeichnet und so bedeutsam macht, wie der Festivalleiter Ar-
min Kohler ausfiihrt: Das Festival ist fiir ihn

.| ...] ein Ort, an dem das tastende Suchen noch mdglich ist. Dies ist auch der ein-
zige Grund, weshalb Donaueschingen ein Urauffithrungsfestival ist und bleiben
sollte. Nur die potentielle Moglichkeit, alles "hinter sich zu lassen", schafft Raum
fiir neue Anfinge. Die Forderung so mancher Kritiker, in Donaueschingen weni-
ger Werke aus der Taufe zu heben, als vielmehr "erprobte" Kompositionen zu
présentieren, ist Ausdruck eines iibergroen Sicherheitsdenkens bzw. einer groflen
Sehnsucht nach dem neuen Genie.*>**

Die Vergabe von Kompositionsauftragen fiir das Festival erlaubt es auch, besonders im Fall
von Klanginstallationen, Werke speziell fiir die ortlichen Auffithrungsbedingungen zu er-
schaffen, denn diese stellen ein weiteres Charakteristikum der Donaueschinger Musiktage
dar. Die Kleinstadt Donaueschingen verfiigt von Haus aus nicht iiber die Infrastruktur kultu-
reller Einrichtungen und damit traditioneller Konzertséle, die man normalerweise fiir eine
,hochkulturelle* Veranstaltung dieser Grofenordnung fiir notwendig halten wiirde. Bei nur
einem, seit 2010 immerhin zwei Konzertsidlen mussten fiir das expandierende Festival immer
schon neue Prisentationsorte gefunden werden. Die Donaueschinger Musiktage haben da-
durch in gewisser Weise, und das triagt erheblich zu der besonderen Festivalatmosphére bei,
auBlerhalb traditioneller hochkultureller Institutionen immer schon die ganze Stadt ,.erobert*
und alltdglich Rdume wie Turn- und Mehrzweckhallen, Bibliotheken, jiingst auch den
Schlosspark und dhnliches zum Spielort des Festivals und der zeitgendssischen Musik ge-

macht.

Eine lange Tradition in Donaueschingen haben Aktivititen in den Grenzbereichen zu anderen
Kiinsten. Uber die Priisentation alternativer musikalischer Ausdrucksformen wie zum Beispiel
Klanginstallationen hinaus gehend, gehort dazu, dass seit mehreren Jahrzehnten die Plakate
des Festivals von bekannten Kiinstlern gestaltet werden. Im Jahr 2010 von der schweizer

Kiinstlerin Silvia Béachli, in den letzten Jahren vor ihr zum Beispiel schon von Gerhard Rich-

232 K ghler 2002a.
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ter (1983 und 2001), Anselm Kiefer (2002), Georg Baselitz (2003) oder Erwin Wurm
(2009).*

Erstmals 1954 bis 1957, seit 1967 dann kontinuierlich hat in Zusammenarbeit mit der ent-
sprechenden Redaktion des SWR auch der Jazz einen Platz bei den Donaueschinger Musikta-
gen. Mit liber die Jahre unterschiedlichen Schwerpunktsetzungen, ebenso abhingig von der
Konzeption des jeweilig zustindigen Redakteurs des SWR, findet im Rahmen der Donau-
eschinger Musiktage jahrlich ein Jazz-Konzertabend statt. Seit mehreren Jahrzehnten mittler-
weile unter dem Namen ,,Jazz-Session®, ergénzt dieser das Festivalprogramm, im Sinne Joa-
chim-Ernst Berendts, der lange Jahre fiir diesen Programmpunkt zustindig war, um eine ande-
re, direktere Spielart zeitgendssischer Musik und schligt eine Briicke zwischen neuesten Ten-

. v . 234
denzen des Jazz und der zeitgendssischen Kunstmusik.

Ein weiteres Produkt der Kooperation mit dem Rundfunk bei den Donaueschinger Musikta-
gen ist der Programmpunkt ,,Akustische Spielformen®, der mit dem Thema ,,Musik als Hor-
spiel — Horspiel als Musik* dem Festival weitere Grenzbereiche der zeitgendssischen Musik

eroffnet.?*

Im Rahmen dieser Veranstaltung wird seit 1972 jdhrlich der Karl-Sczuka-Preis flir
Horspiel als Radiokunst und seit 1997 zusitzlich der Karl-Sczuka-Forderpreis verliehen so-

wie die ausgezeichneten Werke présentiert.

Seit 2005 vergibt das SWR-Sinfonieorchester auBerdem einen Kompositionspreis, mit dem es
das in den Augen der Musiker ,,bemerkenswerteste Orchesterwerk des Festivals® auszeichnet
und sich damit verpflichtet, ,,sich fiir weitere Auffiihrungen des pramierten Stiickes einzuset-

2% Da Werke zeitgenossischer Musik héufig tatsichlich nicht viel 6fter als zu ihrer Utr-

zen
auffithrung gespielt werden, ist dies eine sehr begriiBenswerte Einrichtung, die die Donau-

eschinger Musiktage tiber den eigentlichen Festivalzeitraum hinaus wirken 14sst.

4.2 Die Donaueschinger Musiktage und das Publikum

Die ansonsten sehr ausfiihrliche und umfangreiche Dokumentation und Analyse der Donau-

eschinger Musiktage Josef Hauslers enthdlt — symptomatisch, miisste man fast sagen — keiner-

3 Eine Ubersicht iiber die Motive ab 1971 bietet die Homepage der Stadt Donaueschingen unter http:/www.

donaueschingen.de/showobject.phtml?La=1&object=tx%7C473.2878.1.
>3 Berendt 1996, S. 408ff.

23 ygl. Naber 1996, S. 417ff.

% Donaueschinger Musiktage/Festival-Homepage 2010a.
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lei Auseinandersetzung mit dem Festivalpublikum, seinen Strukturen, Entwicklungen oder
Rezeptionsverhalten. Eine intensivere Beschéftigung mit dem eigenen Publikum kam, wie
bereits erwahnt, erst Ende der 1990er im Zustand akuter finanzieller Unsicherheit zustande.
Dieser Moment war Anlass, erstmalig eine Besucherbefragung durchzufiihren, um Fragen
nach Bedeutung und Reichweite des Festivals zu kliren (vgl. dazu auch 2.1). Die Ergebnisse
dieser Untersuchung von Keuchel/Wiesand sollen im Folgenden zundchst dazu dienen, in
einem Vergleich mit den in Kapitel 2 gewonnenen Erkenntnissen iiber die Charakteristika des
Publikums zeitgendssischer Musik das Publikum der Donaueschinger Musiktage in diesen
Kontext einzuordnen. AnschlieBend sollen das Publikum und das Festival im Zusammenhang
mit der Zeitgendssische-Musik-Szene betrachtet und daraus folgend spezielle Erwartungshal-
tungen und Einstellungen des Publikums zum den Donaueschinger Musiktagen untersucht

sowie spezifische Problemfelder verdeutlicht werden.

4.2.1 Publikumsprofil

Im Zentrum der Untersuchung des Publikums der Donaueschinger Musiktage 1997 von Keu-
chel/Wiesand stand also nicht eine musiksoziologische Analyse, sondern die Frage nach der
Einstellung der Besucher zu den Donaueschinger Musiktagen und ihre Bindung an das Festi-
val. Von Interesse sind hier zunichst diejenigen Ergebnisse, die zu den Erkenntnissen zu So-
zial- und Altersstruktur und Rezeptionsverhalten des Publikums zeitgendssischer Musik in
Verhéltnis gesetzt werden konnen. Die Zahlen dieser Untersuchung sind zwar schon {iiber
zehn Jahre alt, sollten jedoch als Richtwerte weitestgehend immer noch als geltend betrachtet
werden konnen. Millers Untersuchung zu ,,Akzeptanz und Auswirkungen des Projekts zur
Forderung studentischer Besucher der Donaueschinger Musiktage 2005“**7 ist zwar neueren
Datums, da Miller jedoch nur die Teilnehmer eines Sonderprogramms fiir Studenten befragte,
sind diese Daten im Hinblick auf das Gesamtpublikum und seine Strukturen nicht aussage-
kréftig. Auf die Ergebnisse dieser Studie soll hier deswegen nur in sehr begrenztem Maf3e und

nur in fiir das Thema zielfithrenden Aspekten eingegangen werden.

Das durchschnittliche Alter der Besucher Donaueschinger Musiktage 1997 lag laut Keu-
chel/Wiesand bei 44,08 Jahren und entspricht damit etwa dem der Berlin-Studie von 1999
und ist ebenso nur etwas hoher als der Altersdurchschnitt der Dresdener Tage der zeitgenossi-

schen Musik. Das Publikum der Donaueschinger Musiktage ist im Vergleich zu anderen

27 Miller 2006.
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Publika zeitgendssischer Musik also weder besonders jung noch besonders alt.”*® Wie die
oben genannten Untersuchungen zeigt auch die Befragung in Donaueschingen ein iiberdurch-
schnittlich hoch gebildetes Publikum, 78 % haben mindestens Abitur. Auffillig ist jedoch die
im Vergleich sehr niedrige Besucherzahl im Bereich der Schiiler und Studenten mit zusam-
men gerade einmal 5 %, wihrend die groBeren Besuchergruppen von Angestellten/Beamten
(38 %), Freiberuflern/Selbststindigen (19 %) und Facharbeitern (10 %) gestellt werden.**
Diesbeziiglich unterscheiden sich die Zahlen zum Donaueschinger Publikum also erheblich
von den bisherigen Erkenntnissen zum Publikum zeitgendssischer Musik, nach denen Schiiler
und Studenten die grofite Besuchergruppe sind (vgl. 2.1.2). Es ist jedoch durchaus moglich,
dass diese Zahlen heute deutlich anders ausfallen wiirden, denn unter anderem als Reaktion
auf die Ergebnisse der Umfrage fithren die Donaueschinger Musiktage seit einigen Jahren
einen mehrtigigen Workshop mit Anschluss ans Festivalprogramm fiir Studierende durch, der

im giinstigen Fall den Anteil dieser im Publikum bereits gesteigert hat.

Der Anteil des Fachpublikums, das nach eigenen Angaben berufliche oder ausbildungsbe-
dingte Griinde fiir den Festivalbesuch hat, liegt bei den Donaueschinger Musiktagen 1997 bei
40 %.%*° Gemessen an dem Vorwurf, die Donaueschinger Musiktage seien ein reines ,,Spezia-
listen- und Insider-Festival®, ist diese Zahl zumindest erwdhnenswert niedrig. Im Vergleich
zum Publikum der Dresdener Tage der zeitgendssischen Musik liegt der Anteil der Fachleute
in Donaueschingen aber deutlich héher. Es fillt auBerdem auf, dass bei den Donaueschinger
Musiktagen nicht nur innerhalb der Gruppe des Fachpublikums, sondern, im Gegensatz zum
Dresdener Publikum und dem E-Musik-Publikum allgemein, auch im Gesamtpublikum der
Anteil méinnlicher Besucher mit 66 % bedeutend hoher ist als der der weiblichen mit 33 %.
Dies entspricht also in etwa den Zahlen der Ko6In-Studie und den Angaben Neuhoffs, der die
minnliche Dominanz im Bereich der zeitgendssischen Musik im Ubrigen in Ubereinstim-
mung sieht mit der ,,allgemein stirkeren Neigung von Ménnern zu extremen, unkonventionel-
len und risikoreichen Ausdrucks- und Handlungsformen®.>*' Keuchel/Wiesand stellen sich
hingegen die treffende Frage, ,,0b zeitgendssische E-Musik eine typische Ménnerdoméne dar-

stellt, [...], oder sich, bei einem Besucheranteil von 40 % Fachleuten [bei den Donaueschinger

¥ vgl. Keuchel/Wiesand 1998, S. 23.
29ygl. ebd., S. 25.

#0ygl. ebd., S. 27.

21 Neuhoff 2008, S. 5.

74



4. Die Donaueschinger Musiktage: Ein Festival im Wandel

Musiktagen], einfach die berufliche Situation der Frauen in der Musikbranche widerspie-

242

gelt.

Zum Rezeptionsverhalten des Publikums lassen sich aufgrund der Studie von Keu-
chel/Wiesand nur sehr begrenzte Aussagen machen, dies war jedoch, wie bereits erwéhnt,
auch nicht Ziel der Studie. Lediglich aus den Daten zur Beurteilung der Donaueschinger Mu-
siktage lassen sich Riickschliisse auf die Motivation und Funktion des Konzertbesuchs beim
Publikum ziehen: 63 % halten das Festival fiir lebensnotwendig fiir Zeitgendssisch-Musik-
Szene und 45 % fiir eine Bereicherung des Musiklebens, was sich in Verbindung setzten ldsst
mit der oben genannten Bildungs- bzw. Symbolfunktion der zeitgendssischen Musik fiir ihr
Publikum, wobei ebenso 28 % der Aussage zustimmten, die Donaueschinger Musiktage

machten ,,einfach SpaB.“243

Auf eine gleichzeitige Bildungs- wie auch Unterhaltungsfunktion weisen auch die Ergebnisse
Millers hin, die die Teilnehmer des Studenten-Programms der Donaueschinger Musiktage
2005 nach ihrer Motivation zum Festivalbesuch befragte. 72 % gaben an, ,,dass fiir sie das
studienbedingte oder berufliche Interesse vorrangiges Motiv fiir den Besuch des Festivals
war.“ Flir diejenigen ohne studienbedingte Motivation jedoch waren nach dem Wunsch, einen
Uberblick iiber die zeitgendssische Musik zu erhalten bzw. diesbeziiglich auf dem neuesten
Stand zu sein, besonders auch das Erleben des kulturellen Ereignisses und der Festivalatmo-

h.*** Die kulturellen Vorlieben des Donaueschinger Publi-

sphire Grund fiir den Festivalbesuc
kums entsprechen den oben dargestellten des Publikums zeitgendssischer Musik: Bei der Fra-
ge nach den Veranstaltungsbesuchen der letzten 12 Monate lagen Konzerte mit klassischer
und Neuer Musik weit vorne, gefolgt von Klanginstallationen, zeitgendssischem Jazz und
Alte Musik im Mittelfeld. Besonders wenig Interesse zeigten die Besucher erwartungsgemaf3
fiir die Bereiche Volksmusik und Schlager, aber auch traditionelle Jazz- sowie Rock-/Pop-

Konzerte wurden eher weniger, jedoch immerhin von je 25 % besucht.**

Im Vergleich mit Zehmes Studie fallt weiterhin Folgendes auf: 61 % der Donaueschinger

Besucher kamen aus der ndheren Umgebung, 34 % aus weiterer Entfernung im Inland, 5 %

2 Vgl. Keuchel/Wiesand 1998, S. 23.
¥ vgl. ebd., S. 2.

**vgl. Miller 2006, S. 60f.

* Vgl. Keuchel/Wiesand 1998, S. 28.
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aus dem Ausland.”*® 57,3 % der Besucher der Dresdener Tage der zeitgendssischen Musik
stammen aus Dresden. Nur 17,1 % kamen aus anderen Bundesliandern als Sachsen und nur
2,1 % aus dem Ausland. Diese Zahlen unterscheiden sich auf den ersten Blick nicht sehr
stark, dennoch fallt auf, dass mehr Besucher aus weiterer Entfernung nach Donaueschingen
kommen und auch innerhalb des Donaueschinger Publikums diese Gruppe im Verhiltnis
deutlich groBer ist. Dass das Publikum der Donaueschinger Musiktage stirker iiberregional
ist, filhrt Zehme darauf zuriick, dass diese ,,durch ihre lange Tradition im deutschen Musikle-

ben weit mehr etabliert [sind] als die Dresdener Tage der zeitgendssischen Musik.“**’

4.2.2 Die Zeitgenossische-Musik-Szene in Donaueschingen

Dass es bei den Donaueschinger Musiktagen unweigerlich um mehr als nur um Musik geht,
wurde bereits angedeutet. Das gilt nicht nur fiir die Komponisten, fiir die es eine auBerge-
wohnliche Gelegenheit ist, bei den traditionsreichen Donaueschinger Musiktage aufgefiihrt zu
werden, sondern ebenso fiir das Publikum und die Szene der zeitgendssischen Musik, fiir die

das Festival in vielerlei Hinsicht ein Ort besonderer Bedeutung ist.

Wie der Vergleich gezeigt hat, stellt sich das Publikum der Donaueschinger Musiktage als
beispielhaft fiir die beschriebene Zeitgendssische-Musik-Szene mit all den entsprechend her-
ausgearbeiteten Charakteristika dar. Die Veranstaltungsform Festival wurde bereits als cha-
rakteristische Erlebnisform der Zeitgendssische-Musik-Szene identifiziert, als Ort des szene-
internen Austauschs und der Identifikation (vgl. 3.1.3). Fiir die Donaueschinger Musiktage
gilt dies in besonderem Mafle. Wéhrend allerdings meist schon jedes andere, beliebige Festi-
val fiir zeitgendssische Musik fiir das spezifische Publikum Funktionen weit iiber das eigent-
liche Musikhdren hinaus iibernimmt und als wesentliche Veranstaltungsform den Charakter
der Szene und ihr Selbstverstindnis prégt, sind die Donaueschinger Musiktage mit ihrer Tra-
dition, den Bildern und Ereignissen, die mit ihnen fiir Kenner verkniipft sind, und ihrer welt-
weit anerkannten Bedeutung mehr als jede Veranstaltung ein Ort mit auratischer Anziehungs-
kraft. Wie an wenig anderen Orten zeigt sich in Donaueschingen die Uberregionalitit der eher
iiberschaubaren Szene, die sich zu diesem besonderen Ereignis zusammenfindet und damit als

Szene erkennbar wird, intern und gegeniiber der Aulenwelt. Es hat sich gezeigt, dass viele

46 ygl. Keuchel/Wiesand 1998, S. 26. Die Autoren der Studie merken an, dass diese Zahlen bei einer Verweige-

rungsrate von etwa 40 % zu Angaben iiber den Wohnort nur unter Vorbehalt zu verwenden sind. Die im Ver-
gleich zur Dresdener Studie gemachten Schliisse gelten beziiglich einer grundsétzlichen Tendenz der Publi-
kumsherkunft jedoch auch noch nach Bereinigung der Zahlen.

**7 Zehme 2005, S. 117.
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der Besucher der Donaueschinger Musiktage dazu bereit sind, auch weitere, zum Teil sehr
weite Anfahrtswege in eine infrastrukturell eher ungiinstig gelegene Gegend auf sich zu neh-
men, um das Festival zu besuchen. Ein groBler Teil des Publikums stammt zwar auch aus der
ndheren Umgebung, fiir die anderen aber gilt, dass der Besuch in Donaueschingen hdchst-
wahrscheinlich ausschlieBlich dem Festival gilt, anders, als das mdglicherweise bei einem
Festival in einer GrofB3stadt der Fall wére, wo mehr Leute vielleicht auch eher durch die sich

ergebende Gelegenheit ein einzelnes Konzert besuchen wiirden.

Die Donaueschinger Musiktage, so hat es den Anschein, sind fiir einen GrofBteil derer, die
sich professionell mit zeitgendssischer Musik beschéftigen, ein Pflichttermin. Es wird dem
Festival daher oft vorgeworfen, eine reine Spezialistenveranstaltung zu sein, wie bereits er-
wihnt, gilt es als ,,Branchentreff** der Zeitgendssische-Musik-Szene. Die Giiltigkeit dieses
Vorwurfs sieht der Festivalleiter Kohler durch den 1997 von Keuchel/Wiesand festgestellten
Anteil musikinteressierter Laien im Publikum von 60 % weitgehend widerlegt, wie im Pro-
grammheft des darauf folgenden Festivaljahrgangs 1998 zu lesen ist: ,,Mit dieser Studie empi-
risch belegt ist die Tatsache, dass die Donaueschinger Musiktage keineswegs — wie immer
wieder perpetuierend behauptet — ausschlieBlich ein ,,Insider-Festival® sind, gedacht nur fiir
Fachleute, ausschlie8lich Branchentreff der ,Neuen-Musik-Szene* “*** ITm Vergleich ist der
Anteil der Fachbesucher bei den Donaueschinger Musiktagen allerdings immer noch deutlich
hoher. Dies rechtfertigt zwar nicht den Vorwurf, programmatisch lediglich auf Spezialisten
ausgerichtet zu sein, wohl aber die Bezeichnung als eine Art jdhrlicher Versammlung der
Szene, zu der nicht unwesentlich nun einmal auch das Fachpublikum gehort. Letztendlich
zeigt sich darin gerade auch die Bedeutung, die das Festival fiir die Szene hat, zum einen auf

Grund der musikalischen Darbietungen, sicherlich aber auch in sozialer Hinsicht.

Beziiglich der Alters- und Sozialstruktur sowie des Rezeptionsverhaltens unterscheidet sich
das Publikum der Donaueschinger Musiktage im GroB3en und Ganzen, wie oben gezeigt, nicht
wesentlich vom Durchschnittspublikum anderer Veranstaltungen fiir zeitgendssische Musik.
Was es bei genauerer Betrachtung der durch Keuchel/Wiesand erhobenen Zahlen jedoch aus-
zeichnet, ist, dass die bereits beschriebene Professionalisierung des Publikums zeitgendssi-
scher Musik (vgl. dazu 2.4.2) sich bei den Donaueschinger Musiktagen besonders gut zeigen
lasst. Dies ist nicht nur im engeren Sinne zu verstehen und durch den hohen Anteil an Fach-

besuchern, die allerdings immerhin fast die Halfte des Publikums ausmachen, impliziert. All-

8 Kohler in Programmheft Donaueschinger Musiktage 1998, S. 6.
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gemein konnten Keuchel/Wiesand feststellen, dass die Donaueschinger Musiktage ein grof3es
Stammpublikum haben, insgesamt 64 % der Befragten gaben an, das Festival bereits mehr-
fach besucht zu haben, knapp die Hélfte davon sogar regelméflig. Von denen, die angeben,
,,0fter” das Festival zu besuchen, sind im Ubrigen nur etwas mehr als ein Drittel Musikfach-
leute, und auch bei den regelméfBigen Besuchern sind im Verhéltnis zu den Fachleuten die

Musiklaien nur geringfiigig weniger vertreten.**’

Selbst wenn man also die Musikfachleute unberiicksichtigt lasst, kann man bei einem grof3en
Teil des Publikums davon ausgehen, dass diese Festivalbesucher unabhéngig von ihrer Pro-
fession ein bestimmtes Mal3 an Erfahrungen und Wissen iiber zeitgendssische Musik ange-
sammelt haben. Tatséchlich zeigt die Publikumsbefragung bei der Frage danach, ob bestimm-
te zeitgenodssische Musikbereiche in der Programmgestaltung des Festivals ausgegrenzt wiir-
den, dass die Stammbesucher des Festivals dazu zum groften Teil eine Meinung haben und
mit,ja*, ,,nein“ oder ,,nicht ausgegrenzt, aber verhéltnismaBig unterreprasentiert” antworteten.
Das deutet darauf hin, dass diese Publikumsgruppe wohl grundsitzlich fahig ist, zu diesem
Thema eine qualifizierte Aussage zu treffen — die individuelle Aussagekraft der einzelnen
Einschétzungen bleibt hier natiirlich unberiicksichtigt — und ,,offenbar ein festes Bild von der
musikprogrammatischen Gestaltung der Donaueschinger Musiktage*>" hat. Im Vergleich
dazu sieht sich iiber die Hilfte der erstmaligen Besucher des Festivals nicht im Stande, die

Programmgestaltung diesbeziiglich zu bewerten und wihlte die Option ,,weiB nicht*.*!

Es soll allerdings an dieser Stelle auch noch einmal zu bedenken gegeben werden, dass in
Kapitel 2 insbesondere auch auf die Schwierigkeiten hingewiesen wurde, die sich durch diese
fiir das Publikum der zeitgenossischen Musik charakteristische Kultivierung eines hohen
Wissensmafstabs fiir den Anschluss neuen Publikums an die Szene ergibt. Grundsitzlich
muss festgehalten werden, dass die Beziehung des Publikums — und das soll hier einmal stell-
vertretend fiir die Szene der zeitgendssischen Musik stehen — zu den Donaueschinger Musik-
tagen, obgleich nicht immer nur herzlich und positiv, eine besonders enge ist. Dies spricht
auch aus den Worten, die Festivalleiter Kohler angesichts der Erkenntnisse der Besucherbe-
fragung und der erfolgreich abgewehrten Biennalisierung an das Publikum richtete:

,Eines der wichtigsten Ergebnisse dieser Studie fiir mich personlich ist die auB3er-
gewohnlich hohe Identifikationsrate der Besucher mit den Musiktagen, ja deren

¥ ygl. Keuchel/Wiesand 1998, S. 12f.
Y Bbd., S. 8.
1 ygl. ebd.
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geradezu emotionale Bindung an das Festival. Sie, verehrte Giste, betrachten es
offenbar als ihre ureigenste Angelegenheit, die es zu hiiten und zu schiitzen gilt.
Deshalb wohl auch die besonders kritische Auseinandersetzung mit den einzelnen
Beitrdgen des Festivals Jahr fiir Jahr immer wieder neu, deshalb auch ihr eindeu-
tiges Votum fiir den jahrlichen Turnus.

4.2.3 Publikumserwartungen

Angesichts des sehr speziellen Verhéltnisses von Publikum und Festival bei den Donau-
eschinger Musiktagen lohnt es sich, die Erwartungen, die die Festivalbesucher an die Veran-
staltung haben, noch einmal genauer zu betrachten. Dass die Donaueschinger Musiktage ein
Ort mit groBer Bedeutung fiir die Zeitgendssische-Musik-Szene sind, heifit keineswegs, dass
diese alljahrlich ausschlieBlich mit Begeisterung das Festivalprogramm verfolgt. Wie im letz-
ten Zitat von Kohler bereits angedeutet, scheint es im Gegenteil eine besonders hohe Kritikbe-
reitschaft seitens des Publikums bei den Donaueschinger Musiktagen zu geben. Man kann
davon ausgehen, dass diese daher riihrt, dass das Publikum den Donaueschinger Musiktagen
aufgrund ihrer herausragenden Bedeutung, die dem Festival von auflen zugeschrieben wird,
die es aber auch als Selbstverstidndnis vertritt, mit einer besonders hohen Erwartungshaltung
entgegen tritt. Das Festival ist iiber die Jahrzehnte seines Bestehens fiir die Musikwelt zu ei-
nem Ort geworden, von dem erwartet wird, dass dort grundsitzlich verhandelt wird, was ganz
aktuell unter zeitgenossischer Musik zu verstehen ist. Diese Erwartung wird noch einmal be-
sonders deutlich, wenn man genauer betrachtet, wie das Publikum die Donaueschinger Mu-
siktage bewertet. Uber die Hilfte des befragten Publikums gab an, die Donaueschinger Mu-
siktage seien ,lebensnotwendig fiir die zeitgendssische Musikszene®, knapp die Hilfte, das

«253

Festival sei ,,eine absolute Bereicherung des Musiklebens“>”. Der Anspruch an das Festival-

programm entspricht wiederum diesem Empfinden. Dass auch die Veranstalter mit ihrer Pro-
grammkonzeption diese Rolle fiir die Donaueschinger Musiktage nach wie vor behaupten,
macht die folgende AuBerung Kohlers deutlich:

,Eingeladen werden [...] all jene Kiinstler, die nicht nur den Zustand der Gesell-
schaft reflektieren, sondern sich ebenso kritisch mit ihrem ureigensten Gegens-
tand, der Musik auseinandersetzen, die iiberkommene Formen, Gesetze und
scheinbar festgezurrte Grenzen immer wieder neu in Frage stellen und damit auch
das, was Musik ist oder sein konnte, immer wieder neu definieren.*“**

2 K hler in Programmheft Donaueschinger Musiktage 1998, S. 6.

3 ygl. Keuchel/Wiesand 1998, S. 2.
%75 Jahre Donaueschinger Musiktage 1921-1996. Festschrift, S. 9.
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Dass bei solch einer Erwartungshaltung und diesem Aktualititsanspruch angesichts vielflti-
ger subjektiver Positionen und musikalischer Vorlieben auf allen Seiten das Diskussions- und

Konfliktpotential groB ist, ist wohl uniibersehbar.

Innerhalb des Publikums der Donaueschinger Musiktage fallen zwei Publikumsgruppen auf,
deren Erwartungen an das Festival sich voneinander unterscheiden. Es zeigt sich, mit welch
unterschiedlichen Anspriichen der verschiedenen Publikumsgruppen die Festivalveranstalter
umgehen und sich bei der Programmierung bzw. spétestens bei der auf das Festival folgenden
Publikumsreaktion und Kritik, auseinandersetzen miissen: Es handelt sich dabei zum einen
um Diskrepanzen zwischen Fach- und Laienpublikum, zum anderen zwischen élterem und

jingerem Publikum. Beiden Aspekten soll im Folgenden nachgegangen werden.

Wie auch im Gesamtpublikum ist auch die Meinung der Fachleute zu den Donaueschinger
Musiktagen tiberwiegend positiv. Beim Vergleich der Beurteilungen der Donaueschinger Mu-
siktage von Musiklaien und Musikfachleuten konnten Keuchel/Wiesand allerdings einen sig-
nifikanten Unterschied feststellen in den Beurteilungskategorien ,,zeitgemaB“ und ,,macht

einfach nur SpaB*, beide waren in den Augen der Fachleute deutlich weniger zutreffend.*>

Der Besuch des Festivals ist fiir die Musikfachleute in vielen Féllen kein reines Privatvergnii-
gen, sondern auch durch berufliche Verpflichtung motiviert. Gut unterhalten zu werden, ist
fiir diese Publikumsgruppe also wahrscheinlich weniger das Ziel. Man kdnnte vermuten, dass
es den Journalisten, Musikwissenschaftlern, Komponisten usw. gerade um eine kritische Aus-
einandersetzung mit der zeitgendssischen Musik auf professioneller Ebene geht und sie dem
Festivalprogramm deswegen mit einer noch deutlicher gesteigerten Erwartungshaltung und
geschérften Kritikbereitschaft gegeniiber treten. Dass ein Unterschied in Erwartung und Beur-
teilung zwischen beruflich mit zeitgendssischer Musik befassten Publikumsteilen und denen
mit privatem Interesse an zeitgendssischer Musik besteht, liegt mit Blick auf die Szene der
zeitgendssischen Musik generell auf der Hand. Bei den Donaueschinger Musiktagen tritt die-
se Spannung jedoch mdglicherweise besonders deutlich hervor, da, wie sich gezeigt hat, das
professionelle Publikum im Vergleich zu anderen Veranstaltungen einen nicht gerade unwe-

sentlichen Teil der Zuhorerschaft ausmacht.

Im Vergleich zwischen den Angaben jlingerer und élterer Publikumsgruppen fallen besonders

zwei Unterschiede auf. Zum einen beurteilen die jiingeren Besucher (unter 35 Jahre) die Do-

3 Vgl. Keuchel/Wiesand 1998, S. 4f.
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naueschinger Musiktage tendenziell kritischer und stimmen mehr als éltere Besucher den Sta-
tements zu, die Veranstaltung sei ,,zu abgehoben* oder ,,nicht zeitgemaB.” Ebenso sind mehr
jiingere Besucher der Meinung, spezielle Musikbereiche wiirden ausgegrenzt oder wéren un-
terreprasentiert. Gleichzeitig stimmen jedoch auch mehr jlingere Besucher der Aussage zu,

die Donaueschinger Musiktage ,,machten einfach SpaB.“*>°

Zunichst einmal scheinen anhand dieser Zahlen die jiingeren Besucher also nicht im selben
MafBe wie die dlteren der Meinung zu sein, das Festival bilde die aktuellste Entwicklung zeit-
genodssischer Musik ab. Dass die jiingeren Besucher den ,,Spaf3faktor” des Festivals stirker
betonen, mochte Kohler nicht als ,,typisches Zeichen unserer ,,Fun-Gesellschaft“ sehen: ,,0f-
fenbar steht diese saloppe Formulierung eher fiir einen Paradigmenwechsel im Sprach-
gebrauch denn fiir ein oberflichliches Streben nach Unterhaltung und Genuf.“*>” Kehrt man
jedoch zuriick zum Verstdndnis des Publikums der zeitgendssischen Musik als Szene im Sin-
ne Schulzes, so bildet das Verhéltnis &lterer und jiingerer Besucher bei den Donaueschinger
Musiktagen sehr anschaulich die beschriebenen Differenzen zwischen Hochkulturszene und
Neuer Kulturszene ab. Wie dargestellt unterscheiden sich diese beiden Szenen, in denen die
jeweils élteren und jlingeren Publikumsgruppen der zeitgendssischen Musik verortet werden
konnten, unter anderem deutlich in ihrem Rezeptionsverhalten und den Erwartungen, die sie
an einen Konzertbesuch richten (vgl. 2.2.1). Die Anspriiche des jlingeren Publikums bzw. der
Neuen Kulturszene entsprechen deutlich mehr dem in Zusammenhang mit dem Rezeptions-
problem der zeitgenossischen Musik beschriebenen, die gesamte Musikkultur betreffenden
Wandel der Rezeptionsgewohnheiten hin zu einer stirkeren Ereignis- und Unterhaltungsori-
entierung — als die des dlteren Publikums bzw. der Hochkulturszene, die eher die geistige
Auseinandersetzung mit der Musik akzentuiert. Als grundsitzliche Tendenzen, die das Rezep-
tionsverhalten und die Erwartungen an das Festival betreffen, konnen die auf den Erkenntnis-
sen Keuchel/Wiesands basierenden beschriebenen Unterschiede zwischen élterem und jlinge-
rem Publikum der Donaueschinger Musiktage weiterhin als giiltig betrachtet werden. Mochte
man, ohne allerdings pauschale Gegensitzlichkeit zu behaupten, sein Stammpublikum nicht
enttduschen und gleichzeitig junge Horer vermehrt ansprechen und an das Festival binden,

stellt sich hier die Herausforderung, beide Anspriiche zu bedienen.

»0ygl. Keuchel/Wiesand, S. 3f, S. 8.
7 Kohler in Programmheft Donaueschinger Musiktage 1998, S. 7.
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Angesichts der weitgreifenden Verdnderungen, die sich seit 1997 sowohl beziiglich der ge-
samten Festivalprogrammierung als auch speziell des Angebots fiir Studierende vollzogen
haben — diese werden im ndchsten Abschnitt ausfiihrlich beschrieben — wére es aus heutiger
Sicht aufschlussreich zu erfahren, ob sich die Bewertung der Donaueschinger Musiktage in
den Augen der jlingeren Besucher eventuell verdndert hat bzw. inwieweit es ihren Rezepti-
onserwartungen entspricht und sie sich mit ihren Perspektiven auf die zeitgendssische Musik

aufgehoben fiihlen.

4.3 Aktuelle Entwicklungen der Donaueschinger Musiktage

Als Armin Kohler in den 1990er Jahren die Leitung der Donaueschinger Musiktage iiber-
nahm, erwarteten viele — besonders diejenigen, die die Programmkonzeption der vorherigen
Jahre oder die Gesamtsituation des Festivals kritisch betrachteten — eine deutliche Neuaus-
richtung und Offnung der Donaueschinger Musiktage, wie die Aussage Gronemeyers bei-
spielhaft zeigt:

»Wenn der Nachfolger Héuslers, der Dresdener Musikwissenschaftler Armin
Koéhler, auch nur einen kleinen Teil seiner weitreichenden Pléne fiir die neunziger
Jahre verwirklichen kann, wird sich das Gesichts des Forums im Hinblick auf ex-
perimentelle und grenziiberschreitende Ansitze, Musik aus den beiden Amerikas
sowie dem néheren und ferneren Osten entscheidend wandeln.“*®

Man kann heute nicht nur auf die Verdanderungen des Festivals in den 1990er Jahren zuriick-
blicken, es sind bereits zehn weitere Jahre hinzugekommen, sowohl fiir die Donaueschinger
Musiktage als auch fiir die musikalische Entwicklung. Es soll hier jedoch nicht im Detail die
Programmauswahl analysiert und darauthin beurteilt werden, inwieweit sie aktuelle musikge-
schichtliche Entwicklungen abbildet, einschlie3t oder ausgrenzt. Von Interesse sind vielmehr
solche Verdnderungen, die sich in einen Zusammenhang stellen lassen mit dem oben be-
schriebenen Wandel der Festivalkultur seit Anfang der 1990er Jahre und einer verdnderten
gesellschaftlichen Orientierung von Festivals. Es sollen daher verschiedene Konzepte vorge-
stellt werden, die in den letzten zwei Jahrzehnten das Profil des Festivals in dieser Hinsicht
merklich veridndert haben. Einzelne Gesichtspunkte des Festivalprogramms werden zu diesem
Zweck moglicherweise iiber ihre eigentliche Bedeutung hinaus betont, andere, der Ausrich-
tung der vorliegenden Arbeit folgend, gemessen an ihrer musikalischen Qualitdt vielleicht zu

wenig oder gar nicht. Um den Wandel der Festivalkultur der zeitgendssischen Musik am Bei-

8 Gronemeyer 1994, S. 14.
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spiel der Donaueschinger Musiktage anschaulich zu machen, sollen in einem Uberblick ver-
schiedene Entwicklungstendenzen herausgearbeitet werden. Die Auswahl und Darstellung
erhebt keinen Anspruch auf Vollstidndigkeit, sie soll anhand einzelner Aspekte sich verén-

dernde Strukturen veranschaulichen.

4.3.1 Kontextualisierung zeitgenossischer Musik

Mit dem Festivaljahrgang 1993, dem ersten, der unter der Leitung Kdhlers ausgerichtet wur-
de, erfuhren die Donaueschinger Musiktage eine Neuerung, die, obgleich sich die Struktur

% Hinter dem Festival-

des Festivals nicht dnderte, der Konzeption eine neue Richtung gab
programm stand erstmals ein thematisches Konzept. Das Thema 1993 lautete ,.klangRAUM/
RAUMEklang®, in den darauf folgenden Jahren fand das Festival u. a. mit den Themen ,,Musik
und Sprache® (1995), ,,Live-Elektronik* (1997), ,,Hintergrund und Ereignis. InVersionen*
(2003)*° statt, um nur eine kleine Auswahl zu nennen. Die Themensetzung gibt offensicht-
lich eher einen Bedeutungs- oder Bezugsrahmen innerhalb der kiinstlerischen Auseinander-
setzung vor, als dass sie sich an einer Kontextualisierung der Musik in gesellschaftlichen Zu-

sammenhéngen orientiert, wie es in den Auseinandersetzungen mit den Moglichkeiten zeitge-

nossischer Musik, ein neues Publikum zu gewinnen, angeregt wurde.

Den Festivalbeitragen ein gemeinsames Thema voranzustellen, auch wenn es musikimmanent
bleibt, sie in einen gemeinsamen Kontext zu setzen, kann als Versuch gewertet werden, das
Festivalprogramm im Sinne einer nachvollziehbareren Struktur zu konzipieren. Auch wenn
sich keine einschliigigen AuBerungen der Festivalveranstalter dariiber finden lassen, was ge-
nau die Beweggriinde fiir diese Verdnderung waren, kann man festhalten, dass sie — ob so
initial beabsichtigt oder nicht — auch einer leichteren Verstindlichkeit der musikalischen Dar-
bietungen beim Publikum dienlich sein konnen. Die Konzerte eines Festivaljahrgangs werden
durch die thematische Klammer in einen iibergeordneten Zusammenhang gesetzt. Dieser ver-
bindet die einzelnen Werke miteinander und macht sie in einem gréfleren Rahmen als Ausei-
nandersetzungen mit einem spezifischen Thema aus verschiedenen Perspektiven fiir den Zu-
horer nachvollziehbar. Inhaltliche Aspekte der Musik werden durch das dem Zuhorer bekann-
te Thema erkennbar herausgehoben und so in gewisser Weise vermittelt. Dem ungeschulten

Ohr er6ffnen sich so Interpretationsansitze, anders als es bei einer Aneinanderreihung ab-

»9vgl. dazu Kager 1993, S. 681.
*%vgl. Donaueschinger Musiktage/Festival-Homepage: Zeittafel.
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strakter einzelner Werke. Die Themensetzung gibt dem Besucher quasi einen ersten Hinweis
auf den Hintergrund, vor dem die einzelnen Stiicke zu sehen sind und vor dem der einzelne
selbst seine Position zum Gehorten finden kann, dariiber hinaus macht sie einen ganzen Festi-
valjahrgang als Konzept verstidndlich und erdffnet so eine weitere Ebene der inhaltlichen

Auseinandersetzung.

Einen weiteren Beitrag zur Kontextualisierung zeitgendssischer Musik bei den Donaueschin-
ger Musiktagen leisten am ersten Festivalabend stattfindende Diskussionsrunden mit Kompo-
nisten, Journalisten und Musik- und Kulturschaffenden zu Themen rund um die zeitgendssi-
sche Musik. 2002 wurde erstmalig in diesem Rahmen eine ,,Standortbestimmung der Donau-
eschinger Musiktage™ zur Diskussion gestellt, seit 2005 haben diese Gespréche als Teil der
Sendereihe ,,Thema Musik Live Spezial“ des Bayerischen Rundfunks, der die Veranstaltung
live tibertrédgt, in Kooperation mit dem SWR einen regelméfBigen Platz im Programm der Do-
naueschinger Musiktage. Zur Sprache kommen in diesem Kontext sowohl explizit musikali-

261
«“> als

sche Themen, wie 2010, passend zum Thema des Festivals, das ,,Streichquartett jetzt
auch solche, die die zeitgenodssische Musik vor dem Hintergrund des Kulturbetriebs und sei-
nen aktuellen Problemfeldern betrachten, wie 2005, als man sich unter dem Titel ,,KulturNot.
Gegenwart ohne Gegenwartsmusik?‘ mit dem auch von dieser Arbeit behandelten Thema der
zeitgendssischen Musik in der Offentlichkeit vor dem Hintergrund kultureller Verinderungen

beschiftigte.*®”

Diese Form der Kontextualisierung von Inhalten und Strukturen zeitgendssi-
scher Musik erdffnet dem Publikum Einblick in einen groeren Verstdndnis- und Bezugsrah-
men und macht von Seiten der Veranstalter und Kiinstler deutlich, dass man sich nicht als
unabhéngige, in sich geschlossene Nischenkultur begreift sondern sehr wohl die eigene Posi-

tion in aktuellen Zusammenhingen reflektiert.

4.3.2 Neue Konzertformen und zeitgenossische Musik als Ereignis

Die Exploration neuer Darbietungsformen in Abgrenzung zum traditionellen Konzert be-
schreibt Kohler als zentralen Bestandteil der aktuellen Orientierung der Donaueschinger Mu-
siktage unter seiner Leitung:

,Gegeniiber der jahrzehntelangen Ausrichtung an Kammer- und Orchestermusik
streben wir inzwischen einen Paradigmenwechsel an, der dadurch gekennzeichnet
ist, dass wir gegenwirtig — nicht ausschlieBlich, jedoch verstarkt — solche musika-

261
262

Vgl. Donaueschinger Musiktage/Festival-Homepage 2010b.
Vgl. Donaueschinger Musiktage/Festival-Homepage 2005.
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lischen Formen fordern, die sich im Zwischenfeld von Konzertereignis, Perfor-
mance und Klanginstallation bewegen.“*%

Als Festival, das der zeitgenossischen Musik und ihren experimentellen Formen Raum schaf-
fen will, kommen bei den Donaueschinger Musiktagen in den letzten Jahren immer wieder
Stiicke zur Auffiihrung, die als Teil ihres musikalischen Ausdrucks mit der traditionellen
Konzertform brechen — zumal dies offensichtlich in der zeitgendssischen musikalischen Aus-
einandersetzung und Arbeit ein zunehmend wichtigeres Thema ist. Dies geschieht sowohl im
Bereich der Kammer- als auch der Orchestermusik, in Grenzbereichen zwischen Konzert und
Installation und in Verbindungen von Musik und anderen Kunstformen, wie etwa 2006 mit
,Hyperion“ von Georg Friedrich Haas, eine Orchesterinstallation, bei der sich das Publikum,
umgeben von einer Lichtinstallation und mehreren Orchestergruppen, frei im Raum bewegen
konnte und so jeder einzelne die Moglichkeit hatte, ,,seine ganz individuelle Perspektive auf

das Licht/Klang-Ereignis zu suchen.****

Als Konzertereignisse, die liber das normale Konzerterleben hinaus zeitgendssische Musik in
ein aullergewOhnliches Ereignis einbetten bzw. sie zu diesem machen, sind einige
Veranstaltungen erst kiirzer zuriickliegenden Festivaljahrgénge beachtenswert und stechen als
Beispiele als fiir die von Kohler beschriebene Suche nach alternativen Prédsentationsformen

heraus. Sie sollen im Folgenden kurz beschrieben werden.

Die thematische Akzentuierung der Festivals der letzten drei Jahre orientierte sich jeweils an
einer spezifischen musikalischen Besetzung. Somit kann nicht nur jeder Jahrgang, wie oben
beschrieben, fiir sich in einem gréferen Zusammenhang betrachtet werden, sondern in der
Abfolge der Schwerpunktsetzung alle zusammen auch als Dreiklang. 2008 stand im Zentrum
des Festivals das Ensemble. Ein Kernstiick des Festivals war ein fiir das Urauffithrungsfesti-
val in Donaueschingen véllig neues Veranstaltungskonzept, genannt ,,Ensembliade”. Uber
den gesamten Festivalsamstag hinweg spielten drei der renommiertesten Ensembles fiir zeit-
gendssische Musik, das Ensemble Intercontemporain, das Ensemble Modern und das Klang-
forum Wien, verschiedene Kompositionen, zum Teil auch ein und dieselbe nacheinander. Mit
diesem Konzept wurde zunichst gegeniiber der Urauffithrung auch die Interpretation ins

Zentrum geriickt.”®’

293 K 5hler 2002b, S. 13.
264 K ohler 2006a.
%% Donaueschinger Musiktage/Festival-Homepage 2008.
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Im folgenden Jahr beschéftigte sich das Festival mit dem Orchester. Als Veranstaltung mit
aullergewohnlichem Erlebnischarakter hebt sich Manos Tsangaris’ so genannte Installation
Opera ,,Batsheba. Eat the History!*, im Programm als ,,szenischer Orchester-Méander* be-
zeichnet, vom klassischen Orchester-Programm ab. Verschiedene Handlungsstringe verteilten
sich dabei tiber zwei Tage und fiinf Orte, das Publikum konnte so weitgehend selbst entschei-

. . . J . 266
den, wie lange es in der jeweiligen Szene verweilen wollte.

Die Présentation und musikalische Auseinandersetzung durch unterschiedliche Interpretatio-
nen mehrerer Werke wurde 2010 mit der ,,Quardittiade* fortgesetzt. Uber den gesamten zwei-
ten Festivaltag hinweg wurden vom Arditti Quartet aus London, Quatuor Diotima aus Paris
und dem JACK Quartet aus New York Werke verschiedener Komponisten parallel uraufge-
fiihrt.**” Ahnlich wie schon bei der ,, Ensembliade” ergab sich dem Zuhérer dadurch die Mog-
lichkeit eines direkten Vergleichs verschiedener Interpretationen, durch das mehrmalige Ho-

ren des Stiicks ebenso die einer tieferen Auseinandersetzung mit dem jeweiligen Werk.

Die drei beschriebenen Veranstaltungen zeigen eine Tendenz, zeitgendssische Musik inner-
halb des Festivals noch einmal herausgehoben als Ereignis zu inszenieren und fiir das Publi-
kum erfahrbar zu machen. Die alternativen, offeneren Veranstaltungskonzepte riicken — bei-
spielhaft auch fiir viele andere Stiicke, die dies ebenso, wenn auch in kleinerem Rahmen the-
matisieren — das Publikum und die Rezeption stirker in den Mittelpunkt. Mehr noch als der
eigentliche Festivalrahmen selbst schon machen diese Auffiihrungsformen zeitgendssische
Musik fiir das Publikum zu einem auBergewohnlichen Ereignis. Die individuelle Wahrneh-
mung des einzelnen Besuchers wird direkter angesprochen, als das bei einer traditionellen
Auffiihrungsform der Fall ist. Das Konzert kann iiber die Musikrezeption hinaus fiir den Be-

sucher Erlebnischarakter erhalten.

4.3.3 Klangkunst

Ebenfalls als ein Teil der von Koéhler zuvor beschriebenen konzeptuellen Verdnderungen des
Festivals ist der verstirkte Einbezug von Klanginstallationen in das Programm der Donau-
eschinger Musiktage zu sehen. Seit 1993 sind Werke dieser Art zunichst Installationen, auch

als Konzert-Installationen, mittlerweile unter dem Programmpunkt Klangkunst fester Be-

266
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Donaueschinger Musiktage/Festival-Homepage 2009.
Donaueschinger Musiktage/Festival-Homepage 2010c.
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standteil des Festivals. Der begriffliche Wechsel, bzw. die Unschirfe macht deutlich, wie

schwer diese relativ neue Musik- oder Kunstform greifbar zu machen ist.

Helga de la Motte-Haber beschreibt diese Schwierigkeit der Definition im Grenzbereich zwi-
schen Raumkompositionen, Klanginstallationen und -skulpturen und Ubergiingen zwischen
verschiedenen Kiinsten als Problem der Festlegung musikalischen Materials, die spétestens
Ende des 20. Jahrhunderts aufgeldst sei. Sie versteht demnach auch Kompositionen, die den
Klang im Raum wahrnehmbar machen, im weitesten Sinne als Klangkunst. Sie macht einen
Unterschied deutlich zu Werken, die nicht an jedem beliebigen Ort aufgefiihrt werden kon-
nen, sondern situations- und ortsspezifisch sind und sich so auf einen ganz konkreten Raum
im Gegensatz zu einem abstrakten beziehen — was jedoch eine wenig trennscharfe Differen-

. . . . * NURT 268
zierung sei, die viele Ubergangsformen moglich mache.

Raumkompositionen verschiedenster Art, auch unter Einbeziehung anderer Kiinste, ebenso
musikalische Darbietungen auBlerhalb traditioneller Konzertrdume, waren schon weit friither
als nur im letzten Jahrzehnt im Programm der Donaueschinger Musiktage vertreten, wenn
auch nicht unbedingt so dominant wie heute. Die entscheidende Neuerung ist der Stellenwert,
der unter der Leitung Kohlers seit 1993 solchen Werken eingerdumt wird, die im Sinne de la
Motte-Habers zuletzt genannten als Klanginstallationen an charakteristischen Orten der Stadt
Donaueschingen — etwa im Schlosspark, historischen oder 6ffentlichen Gebauden, Kirchen —

zu erleben und fiir jeden zuginglich sind.**

Die Donaueschinger Musiktage vergeben mitt-
lerweile nicht mehr nur Kompositionsauftriage fiir Orchester- und Kammermusikwerke, son-

dern speziell auch fiir Klanginstallationen.

Zunichst einmal stellen diese Installationen, dhnlich den zuvor beschriebenen neuen Konzert-
formen, die Wahrnehmungssituation und damit den Rezipienten stirker in den Mittelpunkt.
Der kann, je nach Konzeption, sogar selbst zum Teil des Kunstwerks werden. In diesem Sinne
konnte die hier beschriebene Klangkunst im Kontext neuer Konzertformen und zeitgendssi-
scher Musik als Ereignis betrachtet werden. Die Klanginstallationen zeichnen sich fiir die hier
vorgenommene Auseinandersetzung jedoch durch einige weitere, entscheidende Aspekte aus.
Auch Kohler hebt hervor, dass bei diesen, anders als bei einem zeitlich begrenzten Konzerter-

lebnis, vollstindig die ,,definierten Anfangs- und Schlusszeiten des Konzerts verschwinden,

8 vgl. de la Motte-Haber 1998, S. 55ff.
99 ygl. Jeschke/Kohler 2000, S. 27f.
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27 Dag Rezeptions-

ebenso der festgelegte Platz, von dem aus der Besucher die Klidnge hort.
erlebnis wird damit auf eine Art individualisiert und fiir den Besucher flexibel gestaltbar, wie
es nur eine frei zugéngliche Klanginstallation mdglich machen kann. Dariiber hinaus machen
die Klanginstallationen durch die Integration in die Stadt sowohl die Musik als auch fiir die
Besucher, fiir einige moglicherweise im wahrsten Sinne des Wortes, alltigliche Orte in neuen
Kontexten erfahrbar. Kohler spricht in diesem Zusammenhang von einer ,,Sensibilisierung
(...), mit dem Ziel, die in zunehmendem Mafle amorpher werdenden Eindriicke unseres All-
tags ins Bewusstsein zu riicken, umso die Barriere zwischen Kunstraum und 6ffentlichem

271
Raum abzubauen.*?’

4.3.4 Vermittlung zeitgenossischer Musik

Kohler sieht die Forderungen an die zeitgendssische Musik, sich von ihrem Nischencharakter
zu 16sen, kritisch in Hinblick auf ein ausdriicklich spezialisiertes Festival wie die Donau-
eschinger Musiktage. Die ,,avancierte Musik der Zeit noch stirker in das allgemeine Musikle-
ben zu integrieren®, sei dennoch unzweifelhaft nétig, ,, jedoch nicht vordergriindig die Auf-

“272 Diese seien vielmehr ein Raum, in dem sich zeitge-

gabe der Donaueschinger Musiktage.
nossische Musik frei von den Mechanismen des Musikbetriebs entfalten und ausprobieren
konne. Dies muss auch als Begriindung dafiir gelten, warum die konkrete Vermittlung zeitge-
nossischer Musik nach wie vor kein Schwerpunkt der Donaueschinger Musiktage ist, abgese-
hen von Angeboten wie den oben beschriebenen Podiumsdiskussionen, die vielleicht im wei-

testen Sinne als eine Art Vermittlung spezifischer Inhalte verstanden werden konnten.

Daneben finden seit einigen Jahren im Rahmenprogramm der Donaueschinger Musiktage
immer wieder Workshops und Projekte fiir Kinder und Jugendliche statt, 1998 und 1999 bei-
spielsweise in Zusammenarbeit mit der Jugendmusikschule Baden-Wiirttemberg. Dem Schii-
lerprojekt des Jahres 2010 — im Rahmen eines so genannten Response-Projekts arbeiteten
Donaueschinger Schiiler passend zum Thema des Festivals unter der Anleitung von Musikpé-

«273 _ scheint, diesen Eindruck erweckt die Nennung der Pra-

dagogen zum Thema ,,Streichen
sentation im Programm als eigenstidndige Veranstaltung, mehr Aufmerksamkeit als in den

Jahren zuvor zuteil geworden zu sein. Diese einzelne Beobachtung reicht aber keineswegs

*70 Jeschke/Kdhler 2000, S. 28.

*7I Ebd.

*72 K shler 2002a.

*7 Vgl. Donaueschinger Musiktage/Festival-Homepage 2010b.
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aus, um MutmafBungen iiber eine grundsitzliche Neubewertung der Vermittlungsarbeit in Do-

naueschingen anzustellen.

Ein anders gelagertes, nicht im herkdmmlichen Verstindnis als Vermittlungsprojekt zu be-
zeichnendes Konzept, wird seit einigen Jahren ausschlieBlich fiir Studierende durchgefiihrt
und bildet seitdem gewissermaflen das zentrale Element der publikumsorientierten Nach-
wuchsforderung der Donaueschinger Musiktage. Bereits 2004 und 2005 wurde mit Unterstiit-
zung der Kulturstiftung des Bundes ein gesondertes Kartenkontingent fiir Studierende europi-
ischer Musik- und Kunsthochschulen sowie musikwissenschaftlicher und angrenzender Stu-
diengénge bereitgestellt. Seit 2006 wird dieses Angebot in Zusammenarbeit mit den Musik-
hochschulen Frankfurt am Main und Trossingen erweitert durch den Workshop ,,Donau-
eschinger Musiktage — The Next Generation®. 150 Studierenden wird in diesem Rahmen die
Moglichkeit gegeben, iiber die Konzertbesuche hinaus, sich in Workshops sowohl zu kompo-
sitorischen als auch zu iibergreifenden Fragestellungen aus dem Gebiet der zeitgendssischen
Musik, bei Komponistengespriachen und Probenbesuchen intensiver mit zeitgenossischer Mu-
sik zu beschiftigen. Die Teilnehmer konnen so untereinander und mit bereits in diesem Be-
reich titigen Kiinstlern in Kontakt und Austausch kommen. Bei den dazu gehdrigen so ge-
nannten ,,Off-Konzerten werden auflerdem Werke teilnehmender Kompositionsstudenten
présentiert. Das Programm beginnt bereits einige Tage vor dem eigentlichen Festival und en-
det jeweils am darauf folgenden Montag. Wie bereits im Namen enthalten, richtet sich dieses
Programm an die nidchste Generation der Donaueschinger Musiktage: an junge Komponisten,
besonders aber an diese und andere junge Musikschaffende als zukiinftiges Festivalpublikum,

das so schon jetzt in das Geschehen des Festivals eingebunden wird.””*

4.4 Neues Publikum fiir zeitgenossische Musik: Die Donaueschinger Musik-
tage als Beispiel fiir einen Wandel der Festivalkultur

Die Donaueschinger Musiktage sollen abschlieBend vor dem Hintergrund der in Kapitel 2
und 3 beschriebenen Entwicklungen des Publikums und der Festivalkultur zeitgenodssischer
Musik betrachtet werden. Diese Auseinandersetzung bezieht sich hauptsichlich auf die Ein-
schidtzungen des Festivalleiters Armin Kohler, der Leiterin des Next Generation-Workshops,

Julia Cloot, und des Musikjournalisten und Kritikers Hans-Klaus Jungheinrich, die sich aus

™ Vgl. Cloot in Programmheft Donaueschinger Musiktage 2009, 0.S.; Donaueschinger Musiktage/Festival-

Homepage 2010d.
&9
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den im Vorfeld der Arbeit gefiihrten, personlichen Gesprachen ergeben. Alle drei konnen als
nInsider der Szene betrachtet werden und bieten aus ihren unterschiedlichen Perspektiven
aufschlussreiche Einblicke in die Entwicklung der Donaueschinger Musiktage, des Publikums
und der zeitgendssischen Festivalkultur allgemein, die in der Literatur so nicht zu finden
sind.””” An zwei Stellen werden auBerdem erginzend Einschitzungen von zwei weiteren
Fachjournalisten, Reinhard Oehlschlidgel und Max Nyffeler, hinzugezogen. Auf dieser Grund-
lage erfolgt dazu zunéchst eine Einordnung der besonderen Position der Donaueschinger Mu-
siktage in den Kontext der Festivalkultur der zeitgendssischen Musik. AnschlieBend sollen
ausgehend von den Beobachtungen der befragten Personen die Zusammenhinge von Verén-
derungen des Festivals und dem Publikum verdeutlicht und mdglichen Perspektiven nachge-
gangen werden, die sich aus der Beschéftigung mit den Donaueschinger Musiktagen auf den
Zustand und die Entwicklungsaussichten der Festivalkultur der zeitgendssischen Musik all-

gemein ergeben.

4.4.1 Festivalkultur am Beispiel der Donaueschinger Musiktage

Die Donaueschinger Musiktage haben ein in der Festivallandschaft der zeitgendssischen Mu-
sik einzigartiges Profil. Der Festivalleiter Kohler nennt sie ein ,,multifunktionales Festival.*
Der Blick auf die Geschichte des Festivals macht deutlich, dass es keineswegs tibertrieben ist,
wie Kohler zu sagen: ,,In Donaueschingen [...] wurde Musikgeschichte geschrieben, ja Do-
naueschingen diirfte in der europdischen Musikgeschichte die einzige Stadt sein, durch die
Musikgeschichte eines ganzen Jahrhunderts lokalisierbar wird.“*’® Die Erwartungen an das
Festival, AuBergewohnliches und Neues zu présentieren, sind dementsprechend hoch. Die
chronisch gesteigerte Erwartungshaltung priagt das Verhéltnis von Festival und Publikum und
die Festivalatmosphére, was, wie Kohler beschreibt, eine gewisse Unwigbarkeit mit sich

277

bringt.”"" Die Donaueschinger Musiktage gelten, trotz des festgestellten groen Publikumszu-

spruchs immer noch als Spezialistenfestival. Fiir Kohler ist das ,.ein wesentlicher Teil der

“278 Bei aller Offnung zum Publi-

Aura [ist], die ihre internationale Ausstrahlung ausmacht.
kum, bei aller Entwicklung und Pflege neuer Darbietungsformen, die der Auseinandersetzung

mit Klang, Raum und Wahrnehmung Entfaltungs- und Diskussionsraum bietet, auch wenn es

*5 Ausziige aus den Interviewtranskriptionen der Gespriche befinden sich im Anhang der Arbeit ab Seite 115.
276 K 5hler 2006b, S. 87.

77V gl. Kohler, Interviewtranskription, S. 120.

278 K 5hler 2006b, S. 91.
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darum geht, neue Kommunikationsformen mit dem Publikum zu entwickeln,279 bleibt, so
Kohler, die Qualitdt des Festivals ,,als ein Arbeitsfestival und damit durchaus auch als eine

«280

Art Branchentreff, bei dem die Musik zu sich selbst kommen kann‘“"", zentral.

Wie schon ihre Geschichte zeigt, sind die Donaueschinger Musiktage weder Beispiel fiir die
vielen in den 1980er Jahren in der Zeit der Konsolidierung zeitgendssischer Musik gegriinde-
ten Festivals, die sich jetzt im Kontext musikkultureller Verdnderungen vielfach anders aus-
richten, noch fiir aktuelle Festivalneugriindungen, die ebenso hauptsédchlich aus Griinden der
Publikumsorientierung Schwerpunkte auf Vermittlung und Erlebnisorientierung der Rezepti-

on setzen.

Sehr wohl spiegeln sie aber wie kein anderes Festival den aktuellsten Stand zeitgendssischen
Komponierens wider. Wie anhand der aktuellen Entwicklungen bei den Donaueschinger Mu-
siktagen gezeigt werden konnte (vgl. 4.3), werden im Kernbereich des Festivals die unter
3.2.2 beschriebenen Verdnderungen innerhalb der musikalischen Auseinandersetzung vollzo-
gen, durch die die Rolle des Publikums und seiner Wahrnehmung innerhalb der Festivalkultur
neu definiert wird — ausgehend vom aktuellen musikalischen Diskurs und nicht von der Per-
spektive des Horers, noch gar von taktischen Uberlegungen zu Moglichkeiten der

Publikumsgewinnung.

Viele der in Donaueschingen erprobten, zum Zeitpunkt ihrer Einfithrung dort noch kritisch
bedugten Konzepte, so Kohler, seien mittlerweile in der Festivallandschaft weit verbreitet.
Die Donaueschinger Musiktage sieht er primir als einen Ort der Entwicklung neuer Prisenta-
tionsformen, die auf verdnderte Produktions- und Wahrnehmungsmechanismen reagieren,
,die breitflichige Verankerung dieses Kunstwillens ist die Aufgabe anderer Festivals.“**' Es
zeichnet sich in diesen AuBerungen ab, welche Rolle die Donaueschinger Musiktage insge-
samt fiir den Wandel der Festivalkultur der zeitgendssischen Musik spielen wollen und in-
wieweit sie beispielhaft sein kdnnen, auch im Bereich von Vermittlung, Rezeptionsproblema-

tik und Publikumsentwicklung.

Sowohl in musikalischer wie auch in sozialer Hinsicht haben die Donaueschinger Musiktage,

wie dargestellt, herausragende Bedeutung fiir die Szene der zeitgendssischen Musik. Hausler

7% ygl. Kéhler 2006b, S. 93ff.
20 Ebd., S. 96.
1 Ebd., S. 91.
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bezeichnete die Donaueschinger Musiktage als ,,Spiegel der Neuen Musik**** im musikali-
schen Sinne. Ergédnzt um die Ebene, wie sich Musik und Publikum zueinander verhalten, kann

k“?®? erweitert werden. Fiir

dieses Verstindnis zum ,,Mikrokosmos der zeitgendssischen Musi
die Beschiftigung mit dem Publikum bedeutet dies einerseits, dass die Szene mit ihren Ei-
genheiten sich hier in besonderem Mafle manifestiert; andererseits treten die Eigenheiten der
Festivalkultur der zeitgendssischen Musik als Szenekultur besonders hervor. Die Donau-
eschinger Musiktage konnen als Mikrokosmos der zeitgendssischen Musik bezeichnet wer-
den, weil sich in ihrem Umfeld, sowohl im kiinstlerischen Bereich wie auch auf die gesamte
Szene bezogen, aktuelle Entwicklungen und Auseinandersetzungen abspielen, die sich auch in

den Unterschieden zwischen verschiedenen Publikumsgruppen und deren Positionen zeigen.

Blickt man von auflen auf das Publikum in Donaueschingen, bedeutet die Identitdt von Festi-
val und Szene aber auch, dass solche Eigenschaften, die die Szene fiir AuBBenstehende unzu-
ganglich machen und damit zum Rezeptionsproblem zeitgendssischer Musik beitragen, in
besonderem Mafle hervortreten. Das Festival hat daher noch mehr als andere mit dem Kli-
schee einer elitdren Nischenkultur zu kdmpfen, wenn es um seine AuBenwirkung auflerhalb

der Szene geht.

4.4.2 Festival und Publikum im Wandel

Als eine der deutlichsten Verdnderung im Programm der Donaueschinger Musiktage in den
letzten zwei Jahrzehnten bietet der Bereich der Klangkunst auch fiir Verdnderungen im Kom-
plex von Festival und Publikum zunéchst das anschaulichste Beispiel. Die Einfiihrung der
Klangkunst in das Programm der Donaueschinger Musiktage war, wie Kohler erldutert, kei-
neswegs darauf ausgelegt, einem neuen Publikum den Zugang zu erleichtern:

,,Bs wird immer wieder behauptet, ich hitte die Klangkunst nach Donaueschingen
gebracht, um ein anderes Publikum heran zu locken. Habe ich nicht, ich habe das
deshalb nach Donaueschingen gebracht, weil ich der Meinung bin, dass diese Gat-
tung ldngst schon wieder ihre eigene Geschichte hat, [...]. Dass dann das Publi-
kum in Donaueschingen und andere Kreise sich davon angesprochen gefiihlt ha-
ben, ist ein schoner Nebeneffekt, das ist wunderbar. Aber das eigentliche Anlie-
gen war zu zeigen, dass das eine Produktionsform ist, die dieser Zeit sehr eigen
ist: Kénnen wir es uns leisten, in dieser frontalen Form tatsdchlich noch einseitig
zu agieren?***

2 Vgl. Hausler 1996.
283 Kohler, Interviewtranskription, S. 122.
**Ebd., S. 121.
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Im Zentrum stand also, iibereinstimmend mit obiger Charakterisierung des Festivals, eine
Auseinandersetzung mit aktuellen musikalischen Kommunikations- und Interaktionsformen.

Gerade diese haben sich aber, auf verschiedene Art, als sehr publikumswirksam erwiesen.

Der Kritiker Reinhard Oehlschligel formuliert die Beobachtung, dass die 6ffentlich zugéngli-
che Klangkunst an unterschiedlichen Orten in der Stadt ,,von Anfang an zustimmende Reakti-
onen von musikinteressierten Besuchern in und um Donaueschingen herum, die sich ver-

285 erhielten. Auch

gleichsweise unbefangen diese [...] Klangereignisse ansahen und anhorten
laut Kohler sind es eben diese Klanginstallationen, die, was eine Neuerung in der Festivalge-
schichte sei, groBen Zulauf auch aus dem in Donaueschingen ansissigen Publikum hitten.**
Gleichzeitig, und das wird ebenfalls von beiden beobachtet, seien besonders in den ersten
Jahren der Klangkunst in Donaueschingen die Reaktionen des Fachpublikums — Musiker,
auch Liebhaber der zeitgendssischen Musik, allen voran wohl die Kritiker — verhalten bis ab-
lehnend gewesen, wobei sich die Reaktionen mittlerweile positiver, die laute Kritik deutlich

. . 28
weniger geworden seien.”®’

Zunichst zeigt dieses Beispiel sehr praktisch, dass bestimmte, offenere Formen der zeitgends-
sischen Musik fiir ein weniger versiertes Publikum zugénglicher sind als andere, auch ohne
ein begleitendes Vermittlungsangebot. Die Verbindung von Hoéren und Sehen mache die
Klangkunst vermittlungseinfacher, so Julia Cloot, insofern, als sie ohne Vorwissen leichter
verstindlich sei. Sie nimmt an, dass die musikalischen Ausdrucksformen, die ,,visuelle und
akustische Aspekte verbinden und praktisch mit einer flexiblen Wahrnehmungskultur arbeiten
kénnen, [...] tatsdchlich zu einer gewissen Offnung in Bezug auf die zeitgendssische Musik

gefiihrt“**® haben.

Ein weiterer wichtiger Aspekt, der an diesem Programmbereich der Donaueschinger Musik-
tage sichtbar wird, ist die Integration der Musik in das Stadtbild. Zum einen ist sie an man-
chen Stellen dadurch schlichtweg uniiberseh- und horbar. Es muss also noch nicht einmal der
Schritt vollzogen werden, aus eigenem Interesse heraus eine Veranstaltung zu besuchen. Es

kommen so Menschen mit zeitgendssischem Musikschaffen in Kontakt, die von sich aus

%3 Oehlschligel 2003, S. 94.

% ygl. Jeschke/KoShler 2000, S. 30.
#7vgl. ebd.; Ochlschligel 2003, S. 94.
%8 Cloot, Interviewtranskription, S. 116.
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289 Nicht nur

moglicherweise auch kein Vermittlungsangebot in Anspruch genommen hétten.
die Klangkunst in Form von Installationen, Skulpturen usw., sondern dariiber hinaus die fiir
Donaueschingen aufgrund des begrenzten Platzangebots charakteristische Nutzung 6ffentli-
cher Rdume fiir Konzerte betreffen die Vermutungen Jungheinrichs, dass es durchaus vor-
stellbar sei, dass die ,,Bespielung der Stadt Menschen aus Lokalpatriotismus oder Neugier,
was in ,,ihrer Stadt passiert, anzieht und dann vielleicht auch ldngerfristig fiir die Musik inte-

ressieren konnte. >’

Dies bietet eine Perspektive, die sich sicherlich auch von Donaueschingen
auf andere Festivals iibertragen lésst, die die zeitgendssische Musik heraustragen aus traditio-
nellen Konzertsédlen an ungewdhnliche oder alltdgliche Orte und so eine Verbindung zum

Erfahrungshorizont der Menschen herstellen und diesen erweitern.

Obwohl auch Jungheinrich sehr wohl der Ansicht ist, dass gerade die Klangkunst fiir die Do-
naueschinger Musiktage eine begriilenswerte Verbindung zwischen dem Festival und der
Stadt herstellt, geht doch aus seinen AuBerungen ebenfalls das bereits angesprochene Problem
hervor: Dem groflen Interesse im Publikum steht ein deutlich geringeres Interesse der Fach-
leute gegeniiber. Wéhrend Kohler und Oehlschlégel eine Konsolidierung der Klangkunst in
Donaueschingen erkennen wollen, stellt Jungheinrich das Verhéltnis der Fachleute zu diesem

Programmbestandteil als eher ambivalent dar.>"

Das Beispiel der Donaueschinger Musiktage
illustriert also ebenso das bereits an verschiedenen Stellen aufgeworfene Problemfeld einer
Differenz zwischen Fach- und Laienpublikum schon innerhalb der Szene der zeitgendssischen
Musik, die in Donaueschingen aufgrund der nahezu gleichmifBigen Verteilung des Publikums

auf beide Gruppen besonders evident ist.

Kohler beschreibt am Beispiel der Donaueschinger Musiktage, dass kein Festival allen An-
spriichen geniigen kann: Wihrend es zwar so etwas wie ein reines Spezialistenfestival nicht
gebe, so gebe es eben doch unterschiedliche Festivals mit verschieden ausgeprédgten Publika
und entsprechender programmatischer Ausrichtung. Im Falle der Donaueschinger Musiktage
bedeute dies, dass man sich, wie oben beschrieben, darauf konzentriert, der musikalischen

Entwicklung ein Forum zu bieten und die Interpretation von Stiicken, die Verbreitung von

289
290

Vgl. Cloot, Interviewtranskription, S. 115.
Vgl. Jungheinrich, Interviewtranskription, S. 117, S. 119.
#1ygl. ebd., S. 117f,
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leichter zugédnglichen Présentationsformen und die Vermittlung anderen Festivals iiberlas-

292
S€.

Das Nachwuchsproblem der zeitgenossischen Musik besteht auch darin, dass selbst in bil-
dungs- und sogar professionell mit Musik befassten Kreisen das Interesse an ihr nicht automa-
tisch gegeben ist. Die Beschéftigung mit jiingeren Publikumsgruppen im Kontext von Schul-
zes Szenemodell hat zu Anfang gezeigt, dass diese mitunter deutlich andere Rezeptionsge-
wohnheiten haben und dies mitunter zu Rezeptionsproblemen bei zeitgendssischer Musik
auch innerhalb potentiell interessierter Publikumsgruppen fiihren kann. Am Beispiel des Pub-
likums der Donaueschinger Musiktage konnte in der Praxis nachgewiesen werden, dass das
jingere Publikum andere Erwartungen und Vorlieben beziiglich des Festivalprogramms hat
(vgl. 4.2.2). Es entsteht dadurch die Herausforderung, jiingeres Publikum nicht nur initial fiir
zeitgendssische Musik zu interessieren, sondern es auch langfristig zu binden und ihm ein
Forum zu bieten, damit es sich der Szene zugehorig fiihlt. Dies gilt sowohl im Speziellen fiir
die Donaueschinger Musiktage als auch generell fiir die gesamte Zeitgenodssische-Musik-

Szene.

Der Next-Generation-Workshop der Donaueschinger Musiktage (vgl. 4.3.4) ist ein Beispiel
dafiir, dass man sich auch innerhalb der Szene dieser Problematik bewusst ist, und zudem
dafiir, wie die Integration des jiingeren Publikums und damit die Sicherung eines zukiinftigen,
interessierten und auch spezialisierten Publikums gestaltet werden kann, ohne in die grund-
satzliche Gesamtkonzeption eines Festivals einzugreifen oder hohe Niveauunterschiede ver-

* Die Offnung gegeniiber dem

schiedener Programmbestandteile in Kauf nehmen zu miissen.
jungen Publikum und der Austausch mit diesem findet nicht nur innerhalb des Projekts statt,
sondern wirkt sich auch insgesamt auf die Atmosphire im Publikum aus und macht sie ,,le-
bendiger, wie Cloot beobachtet. Das werde, berichtet sie, auch von anderen Publikumsgrup-
pen generell begriifit und habe zudem Auswirkungen auf die gesamte Festivalkonzeption, da
die von den jiingeren Besuchern oft lauter gedulerten Reaktionen auf das Programm die fiir
Veranstalter und Komponisten wahrnehmbare Publikumsresonanz mitbestimmen.*** Sie spielt
im Gesprich auf einen Artikel des Musikjournalisten und —kritikers Max Nyffeler an, der sei-

nen Eindruck der spiirbaren Verdnderungen, die das junge Publikum, besonders die Teilneh-

mer des Workshops ,,Next Generation* in Donaueschingen bewirkt, wie folgt beschreibt:
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Vgl. Kohler, Interviewtranskription, S. 122.
Vgl. Cloot, Interviewtranskription, S. 115.
¥ Vgl. ebd., S. 116.
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,»Seit einigen Jahren wird in Donaueschingen wieder gepfiffen, gebuht und Bravo
geschrien. Fast wie in den goldenen Zeiten der neuen Musik, nur etwas gesitteter
und spielerischer — AuBlerungen kleiner Gruppen, die offenbar gerne einmal etwas
mehr Leben in die Bude beziehungsweise den Konzertsaal bringen wollen. Man
darf annehmen, dass es sich dabei nicht um die Avantgarde-Grufties unserer Ge-
neration handelt, die nun pldtzlich von wildem Furor gepackt von ihren Sitzen
aufspringen, sondern um jiingere Besucher.**”>
Die Forderung dieser jungen Besucher sei fiir die zeitgendssische Musik ,lebensnotwenig*,
so Nyffeler weiter, um ihnen ,,Appetit auf das Zeitgendssische* zu machen, junge Komponis-
ten zu ermutigen und ,,Verstindnis fiir die Fragestellungen des heutigen Komponierens* zu

296
wecken.

Es haben sich also nicht nur im Festivalprogramm, sondern auch im Publikum der Donau-
eschinger Musiktage in den letzten Jahren merkliche Verdnderungen vollzogen. Diese sind
nicht mit Zahlen belegbar, auBler dass, wie Kohler angibt, das Festival in den letzten Jahren

unverindert meist schon Wochen vorher ausverkauft ist.>’

Hier Verbindungen herstellen zu
wollen, wire duflerst spekulativ. Sehr wohl als giiltig konnen jedoch die Einschitzungen der
befragten Experten sowie der hinzugezogenen Fachjournalisten betrachtet werden. Es ergibt
sich daraus das Bild eines Festivals, das durch programmatische Neuerungen interessanter
und relevanter wird, sowohl altersunabhingig fiir musikalisch nicht fachlich ausgebildetes
wie auch fiir ein jlingeres Publikum, das alle Voraussetzungen mitbringt, das Szenepublikum
der Zukunft zu sein. Dariiber hinaus ldsst sich aus den Einschitzungen Cloots, Kohlers und
Jungheinrichs auch herauslesen, dass diese Entwicklung von Veranstaltern, Kiinstlern und

auch dem bereits vorhandenen Publikum trotz einzelner Vorbehalte generell erwiinscht und

begriiBt wird.*

4.4.3 Perspektiven fiir Festivalkultur und Publikum

Die Donaueschinger Musiktage sind, wie bereits dargestellt, aus vielerlei Griinden schwierig
mit anderen Festivals zeitgendssischer Musik zu vergleichen. Das liegt nicht nur an ihrer Ein-
zigartigkeit und weltweiten Bedeutung als Urauffiihrungsfestival in programmatischer Hin-
sicht, sondern besonders an der ihnen anhaftenden auflergewohnlichen Aura, die ihre Anzie-

hungskraft fiir das Publikum ausmacht. Mit ihrer Tradition und ihrem institutionellen Status,

¥ vgl. Nyffeler 2009.

20 ygl. ebd.

#7vgl. Kohler, Interviewtranskription, S. 120.

¥ vagl. ebd., S. 122; vgl. Cloot, Interviewtranskription, S. 116; vgl. Jungheinrich, Interviewtranskription, S. 118.
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so Jungheinrich, gehe ein groBer Teil des Erfolges der Donaueschinger Musiktage einher, der
sich an anderen Orten nicht ohne weiteres wiederholen lasse und der nur im Zusammenhang
mit einigen wenigen Institutionen der zeitgendssischen Musik, wie etwa dem Ensemble Mo-
dern, dhnlich zu finden sei.”” Eine solche Ausstrahlung ist in einer spezialisierten Szene wie

der Zeitgenodssische-Musik-Szene nicht einfach iibertrag- oder gar planbar.

Einhergehend mit der Sonderstellung der Donaueschinger Musiktage ist, wie Jungheinrich
feststellt, deshalb eine fiir die zeitgendssische Musik einzigartige mediale Prisenz sowie eine

300 . .. . .
Die Positionen, Diskussio-

Deutungsmacht innerhalb der Zeitgendssischen-Musik-Szene.
nen und Fragestellungen, die in Donaueschingen présentiert werden, pragen auch das 6ffentli-
che Bild der zeitgendssischen Musik genauso wie den aktuellen Stand des Musikschaffens
und -denkens innerhalb der Szene. Die Festivalkultur befindet sich fortwdhrend im Span-
nungsfeld zwischen kiinstlerischem Anspruch, Publikum und Anforderungen von Kulturpoli-
tik und Musikmarkt. Und so ergeben sich aus dem Blick auf Entwicklungen im Umfeld der
Donaueschinger Musiktage sehr wohl Perspektiven und Einschitzungen, die die Entwicklung

der zeitgendssischen Musik und ihrer Festivalkultur als Ort, an dem sie sich der Offentlichkeit

stellt, insgesamt betreffen bzw. fiir diese gelten konnen.

Vor dem Hintergrund der Forderung nach mehr Vermittlung und einer Offnung der Szene
ergeben sich grundsitzliche Uberlegungen fiir die Festivalkultur iiberhaupt. Durch die enorme
Aufmerksamkeit, die die Vermittlung zeitgendssischer Musik bekommt, seit sie fiir viele Stel-
len Forderbedingung geworden ist, sei, so Cloot, die Schere zwischen Festivals mit Vermitt-
lungsschwerpunkt einerseits und mit rein inhaltlich-musikalischem Schwerpunkt andererseits
noch weiter auseinander gegangen.’®' Die unter 2.5.2 erdrterte Moglichkeit einer Ausdiffe-
renzierung der zeitgendssischen Musik in Veranstaltungen, die den Anspriichen eines spezia-
lisierten Publikums gerecht werden, und solchen, die fiir dieses ob ihrer Konzeption fiir ein

breites Publikum nicht mehr interessant seien, scheint also durchaus begriindet.

Cloot beschreibt, dass diese ,,Verbreiterung der Szene* durchaus auch gute Seiten habe. Nicht
nur, weil mehr Menschen zeitgendssische Musik zuginglich gemacht wird, sondern auch,
weil beispielsweise das Betitigungsfeld fiir Komponisten erweitert und neue Arbeitsmoglich-

keiten geschaffen werden. Insgesamt vermittelt sie aber den Eindruck, dass der Druck von

% Vgl. Jungheinrich, Interviewtranskription, S. 118.

39 ygl. ebd.
Vgl. Cloot, Interviewtranskription, S. 116.
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aullen auf die Veranstalter, die Vermittlung mehr in den Vordergrund zu stellen, merklich

302
zugenommen hat.

Wie Cloot spricht auch Kdhler die bereits unter 3.2.2 thematisierten Ge-
fahren an, die mit einer Uberbetonung der Vermittlung der zeitgendssischen Musik einherge-
hen konnen, wenn dies gleichzeitig bedeutet, dass musikalische Inhalte vernachldssigt werden

und Musikvermittler nicht ausreichend ausgebildet sind.*”?

Die Spannweite des Problemfelds zwischen Vermittlung und kiinstlerischer Arbeit, in dem
letztendlich wahrscheinlich kein Kénigsweg gefunden, sondern nur individuelle, aber umfas-
send begriindete Entscheidungen getroffen werden konnen, zeigt sich in der Gegeniiberstel-
lung gleichermafBen giiltiger AuBerungen Jungheinrichs und Kéhlers: Jungheinrich sieht sehr
wohl die Befiirchtung gerechtfertig, der zahlreich nachwachsende, hervorragend ausgebildete
kiinstlerische Nachwuchs konne irgendwann kaum noch Publikum haben, nicht zuletzt auf
Grund des geringen gesellschaftlichen Stellenwerts zeitgendssischer oder iiberhaupt klassi-
scher Musik. Es konne also auch im Bereich des Publikums gar nicht genug Nachwuchsarbeit
geleistet und vor allem elitdre Vorstellungen, wie sie frither in der Zeitgendssische-Musik-

% Der Festivalleiter Kohler gibt hingegen

Szene vorgeherrscht hétten, tiberwunden werden.
zu bedenken, dass trotz aller Notwendigkeit unter der Vermittlungsférderung nicht die kiinst-
lerische Produktion zu kurz kommen diirfe, da sonst irgendwann schlicht der Inhalt, der ver-
mittelt werden soll, also die Musik selbst, in Mitleidenschaft gezogen werden konne. Dariiber
hinaus diirfe Vermittlung nicht nur um ihrer selbst Willen stattfinden. Tatsachlich miisse die
Wahrnehmung des Einzelnen sensibilisiert und generell an der gesellschaftlichen Bedeutung
von Musik angesetzt werden, eine Aufgabe, die kein einzelnes Vermittlungsprojekt, sondern
nur viel weitgreifendere kulturelle und gesellschaftliche Verdnderungen bewiltigen kon-
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nen.

Die Erfahrungen mit den Besuchern der Donaueschinger Musiktage zeigen, dass es auch
Entwicklungen im Verhéltnis von zeitgendssischer Musik und Publikum gibt, die sich auf3er-
halb der Vermittlung abspielen. Auch ohne begleitende Erlduterung scheinen die aktuellen
Fragestellungen und Formen der zeitgendssischen Musik sich in einigen Bereichen dem Horer
auf eine Art mitzuteilen, die sie fiir ein breiteres Publikum interessanter macht. Auch ohne

dass ein Vermittlungskonzept dahinter steht, kann die zeitgendssische Musik damit an den
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Vgl. Cloot, Interviewtranskription, S. 117.

Vgl. Kohler, Interviewtranskription, S. 121f.

Vgl. Jungheinrich, Interviewtranskription, S. 199.
Vgl. Kohler, Interviewtranskription, S. 120, S. 121f.
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Erfahrungshorizont eines unspezifischeren Publikums ankniipfen, besonders, wenn sie kon-
ventionelle Formen verlésst und sich als aktuelle, auf gesellschaftliche und kulturelle Ausei-
nandersetzungen bezogenen Kunst prasentiert. Diese Tatsache sollte die Position der zeitge-
ndssischen Musik gegeniiber Vorwiirfen, sie sei zu abstrakt und unzugénglich fiir das Publi-
kum, stirken, besonders vor dem Hintergrund eines wachsenden gesellschaftlichen Bewusst-

seins fiir Wahrnehmungs- und kulturelle Produktionsmechanismen.

Aus dem Blickwinkel der Vertreter der Zeitgendssische-Musik-Szene hat sich allerdings nicht
nur die Musik in ithrem Verhéltnis zum Publikum verdndert. Ebenso wurden in den Gespri-
chen verschiedene Aspekte gesellschaftlicher oder kultureller Verdnderungen formuliert, die
neue Perspektiven fiir die gesellschaftliche Akzeptanz der zeitgendssischen Musik, insbeson-
dere bei einem jlingeren Publikum, er6ffnen. Diese sind eng verbunden mit der zukiinftigen

Entwicklung der Festivalkultur und ihrem Publikum.

Kohler stellt fest, dass ehemals Aufsehen erregende Elemente der zeitgendssischen Musik,
wie elektronische oder gerduschhafte Kldnge, fiir den durchschnittlichen Musikhorer nicht
mehr ungewohnt seien. Dies sei u. a. ihrer hdufigen Verwendung in Pop- und Filmmusik zu-
zuschreiben. Diese Offenheit gegeniiber neuen Klidngen konne auch den Zugang zu zeitgends-
sischer Musik einfacher machen. Ein gesellschaftliches Interesse an Kunstmusik bedeute dies
selbstverstidndlich nicht, da immer noch deren Syntax verstanden werden miisse, allerdings,
so meint er, ,,wenn erst mal die Oberfliche nicht mehr zuriick schldgt, sondern die Oberfliche
durchlissig wird, weil man den Klang akzeptiert, ist der nidchste Schritt zur Syntax der Musik

ein kleinerer.**%

Jungheinrich macht diesbeziiglich die interessante Beobachtung, dass ein eher an klassisch-
romatischer Musik interessiertes Publikum unter Umstinden mehr Schwierigkeiten mit zeit-
genodssischer Musik hat als jlingere Leute oder solche aus dem Umfeld anderer Kiinste. Er
macht dies — im Ansatz {ibereinstimmend mit den Erkenntnissen zur Rezeptionsproblematik
zeitgendssischer Musik — daran fest, dass festgelegte musikalische Vorstellungen und Horge-
wohnheiten, also ein ,,Zuviel an musikalischer Bildung®, den Zugang zu Musik, die davon
abweicht, erschweren konne. Junge Menschen ohne musikalische Vorbildung, denen klassi-
sche Musik und deren Formsprache von vornherein fremd sei, konnten zeitgendssischer Mu-

sik moglicherweise viel offener gegentibertreten. Wihrend unter 2.4.1 allerdings die Rede

396 K hler, Interviewtranskription, S. 120.
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davon war, dass die Rezeption zeitgendssischer Musik durch ein fehlendes musikalisches
Sprachsystem erschwert werde, stellt Jungheinrich die These auf, dass gerade das Fehlen fest-
gelegter Systeme und die gesellschaftliche Akzeptanz ,.einer Art Multilingualitit musikali-
scher Sprachen auch die Akzeptanz gegeniiber der Sprache zeitgendssischer Musik befordern

. 3
konne.>?’

Die den Kulturbetrieb dominierende Eventkultur und damit die gestiegenen Bedeutung von
Festivals im aktuellen Musikbetrieb betrifft auch die zeitgendssische Musikkultur (vgl. 3.2.1).
Nach Ansicht Kohlers profitiert diese zwar von der Attraktivitit des Veranstaltungskonzepts,
es fiihrt aber auch dazu, dass auch die zeitgendssische Musik sich noch weiter auf das Erfolg
versprechende Feld der Festivals konzentriert.’*® Fiir die Entwicklungsperspektive der Festi-
valkultur konnte man daraus ableiten, dass sich fiir die zeitgendssische Musik aus dem gesell-
schaftlichen Zuspruch fiir Festivals zwar positive Aspekte ergeben, zugleich dadurch aber die

Prisenz zeitgendssischer Musik in anderen Kulturinstitutionen zuriickgehen konnte.

Gerade jedoch auch in traditionelleren Kulturinstitutionen, wie in der Gesellschaft insgesamt,

beobachtet Kohler eine groflere Offenheit gegeniiber zeitgendssischer Musik. Diese sei als

Kunstrichtung viel stirker als noch vor 15 Jahren im 6ffentlichen Bewusstsein verankert.’”

Kohlers These, die zeitgendssische Musik sei in der Gesellschaft angekommen,’'® vertritt
dhnlich auch Cloot. Die Vielzahl neuer Konzepte, die auf Publikumsansprache ausgerichtet
sind, zeige, dass die zeitgendssische Musik ,,partiell zumindest auf dem Weg [sei], aus dem
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Insiderkokon heraus zu drdngen. Fiir die weitere Entwicklung der Festivalkultur zeitge-

ndssischer Musik kann jedoch besonders als programmatisch gelten, dass nicht nur die Ver-
mittlung, sondern auch die Musik sich weiter entwickeln miisse, unabhingig von Uberlegun-
gen beziiglich Publikumsreaktionen oder -zahlen:

,, Die Produktion muss sich einfach auch nach vorn orientieren, neue Modelle fin-
den und neue Dinge ausprobieren, und das muss in einem geschiitzten Raum pas-
sieren und darf nicht marktgéingig sein miissen. Es muss eine Art Spielwiese blei-
ben, wo die Vermittlung erst einmal hinten angestellt ist. Das ist die Basis fiir eine
lebendige und gelungene Kunst- und Kulturszene.*'*
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Vgl. Jungheinrich, Interviewtranskription, S. 118.
Vgl. Kohler, Interviewtranskription, S. 121.

39 ygl. ebd.

10ygl. ebd.

I Cloot, Interviewtranskription, S. 116.

*12 Ebd.
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Am Ende dieser Auseinandersetzung steht die Erkenntnis, dass es das Prinzip des Wandels
ist, das alle untersuchten Aspekte miteinander verbindet. Dieser Wandel betrifft, wie gezeigt
werden konnte, sowohl das Publikum, die gesellschaftliche Bedeutung von Kultur allgemein
und zeitgendssischer Musik im Besonderen; sie betrifft Mechanismen und Bediirfnisse der
Rezeption sowie auch die zeitgendssische Musik selbst und ihre Festivalkultur. All die ver-
schiedenen Aspekte dieses Wandlungsprozesses reagieren in komplexer und dynamischer
Weise aufeinander, was am Beispiel der Donaueschinger Musiktage dargestellt werden konn-
te. Der Frage, ob die zeitgendssische Musik tatséchlich in der Gesellschaft angekommen ist,

kann man sich ebenfalls nur auf der Grundlage dieses Wandlungsprozesses ndhern.

Die historisch relativ neuen Praktiken der Publikumsbefragung, der Vermittlung und des
Marketings sind Instrumente, die Positionierung der zeitgendssischen Musik und des Festivals
im gesellschaftlichen Kontext zu steuern, zu gestalten und zu reflektieren. Sie liefern, so lange
der Wandel regiert — und es gibt vorerst kein Signal fiir seine Ablosung — Momentaufnahmen
und aktuelle Perspektiven fiir Reaktionen. Sie liefern Anregungen fiir Denkmodelle und
Handlungsanweisungen und formen so die niachsten Perspektiven, die ndchsten Momentauf-
nahmen mit; sie sind selbst Teil des Wandels. Zeitgendssische Musik hat sich zwar als Ni-
schenkultur etabliert und eigene Formen einer Festivalkultur konstituiert, aber sie hat keine

Position gefunden, in der sie sich formbesténdig ausruhen konnte.

Fiir die weitere Entwicklung der zeitgendssischen Musik und ihrer Festivalkultur ist es vor
dem Hintergrund der Beschéftigung mit dem Publikum nicht moglich, einen geraden Weg
vorzuzeichnen. Allenfalls kann man einen Bewegungsspielraum abstecken. Dieser wird be-

grenzt von den unterschiedlichen — berechtigten — Erwartungen der beteiligten Parteien.

Zeitgendssische Musik ist einerseits, auf der Seite der Produzenten, Ergebnis einer kiinstleri-
schen Aktivitit, die ihre Legitimation in sich hat und herstellt. Die zunehmende Ausrichtung
des Kulturbetriebs an Einschaltquoten und quantifizierbarem Zuspruch hat auch fiir dieses
Segment die Bindung an den Publikumserfolg relevant werden lassen und bei vielen Kiinst-
lern und Veranstaltern zu einer Uberpriifung ihrer gewohnheitsmiBig eingenommenen Hal-
tungen gefiihrt. Die Frage nach dem Publikum ist mittlerweile wie eine Instanz der Selbstre-

flexion im Betrieb installiert, wie ein neues Element der (nicht-qualitativen) Legitimation.
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Die Rezeption der zeitgendssischen Musik wird sich in aller Regel auch in Zukunft auf gebil-
dete gesellschaftliche Kreise beschrinken, ihr Publikum wird wahrscheinlich weiterhin eine
Szene mit stark ausgepridgten Charakteristika bilden. Daran kann und muss im Prinzip wenig
gedndert werden; zumal die immer stirkere Ausdifferenzierung des Publikums in Szenen ein
allgemein zu beobachtender Prozess ist. Zur Szene muss nicht jeder gehdren, nicht jeder muss
Anschluss an ihre Erlebnismuster finden; sondern die Szene muss fiir Interessierte prinzipiell
offen sein, und sei es fiir einzelne Veranstaltungen. Thre Geschlossenheit darf nicht herme-
tisch sein. Das heifit auch: Ein Generationenwechsel darf nicht verpasst werden, weder auf

der Seite der Produktion noch auf der des Publikums.

Fiir die Szene der zeitgendssischen Musik hat sich in meinen Unersuchungen erwiesen, dass
elitire Einstellungen sowie Selbstabgrenzung abgenommen haben und eine grole Offenheit
besteht gegeniiber neuen Konzepten und Vermittlungsansétzen; zugleich findet sich bei wich-
tigen Vertretern der Szene ein ausgeprégtes Interesse an der und eine stark ausgeprégte Sensi-
bilitit fiir die Erhaltung des kiinstlerischen Niveaus. Die Offentlichkeit reagiert darauf schein-

bar ebenfalls mit einer Auflockerung der eigenen Ablehnungshaltungen.

Alle Strategien der Publikumsgewinnung miissen sich moglichst bewusst in einem Dilemma
bewegen: Sie miissen darauf achten, dass der Distinktionsgewinn der zeitgendssischen Musik
erhalten bleibt, denn er ist konstitutiv fiir die Szene, die den Kern des Publikums ausmacht;
jede Vermittlung, jede Offnung muss sich immer auch an den hier entstandenen Publikums-
wiinschen, -gewohnheiten und -forderungen orientieren. Jedes neue Publikumssegment muss
Anschluss an die Szene finden und hat dann die Chance, Veridnderungen zu bewirken. Die
Arbeit am Publikum, die die Vertreter und Vermittler der zeitgendssischen Musik vornehmen,

muss sich als eine bewusste Gratwanderung gestalten.

Einige Rezeptionsprobleme werden sich dabei nicht abschaffen lassen. Es zeigt sich jedoch,
gerade anhand von Publikums-Untersuchungen, dass die Legitimation einer kiinstlerischen
Praxis nicht quantifizierbar ist. Die Szene, die sich um die neue Musik gebildet hat, schétzt
oft ihren eigenen Minderheiten-Status nicht gering und kann ihn mit qualitativen Argumenten
untermauern. Das Rezeptions-Problem zeitgendssischer Musik ist nicht nur Verhinderung
einer breiteren Offentlichkeit, sondern auch Konstitution einer Szene, eines treuen, identifika-

torisch gebundenen Publikums. Dessen Minderheiten-Status ist also einerseits unvermeidbar.
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Dass, andererseits, dieses Spezialistenpublikum seine Einbettung in ein soziales Gebilde, sei-
ne Nihe und seine Distanz zu anderen Segmenten der Kultur-Offentlichkeit insgesamt, erfihrt
und reflektiert, fiigt ihm keinen Schaden zu. Oft fiihrt der Umweg zu diesem Gedankengang
iiber die Infragestellung von 6ffentlichen Forderungen. Eine abwehrend-elitdre Haltung ge-
geniiber der Allgemeinheit, wie man sie frither im Betrieb der zeitgendssischen Musik vermu-
tete, hat sich, wie gezeigt wurde, ldngst aufgelost. Die Orientierungen an gesellschaftlicher
Relevanz hat sich nachdriicklich durchgesetzt, die Arbeit am eigenen Publikums-Nachwuchs
ist eine weit verbreitete, allgemein {ibliche Praxis geworden. Falsch wire es dennoch, wenn
die neue Musik die Zugangsschwelle zu leugnen oder durch populistische Mitmach- und E-
vent-Angebote zu iibermalen begidnne. Sie wiirde damit einen Affront gegen ihr Stammpubli-
kum begehen und nicht unbedingt ein neues, groferes finden. Der Grundsatz, dass kiinstleri-

sche Produktion sich aus sich selbst heraus legitimiert, darf nicht preisgegeben werden.

Die aus der Szene kommenden Einschétzungen, die zeitgendssische Musik sei in der Gesell-
schaft angekommen, wofiir die Vielzahl an Vermittlungsprojekten und Urauffiihrungen Indi-
zien sein konnen, kann auch als paradigmatisch fiir eine Haltung gesehen werden, die ver-
sucht, den Rechtfertigungsdruck auf der zeitgenossischen Musik zu mindern. Es soll hier
nicht pessimistisch behauptet werden, diese Einschitzungen seien falsch; im Gegenteil, wie
sich gezeigt hat, sind sowohl in der Gesellschaft als auch in der zeitgendssischen Musik tief-
greifende Verdnderungen erkennbar, die das Potential haben, beide aufeinander zu fiihren. Es
wire jedoch falsch, sich auf eine einmal legitimierte Position zuriick zu ziehen. Wichtig, fiir
die Gestaltung des Wandels wie auch fiir die Legitimation der Szene und der Musik ist die
andauernde Bemiihung um gesellschaftliche Relevanz, die Auseinandersetzung mit der eige-

nen Rolle. Dazu gehort aber offenbar auch eine gewisse Unabhéngigkeit von Besucherzahlen.

Offen bleiben muss die Frage nach einem konkreten Ausblick auf die zukiinftigen Entwick-
lungsperspektiven fiir die Publikumssituation im Kontext kultureller Verdnderungen. Dies ist
jedoch auch ein moglicher Ankniipfungspunkt fiir weiterfiihrende Untersuchungen. Um noch
genauere Aussagen liber das Publikum der zeitgendssischen Musik, seine Struktur und seine
Entwicklung machen zu konnen, wéren weitere Studien notig. Damit diese jedoch nicht nur
auf den Ist-Zustand bezogen bleiben oder im Vergleich zur Vergangenheit Entwicklungen
aufzeigen, sondern auch konkret in die Zukunft weisen konnen, bote es sich an, die Untersu-
chung des Publikums mit einer Untersuchung von Veridnderungen innerhalb der zeitgendssi-

schen Musikkultur zu verbinden, wie in dieser Arbeit bereits im Ansatz vollzogen wurde.
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Mogliche Ausgangspunkte konnten dafiir die genauere Untersuchung von Festivalprogram-
men, Prédsentationskonzepten und thematischen Schwerpunktsetzungen sein. Ziel dieser For-
schungsarbeit sollte nicht sein, um jeden Preis ein groBeres Publikum fiir zeitgendssische Mu-
sik rekrutieren zu konnen, sondern mehr iiber die Musik im Verhiltnis zur Gesellschaft zu
erfahren. Die Frage nach dem Publikum, seiner Zusammensetzung, Motivation, Bildung etc.
ist in diesem Zusammenhang relativ neu und ihre Beantwortung aufschlussreich, aber nicht

entscheidend fiir die Existenz der zeitgendssischen Musik und ihres Publikums.

Was fiir die zeitgendssische Musik und ihre Festivalkultur gilt, sollte auch fiir die Beschifti-

gung mit ihr gelten:

,»Alles steht mit allem in Verbindung. Irgendwie — und schwer zu fassen. Fiir ein
Festival bedeutet dies noch stiarker als bisher, das Bewusstsein darauf auszurich-
ten, dass Musik ein komplexes soziales Ereignis und nicht mehr nur auf Klang
oder gar nur auf einzelne klangliche Parameter reduzierbar ist, dass Musik auch
Szene, auch das Publikum, auch der Raum ist, in dem sie sich ausbreitet und die
Situation, die sie pragt.«’"

313 K shler 2006b, S. 87.
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7. Anhang

7.1 Interview Cloot, Julia

Leiterin des Next Generation-Workshops der Donaueschinger Musiktage und des Instituts fiir zeitge-
ndssische Musik der Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst Frankfurt am Main
Ausziige aus der Interviewtranskription des personlichen Gesprachs vom 25.08.2010

Carla Franziska Linke (FL): Eine These zur Rezeptionsproblematik zeitgendssischer Musik ist, dass
es sich um eine sehr geschlossene Szene handelt, die fiir die Offentlichkeit schwer zuginglich ist.
Vermittlungsangebote sind in jedem Fall begriiBenswert, aber muss eine wirkliche Verdnderung, die
die Szene zuginglicher macht, nicht gerade an einem Punkt wie einem Festival wie den Donaueschin-
ger Musiktagen ansetzen?

Julia Cloot (JC): Ich sehe das auch so, dass die Neue-Musik-Szene sehr unzugénglich ist, hauptsich-
lich, weil da vor allem Insider unterwegs sind, Spezialisten, die sich auskennen. Das ist im Opernbe-
reich zwar tendenziell auch so, aber der ist weniger hermetisch. Schon in der Vermittlung. Herr Koh-
ler hat bestimmt erzéhlt, dass er Aktionen unternimmt, die nicht Vermittlung sind, keine Projekte fiir
Kinder und Jugendliche oder fiir Studenten, sondern Projekte, bei denen es darum geht, die Stadt fiir
Installationsprojekte zu 6ffnen. Wie vor drei Jahren, als da ein Auto durch die Stadt fuhr mit drei Dar-
stellern und jeder Donaueschinger musste das mitkriegen, ob er wollte oder nicht. Das finde ich nicht
ganz unwichtig. (...) Das Studentenprogramm ist nicht in dem Sinne volkstiimlich, sondern bleibt in
der Insider-Szene. Nur dass es sozusagen die jliingeren Insider anspricht, die erst welche werden wol-
len. Das gilt zum Beispiel fiir einen Ausbildungsgang wie Komposition, ein Studiengang, der selbst
auch sehr auf diesem In-selbst-Verbleiben beruht. Darum ging es urspriinglich auch: Wir wollten die
Leute miteinander ins Gespréch bringen, aber die Vermittlung soll auch auf dem Niveau, auf dem die
Donaueschinger Musiktage arbeiten, stattfinden. Dass die Komponisten des Festivals selbst ihre Stii-
cke erkldren, das kdnnte man Schiilern nicht anbieten, weil das eigentlich voraussetzt, dass man eine
Partitur lesen kann. (...)

FL: Wieso ist die ZeitgenOssische-Musik-Szene, etwa im Vergleich zur Szene um die zeitgendssische
Kunst, weniger 6ffentlich und zuginglich? Zeitgendssische Musik ist zwar schwieriger zu verstehen,
aber es gibt ja auch viele Formen, die vielleicht gar nicht so viel unzugénglicher wiren, Klanginstalla-
tionen zum Beispiel.

JC: Das hat glaube ich ganz platte Griinde. Das liegt zunéchst mal darin, dass der Besuch des bildne-
rischen Kunstwerks selbst disponiert werden kann. Ich betrete das Museum und kann selbst entschei-
den, was ich mir anschaue und wie lange. Das macht viel aus. Da kommt wieder die viel zitierte Ver-
géinglichkeit der Musik ins Spiel: Sie miissen sie verstehen, wenn sie erklingt, sie horen es in der Re-
gel nicht zweimal. Das hat dazu gefiihrt, dass die zeitgenossische Musik verhdltnisméBig weniger
fortgeschritten ist in der Rezeption als die zeitgendssische Kunst. Es ist gang und gébe, sich ein Objekt
zeitgenossischer Kunst ins Zimmer zu héngen, das macht jede Sparkasse. Mit Musik geht das nicht.
Man kann sie nicht festhalten und diese Tatsache, dass wir es immer noch mit dieser Chiffrenschrift
der Partitur zu tun haben, die wir erst einmal lesen kdnnen miissen, bedeutet eine Vermittlungskluft,
die immer erhalten bleiben wird. Die Musik wird also immer etwas hinterher hinken, weil man gewis-
se Grundbedingungen beherrschen muss, um Musik zu lesen, um zu wissen, wie sie klingt. Sogar Mu-
sikwissenschaftler, die gut ausgebildet sind, riumen ein, dass sie Schwierigkeiten haben bei zeitgends-
sischer Musik.

FL: Sie thematisieren das vergidngliche Moment der Musik als Rezeptionsproblem. Das passt doch
eigentlich gut zur sogenannten Eventkultur, die den Kulturmarkt zunehmend beherrscht und bei der
das einmalige Ereignis im Mittelpunkt steht. Davon konnte doch die Musik auch profitieren.

JC: Das haben sie eben auch schon angesprochen mit der Klangkunst, die ja richtig geboomt hat seit
den 1970ern. Und davor eben Happening, Fluxus usw. Nach dem performative turn, der die Trennung
zwischen Invention des Kunstwerks, Ausfiihrung und Interpretation aufgelost hat, aber auch zwischen
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der Auffithrung und der Rezeption, wo es diesen klassischen Werkbegriff nicht mehr gibt. Und dazu
kommt eben bei der Klangkunst die Verbindung von Horen und Sehen, wodurch es vermittlungsein-
facher wird. Die visuelle und akustische Aspekte verbinden und praktisch mit einer flexiblen Wahr-
nehmungskultur arbeiten kénnen, wo mal das eine und mal das andere mehr in den Vordergrund tritt.
Das hat tatsichlich zu einer gewissen Offnung in Bezug auf die zeitgendssische Musik gefiihrt. (...)

FL: Hat das Off-Programm das Festival bereits verdndert? Bewirkt das Einbeziehen des jiingeren
Publikums etwas bei der &lteren Generation?

JC: Auf jeden Fall. Irgendjemand hat geschrieben, ,,man ruft wieder buh in Donaueschingen®, und das
war vorher eigentlich gar nicht mehr so. Da wirkt natiirlich das jlingere Publikum auf das dltere und
bestimmt letztlich ja auch das Profil des Festivals, weil die Veranstalter darauf reagieren, was sie im
Publikum an Resonanz wahrnehmen. Wobei man nicht immer sagen kann, dass die jlingeren Men-
schen offener sind, manche sind auch extrem konservativ. (...)

FL: Verindert sich dadurch die grundsitzliche Haltung im Publikum?

JC: Ja, ab und zu sagt auch mal einer von den Fachleuten, dass er das super findet. Die kriegen das
schon mit, dass sich die Atmosphére verdndert hat. Das ist der wichtigste Punkt: dass es lebendiger ist.
Letztes Jahr war das ganz extrem, da hatten wir im Parkett auf einmal 50 Studierende sitzen, die ma-
chen das Publikum einfach lebendiger. (...)

FL: Wenn man die Festivalszene in Deutschland betrachtet, konnte man den Eindruck bekommen, es
gibt einerseits Festivals, die im Bereich Vermittlung sehr engagiert sind, und solche, wie Donau-
eschingen, die das Fachpublikum ansprechen. Beide Bereiche scheinen auseinander zu fallen. Kann es
eine Integration geben? Und was bringt es, zu vermitteln, wenn die Vermittlung nicht mehr viel mit
dem Kern der Musik zu tun hat?

JC: Gute Frage. Ich habe friiher auch viel Vermittlungsarbeit gemacht, mit Kindern und Jugendlichen,
und ich muss sagen, ich bin kein Vermittlungsfreak. Ich sehe das durchaus kritisch. Ich finde, wenn
Vermittlung auf hohem Niveau stattfindet, ist sie immer gerechtfertigt. Aber wenn es nur darum geht,
Cage mit Nudeln zu spielen, kann man es auch lassen. Es hat ja durch das Netzwerk Neue Musik ei-
nen groflen Hype in der Vermittlung gegeben, weil all diese kleinen Festivals auf dem Land plétzlich
auch Vermittlungsprojekte andocken, denn das war ja fiir die Bundeskulturstiftung Bedingung. Das
hat letztendlich auch zu dieser Aufteilung gefiihrt, dass die einen verstirkt Vermittlung machen und
die anderen sagen, das ist nicht unser Schwerpunkt. Trotzdem ist auch in Donaueschingen zu beobach-
ten, dass Lehrer auftauchen in diesen Veranstaltungen und sich zum Beispiel beschweren, das wére zu
wenig volkstiimlich moderiert gewesen und fiir Lehrer nicht verstdndlich, sondern nur fiir Kompositi-
onsstudierende. Was ich dann zur Kenntnis nehme, aber worauf ich nicht reagieren kann. Man muss
einfach differenzieren zwischen verschiedenen Zielgruppen, die angesprochen werden, Vermittlung
sollte im Grunde immer alle Generationen ansprechen und nicht nur auf diesen Kinder-und-Jugend-
Hype fokussiert sein. Und da tut sich ja gerade etwas, wenn zum Beispiel ein Vermittlungsprojekt fiir
Senioren stattfindet. (...)

FL: Hat die zeitgenossische Musik tiberhaupt das Bestreben nach mehr gesellschaftlicher Anerken-
nung oder hat sie sich gut eingerichtet in ihrer randstdndigen Rolle?

JC: Meine These ist, dass die zeitgendssischen Musik mittlerweile gar kein Nischendasein mehr fiihrt,
sondern dass sie boomt in den letzten Jahren. Es gibt so viele Vermittlungsprojekte, gerade im Rah-
men des Netzwerk Neue Musik sind viele neue Konzepte entstanden. Das gab es friiher alles nicht,
deswegen ist die Neue Musik partiell zumindest auf dem Weg, aus dem Insiderkokon heraus zu drén-
gen. Vielleicht sollte man gar nicht noch mehr zeitgendssische Musik vermitteln. Die Produktion muss
sich einfach auch nach vorn orientieren und neue Modelle finden und neue Dinge ausprobieren, und
das muss in einem geschiitzten Raum passieren und darf nicht marktgingig sein miissen. Es muss eine
Art Spielwiese bleiben, wo die Vermittlung erst einmal hinten angestellt ist. Das ist die Basis fiir eine
lebendige und gelungene Kunst- und Kulturszene. (...)

FL: Sehen Sie bei jiingeren Komponisten eine groflere Bereitschaft, sich auf einen Dialog mit dem
Publikum einzulassen?

JC: Auf jeden Fall, das zeigen in Donaueschingen zum Beispiel diese {ibergreifenden Konzertformen,
bei denen sie anders mit dem Publikum in Beriihrung kommen. Das ist aber im Zuge der Gesamtent-

116



wicklung zu sehen, der sich auch die Hauser stellen miissen, die ausschlieBlich klassische Musik ver-
anstalten. Sie miissen sich einfach 6ffnen, um das Publikum nicht zu verlieren. (...)

FL: Gibt es in der zeitgendssischen Musik den stirkeren Wunsch, 6ffentlich wahrgenommen zu wer-
den? Welche Rolle spielt die Kulturpolitik, die Subventionierung? Hat man das Gefiihl, sich dafiir
rechtfertigen zu miissen?

JC: So etwas wie das Off-Programm ist auf jeden Fall auch eine politische Entscheidung, auch wegen
der Forderer, die dabei sind. Bei den Komponisten gibt es nach wie vor einige, die sagen, um meine
Kunst zu machen, brauche ich einen minimalen Freiraum, in dem ich nicht an Publikum und Vermitt-
lung denke, und andere, die unglaublich publikumsgéngig sind.

FL: Hat sich der Druck erhdht, nicht nur fiir Komponisten, sondern besonders fiir Veranstalter, Kon-
zerte zu veranstalten, die ein groBeres Publikum ansprechen?

JC: Auf jeden Fall in dem Sinne, dass die Forderer mittlerweile bei jedem Antrag nach dem Vermitt-
lungsaspekt fragen. Gleichzeitig glaube ich, dass es zu einer Verbreiterung der Szene gefiihrt hat. In
dem Sinne, dass mehr Leute unterkommen, die als Komponisten nicht die absoluten Stars sind, aber in
der Vermittlungsszene ein Auskommen finden. Das ist gut und schlecht: Ich sehe mit Freude, dass
Leute in der Vermittlungsarbeit ihr Ding gefunden haben, andererseits bin ich auch immer wieder
froh, wenn ich sehe, dass andere ganz unbeeindruckt davon ihren Weg gehen.

FL: Von auflen wird aber stirker die Erwartung an die zeitgendssische Musik gerichtet, sich selbst zu
vermitteln?

JC: Ja, das hat sich seit einigen Jahren verschérft. Da ist es wichtig, dass wir als Veranstalter fiir die
Qualitit sorgen und uns nicht kirre machen lassen, nur um Geld zu bekommen Vermittlungsprojekte
zu entwickeln, die nichts taugen. (...)

7.2 Interview Jungheinrich, Hans-Klaus

Musikkritiker
Ausziige aus der Interviewtranskription des personlichen Gesprachs vom 29.10.2010

(..)

Carla Franziska Linke (FL): Sie haben gesagt, dass Armin Kohler das Festival programmatisch in
eine andere Richtung gelenkt hat. Gibt es Ihrer Meinung nach eine Verdnderung darin, wie das Publi-
kum und die Musik aufeinander treffen in Donaueschingen?

Hans-Klaus Jungheinrich (HKJ): (...) Das Publikum in Donaueschingen ist nicht homogen. Es be-
steht aus dieser groen Gruppe der Fachleute und einer nach meinem Eindruck nur unwesentlich gro-
Beren, im Grunde vielleicht auch gleich groflen Gruppe der Interessenten aus der Region. Und man
sieht auffillig viel junges Publikum, alles in allem vielleicht ein Drittel des Publikums sind Leute un-
ter 25, vielleicht sogar viele unter 20. Das sind natiirlich Musikstudenten aus den benachbarten Mu-
sikhochschulen, es sind aber auch viele Leute aus der Region, Schiiler usw.. Das ist kein Zufall, da
einige dieser Sile, in denen Konzerte stattfinden, auch Schulen sind. Da kann man sich durchaus vor-
stellen, dass ein lokales Interesse wichst. Die Schiiler wollen sehen, was da in ihrer Schule abgeht.
Das ist schon und hingt mit der Grofe der Stadt zusammen: Donaueschingen ist eine Kleinstadt. Und
das ist ein Vergleichspunkt zu Bayreuth: Man hat das Gefiihl, wie die Bayreuther Festspiele die Sache
der Bayreuther sind, so sind die Donaueschinger Musiktage die Sache nicht nur der Geschéftsleute,
sondern auch iiberhaupt der Biirger von Donaueschingen. Das hat sich im Laufe der Zeit immer mehr
in diese Richtung entwickelt, wihrend vorher in dieser Kleinstadt eher die Mentalitét herrschte: Jetzt
kommen wieder die Verriickten mit ihrem komischen Zeug. (...)

FL: Armin Kdohler hat ebenfalls gesagt, dass die Installationen mehr Leute angelockt haben, die in
Donaueschingen wohnen und sonst eher nicht mit zeitgendssischer Musik zu tun haben, die es aber
jetzt spannend finden, was in ihrer Stadt passiert.

HKJ: Das stimmt wohl, aber fiir die Fachleute ist das eher so ein bisschen lala. Das hat man da und
dort schon mal so dhnlich gesehen, das ist nicht so interessant. (...) Wolfgang Rihm nannte die Klang-
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skulpturen zum Beispiel ,tonende Gartenzwerge’, und manches hat ja auch so etwas. Die sind nicht
bei allen Fachleuten so hoch geachtet. Aber Sie haben vollkommen Recht mit dem, was Sie sagen, und
damit hat natiirlich auch Armin K&hler Recht mit seiner Beobachtung. Das ist ein Verbindungsglied
zwischen der Stadtarchitektur und dem, was da musikalisch passiert. Das ist sehr evident. (...)

FL: Die Offentlichkeit tut sich ja mitunter sehr schwer mit zeitgendssischer Musik, nicht nur in der
Rezeption, sondern auch, weil ihr ein gewisser Elitarismus anhaftet. Wirkt zeitgendssische Musik
deswegen auf ein jiingeres Publikum vielleicht immer noch eher abschreckend? Und wird dieses Bild
in der Zeitgendssische-Musik-Szene immer noch kultiviert?

HKJ: Das ist schwer zu beantworten, es mag im ein oder anderen Fall zutreffen. Insgesamt ist es so-
wohl bei den Komponisten als bei allen anderen eher umgekehrt, dass man eigentlich wirklich gerne
hitte, dass das eine 6ffentlichkeitswirksamere Sache wire. Gerade die Organisatoren von avancierter
Musik in den Rundfunkanstalten und bei stiddtischen Konzerten stehen ja oft auch mit dem Riicken zur
Wand und bemiihen sich ja sehr aktiv um ihr Publikum. Aber das ganze Musikleben zerfillt ja mitt-
lerweile in einzelne Szenen, die eine Szene ist grofer, die andere kleiner, die eine teurer, die andere
billiger. Ich habe die Beobachtung gemacht, dass die Fans und Anhinger der klassischen und romanti-
schen Musik, Typ Abonnement- oder Opernhauspublikum, mehr Probleme mit der neuem Musik ha-
ben als Jugendliche oder Leute, die von anderen Kiinsten herkommen, also von der bildenden Kunst
oder der Literatur. Wer an der klassisch-romantischen Musik héngt, hat eben noch feste Vorstellun-
gen, was Musik zu sein hat. Das haben viele Jugendliche, fiir die diese Musik sowieso keine Rolle
spielt, eben nicht mehr. Es kann durchaus sein, dass die Offenheit bei den jungen Leuten in Donau-
eschingen auch praktisch mit einem Bildungsverlust zu tun hat: Ein Zuviel an Bildung kann also auch
wieder eine Gefahr sein, mit der Folge, dass man sich absperrt gegen bestimmte Musikarten. Das war
vor 50 Jahren der Jazz, jetzt ist es eben die Neue Musik oder auch die auBBereuropdische Musik. Spie-
len Sie mal einem Opernabonnementen japanische oder afrikanische Musik vor, das mogen die auch
nicht. Wenn aber bestimmte Sprachen nicht mehr gut verstanden werden, nimmt man eher zur Kennt-
nis, dass es tiberhaupt eine Art von Multilingualitét gibt, auch was die Musik betriftt.

FL: Wo sehen Sie da die Rolle der Donaueschinger Musiktage? Wenn zeitgendssische Musik sich
verdndert und neue Sprachen findet, die ihren Horizont auch fiir das Publikum erweitern, welche Be-
deutung kann Donaueschingen fiir die Entwicklung der zeitgendssische Musik haben?

HKJ: Donaueschingen ist fast der einzige Ort in Deutschland, wo ein Festival der avancierten Musik
grofle Publizitdt findet. Das hat sich so ergeben. Es gibt zwar noch andere Festivals, aber die spielen
nicht diese auratische Rolle wie Donaueschingen. Dieses Festival wird regelmafig in der Presse wahr-
genommen und wie, wenn man einen Stein ins Wasser wirft, zieht das seine Kreise und hat Auswir-
kungen. Die vielen Fachleute da bedeuten natiirlich auch eine gewisse Unoriginalitit, viele dieser Leu-
te rennen nach Donaueschingen, um neue Namen kennen zu lernen oder Stiicke zu horen und abzu-
checken, ob sie dem einen oder anderen Komponisten mal einen Auftrag geben konnten. Wer Musik-
redakteur im Rundfunk ist in Bremen, Berlin, Wien oder Innsbruck, der geht nach Donaueschingen
und orientiert sich da. Wie bei einer Messe — keiner schwarzen Messe, sondern eher wie auf der
Buchmesse. Man wiirde sich wiinschen, wenn in einer kleinen Stadt wie Donaueschingen so ein Wo-
chenende mit Neuer Musik moglich ist, mit so viel Publikum auch aus der Region und auch von
Nicht-Fachleuten, dass das vielleicht auch in groen Stddten moglich wire. Aber es hat sich ja immer
wieder gezeigt, dass das nicht so einfach ist. Es miisste iiber eine lange Zeit eine Tradition begriindet
werden, das geschieht im Moment in groen Stddten kaum. Hier in Frankfurt ist es auch schwer, so
etwas zu machen. Wenn hier ein Programm mit neuer oder unbekannter Musik gespielt wird, sind die
Séle doch sehr viel leerer. Vielleicht mit einer wichtigen Ausnahme: Das Ensemble Modern hat hier
ein Abonnement aufgelegt in dem mittelgroen Saal in der Alten Oper, das ist gut oder zumindest
anstdndig besucht. Aber das hingt auch damit zusammen, dass sich die neue Musik an eine grof3e In-
stitution anlagern konnte — das Ensemble Modern. Donaueschingen kann man wohl nicht multiplizie-
ren, wie es auch nur ein Bayreuth geben kann, und wenn es fiinf oder sechs gébe, wire es nicht mehr
Bayreuth oder eben Donaueschingen. (...)

FL: Sehen Sie die Moglichkeit, dass Donaueschingen durch mediale Pridsenz und die Entwicklung
neuer Konzepte auch iiberregional mehr Aufmerksamkeit auf zeitgendssische Musik lenken kann?
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HKJ: Das tut es ja schon. Aber es ist natiirlich nicht so, wenn das in lhrer Frage als Hoffnung mit-
schwingt, dass man meinen kann, weil Donaueschingen gut besucht ist, konne man darauf hoffen, dass
anderswo Konzerte mit unbekannten Namen und unbekannter Musik gut besucht sind. Ich finde auch,
und da bin ich mir sogar einig mit einigen Komponisten, es gab einige Zeit eine Art missionarischer
Gesinnung, die nahe legte, dass die neue Musik an alle Menschen herangetragen werden miisste. Es
gibt inzwischen viele Komponisten, die diese Gesinnung iiberhaupt nicht mehr haben und die, sagen
wir, akzeptieren, dass ihre Musik ein Phinomen fiir eine Minoritét ist. Minderheiten sind ja auch et-
was Legitimes, man muss nicht immer markwirtschaftlich denken und expandieren. Wir sind froh,
wenn wir uns in unseren Nischen iiber Wasser halten kdnnen und vielleicht noch mal Subventionen
kriegen. Es gébe wichtigere Sachen, als fiir zeitgendssische Musik zu missionieren. (...)

FL: Wie durchlissig ist die Gruppe des Fachpublikums und das Publikum tiberhaupt gegeniiber den
jungen Besuchern?

HKJ: Ich habe schon den Eindruck, dass aus einigen der jungen Leute Fachleute werden und schon
geworden sind. Und es gibt immer wieder welche, die der Musik fern stehen und dann aus lokalpatrio-
tischen Griinden kommen, denen es dann gefillt und die dabei bleiben. Was wirklich ein Problem ist,
und das hat nichts speziell mit Donaueschingen zu tun, dass es fiir die klassische Musik und fiir den
zeitgenossischen Jazz immer weniger Horer unter den jungen Leuten gibt. Sogar an den Schulen gibt
es Leute, die vielleicht sogar Preistrdger von Jugend musiziert sind und ihre Instrumente toll spielen
konnen und im stillen Kdmmerlein klassische Musik héren, ohne sich zu trauen, das den Mitschiilern
zu sagen, weil diese Musik uncool ist. Aber allgemein ist es wahrscheinlich wirklich so, dass da eine
gewisse ungute Diskrepanz ist zwischen hervorragenden Fachleuten und tollem Nachwuchs in den
kiinstlerischen Berufen, je grofer der Markt, desto mehr kommen da auch nach, auf der einen Seite
und dem Interesse an der Musik auf der anderen Seite. Um es mal auf einen Punkt zu bringen: Die
Befiirchtung ist nicht ganz unbegriindet, dass wir schlielich {iberall hervorragende Musiker haben
und kaum noch ein Publikum fiir das, was die machen. (...) Deswegen kann man eigentlich gar nicht
genug fiir die Leute machen, die nur Publikum sind, junge und é&ltere. Und die Jungen werden dann ja
auch Altere irgendwann und hoffentlich kommen da immer wieder Junge nach, die sich das dann doch
anschauen. In weit zuriickliegenden Zeiten, also den 50er, 60er, 70er Jahren, haben einige der Gurus
der neuen Musik, zu denen auch Adorno gehorte, einen etwas unguten elitdren Touch hochgehalten.
Das hatte seine Berechtigung als Widerstand gegen jeden Ideologieverdacht, aber man muss das auch
irgendwann hinter sich lassen. Wenn Adorno heute noch lebte, wiirde er mit grofer Sicherheit nicht
mehr genau das sagen, was er eben in den 1960er Jahren {iber die Avantgarde gesagt hat. Insofern
ware es auch unfruchtbar und dumm, auf dem Stand von 1965 zu verharren.

7.3 Interview Kohler, Armin

Festivalleiter der Donaueschinger Musiktage und Redaktionsleiter Neue Musik des SWR
Ausziige aus der Interviewtranskription des personlichen Gesprachs vom 23.08.2010

Carla Franziska Linke (FL): Im Zentrum meiner Arbeit steht die Festivalkultur der zeitgendssischen
Musik und ihre Entwicklung, insbesondere beziiglich des Publikums. Verschiedene Publikumsstudien
der letzten Zeit zeigen, dass das Fachpublikum immer dlter wird und dass es relativ wenig junge Men-
schen gibt, die sich fiir zeitgendssische Musik begeistern und interessieren. Wie beobachten Sie das in
Donaueschingen?

Armin Koéhler (AK): Ich sehe die Donaueschinger Musiktage im Kontext und im Wettbewerb mit
anderen Festivals und bin daher sowohl in der Lage als auch gezwungen, die Konkurrenz-Festivals
intensiv zu verfolgen. Und da stelle ich fest, dass bei den groBen Festivals fiir zeitgendssische Musik —
Festival d’Automne a Paris, Musica StraBburg, Musica Briissel, Wien modern, Warschauer Herbst —
entgegen dieser Behauptung das Publikum jiinger wird in den letzten Jahren. Das gilt auch fiir die
Donaueschinger Musiktage. Obwohl die Neue Musik im Vergleich mit dem durchschnittlichen E-
Musik-Horer immer schon jiinger war. Aber man spiirt diese Tendenz auch bei den anderen Festivals,
weltweit. Man spiirt zudem, dass der Auslastungsgrad enorm gestiegen ist in den letzten zehn bis 15
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Jahren, teilweise bis 100 Prozent. Donaueschingen ist oft Anfang Oktober, manchmal schon Ende
September ausverkauft. Es gab Jahre, wo wir eine Warteliste hatten, wie Bayreuth. (...) Jiingeres Pub-
likum, zahlreicheres Publikum fiir Neue Musik: Jetzt kommen wir zu einer ganz interessanten Ent-
wicklung: Ich vertrete die Meinung, dass die Akzeptanz neuer Klénge, ich sage bewusst nicht Neuer
Musik, in der Gesellschaft gewachsen ist. Da kdnnen wir in einen Riickkopplungsprozess gesamtge-
sellschaftlicher Natur beobachten: Jene Klénge, die in den 50er Jahren — denken wir an Musique conc-
rete, elektronische Musik, auch an die Gerduschklénge eines John Cage — in die klassischen E-Musik
eingedrungen sind, schallen uns jetzt aus der Popmusik wieder entgegen und sind léngst assimiliert.
Nur gewisse Kreise in der Neuen Musik tun immer noch so, als sei das leise Kratzen und Rauschen
das eigentliche, das die ganze Gesellschaft umhauen miisste. Nur — was haut uns heute um: die Pop-
musik! Auch die Filmmusik spielt da natiirlich eine Rolle. Mit gerduschhaften Klédngen in der Musik
umzugehen, ist nichts Besonderes mehr. Das heifit aber noch lange nicht, dass die Gesellschaft auch
an klassischer Musik interessiert ist, denn da gehort natiirlich wieder eine Syntax und Semantik dazu.
Aber wenn erst mal die Oberfliche nicht mehr zuriick schligt, sondern durchléssig wird, weil man den
Klang akzeptiert, ist der nédchste Schritt zur Syntax der Musik ein kleinerer. Und auch da spiire ich
eine wahnsinnige Offenheit. (...)

FL: Sie haben gesagt, dass das Publikum in Donaueschingen eines ist, das auch ein hartes Urteil fallt
und fillen muss. Was in Donaueschingen passiert, wird mit einer anderen Erwartungshaltung betrach-
tet als sie anderswo herrscht: Man erwartet etwas AuBBergewo6hnliches.

AK: So ist es. Hier ist der ,,Gipfel der Neuen Musik®, da geht man mit genau dieser Haltung hin.
Auch ich als Veranstalter musste das erst emotional begreifen. Deswegen ist leider hdufig in Donau-
eschingen, so empfinde ich es, als einer der zu diesem Zirkel gehdrt, die Stimmung manchmal eher
schlechter. Wir hatten einen Jahrgang, 2008, da war es grandios. Da haben wir die Ensembliade ge-
macht, das war wie ein Woodstock der Neuen Musik, das Wetter war schon, die Veranstaltungsform
stimmte, die Werke waren grandios, die Interpretationen iiberragend. Aber ich denke, dass dadurch,
dass wir die Interpretation in den Fokus gestellt haben, das Publikum abgelenkt wurde von seinen
iiblichen Beurteilungsschemata: ,,Gehdrt dieser Komponist X iiberhaupt nach Donaueschingen? Das
kann doch nicht sein, eigentlich miisste doch ich und ich bin wieder nicht dabei usw.“. Jawohl, die
Aufmerksambkeit richtet sich hier auf den einzelnen Komponisten. Viele im Publikum sind nicht in der
Lage zu abstrahieren, selbst das einzelne Werk in einen grofleren Kontext zu stellen. Das muss man
dem Publikum, auch dem Fachpublikum vorwerfen. Das Publikum ist paradox. Es ist nicht anders als
das klassische E-Musikpublikum. Das klassische E-Musikpublikum ist auf seinen Mozart, Brahms
usw. fokussiert, dariiber hinaus geht eigentlich nichts. Das Publikum, das nach Donaueschingen
kommt, ist zu einem Teil wirklich nur auf die Frage fokussiert, ob dieser einzelne Komponist nach
Donaueschingen gehort oder nicht. Die sind viel enger, als man glaubt. Sie geben vor, die Avantgarde
des Horens zu sein, und sind es haufig nicht. (...)

FL: Die zeitgendssische Kunst ist im Vergleich zur Musik jiinger und o6ffentlich anerkannter. Liegt
das daran, dass in der visuell geprigten Gesellschaft der Zugang dazu leichter, hingegen das Gehor
schlechter ausgebildet ist?

AK: Das ist sicherlich ein Faktor. Aber das Hauptproblem ist, dass die Musik eine Kunst ist, die sich
in der Zeit vollzieht. Man muss Zeit haben, man muss sie sich auch nehmen, um Musik zu hdren.
Auch die Form und den Inhalt zu verstehen, vollzieht sich immer erst riickwirkend. Ein Bild schaut
man an, ein Blick, zwei Blicke: erkannt. Wenn es einem nicht gefillt, geht man weiter. Das ist der
dritte Punkt: Man kann die Augen schliefen, die Ohren schlieft man nicht einfach. Drei Faktoren
also: a) wir sind Augentiere, b) auditive Kunst kann erst riickwirkend nachvollzogen werden und c)
man kann die Ohren nicht schlielen. Deshalb hat es Neue Musik so schwer. Zu meinen, das Problem
padagogisch 16sen zu kdnnen, ist utopisch. Das ist wichtig, klar, aber nur dann, wenn sie wirklich an
das Existentielle, was Kunst ausmacht, herangehen. Man muss klar machen, dass Musik {iberhaupt erst
die Moglichkeit schafft, sensitiv auch in der Gesellschaft Dinge wahrzunehmen; welche Kraft man
schopft, wenn man sich die Zeit nimmt, Musik zu héren. Das muss nicht zeitgendssische Musik sein,
man kann auch wieder einen schonen Mozart ganz horen. Dann wird das auch mit der Neuen Musik
wieder besser laufen.
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Aber es ist nicht nur in der Festivalkultur so, dass die neue Musik sich verankert hat. Das hat etwas
damit zu tun, dass in dieser Gesellschaft die Eventkultur das Sagen hat. Wir meinen immer, nur, wenn
es ein Event ist, stromen die Massen. Darauf fiahrt auch die Neue-Musik-Szene ab. Und hat gesagt:
,,0k, wir lassen die Veranstaltungen das Jahr iiber, die nur schlecht besucht sind, beiseite und machen
lieber ein Festival!“, und das funktioniert. Aber schauen Sie sich die Spielplédne beispielsweise der
Berliner Philharmoniker an, was die an Neuer Musik machen, das ist zwar manchmal schone Kapell-
meistermusik, aber es ist Neue Musik, und das gilt auch in anderen Bereichen: Wie viele neue Opern
es gibt! Oder in der Kammermusik: Das Arditti Streichquartett hat in den letzten 20 Jahren 1000
Streichquartette aufgefiihrt, nicht nur auf Festivals, auch bei gingigen Veranstaltern. Wenn man also
sieht, wie so eine Gattung, die die biirgerlichste Gattung tiberhaupt ist, gewachsen ist! Die Neue Mu-
sik ist dabei, den Weg in die Gesellschaft zu finden beziehungsweise: Sie ist angekommen. Wie da-
mals die Avantgarde antrat, wollte sie solche biirgerlichen Gattungen ja wegspiilen und das Haus der
europdischen Musikkultur vollig neu bauen. Jetzt schreibt man in diesen Gattungen, man schreibt O-
pern zuhauf - es gibt also auch einen Markt dafiir! Alles im Vergleich zu den Zustéinden vor 15 Jahren
natiirlich. Die Neue-Musik-Szene ist immer noch eine kleinere Gruppe als die der Kammermusik-
Enthusiasten, die E-Musik und Popmusik muss man da natiirlich ganz zur Seite lassen. Aber sie ist
angekommen und es gibt auch gesamtgesellschaftlich gesehen diese Entwicklung. Wenn man von der
politischen Seite mal schaut, zum Beispiel bei Einladungen seitens der Politik an Kiinstler, da war die
Neue Musik vor zehn bis 15 Jahren gar nicht vertreten, da gab es die gar nicht als Kunstrichtung im
Bewusstsein. Mittlerweile sieht das anders aus, auch da sind jetzt Veranstalter und Komponisten und
Kiinstler sowieso eingeladen. (...)

FL: Sie haben einmal in einem Interview erwéhnt, dass lhre Fotografin in den ersten Jahren keine
Fotos von den Installationen gemacht hat, da sie diese nicht fiir wichtig hielt und dass das Fachpubli-
kum sich anfangs und teils noch immer mit der Klangkunst schwer tut. Andererseits sind diese Veran-
staltungen genau die, die auch Donaueschinger Biirger, also ein szenefremdes Publikum, angezogen
haben und eventuell ja auch fiir ein jiingeres, kunstinteressiertes Publikum ein Einstieg in die zeitge-
nossische Musik sein konnten.

AK: Es wird immer wieder behauptet, ich hitte die Klangkunst nach Donaueschingen gebracht, um
ein anderes Publikum heran zu locken. Habe ich nicht. Ich habe das deshalb nach Donaueschingen
gebracht, weil ich der Meinung bin, dass diese Gattung langst schon wieder ihre eigene Geschichte
hat, die in den 60ern angefangen hat. Es ist eine gleichwertige kiinstlerische AuBerung der jeweiligen
Zeit und wurde aus bestimmten Griinden in Donaueschingen lange ausgegrenzt. Dass dann das Publi-
kum in Donaueschingen und andere Kreise sich davon angesprochen gefiihlt haben, ist ein schoner
Nebeneffekt, das ist wunderbar. Aber das eigentliche Anliegen war zu zeigen, dass das eine Produkti-
onsform ist, die dieser Zeit sehr eigen ist: Konnen wir es uns leisten, in dieser frontalen Form tatsich-
lich noch einseitig zu agieren? (...)

FL: Wenn man sich die Entwicklung der Neue-Musik-Szene anschaut, erkennt man Anfang der
1990er, ungefihr als auch Sie in Donaueschingen angefangen haben, die Anfinge eines Trends zur
Vermittlung in der zeitgendssischen Musik, ein Trend, der ja heute sehr verbreitet ist. Man konnte den
Eindruck bekommen, dass die Szene sich aufteilt in einen jungen Bereich, der im Grenzbereich zur
elektronischen Musik arbeitet, eine immer noch éltere Generation, die auf eine andere bzw. ihre eigene
Art produziert, und eine reine Vermittlungs-Szene, bei der man sich fragen konnte, welchen Stellen-
wert hier die musikalische Qualitét hat.

AK: Gut gesehen. Sehe ich auch. Das hat auch verschiedene Aspekte. Man muss es erst einmal begrii-
Ben, man muss auch die Initiative der Bundeskulturstiftung begriilen, schlieBlich wurden da 12 Milli-
onen Euro ausgeschiittet, iber einen ldngeren Zeitraum. Eine andere Perspektive ist es, dass man dann
einen Antrag stellt, man wiirde gerne Komponist X einen Auftrag geben und dieses Projekt gerne for-
dern, und dann heif3t es: ,,Aber wir haben doch schon 12 Millionen in die Neue Musik und in die Ver-
mittlung gesteckt!™ Ich sage dann: Was will man denn in zehn Jahren vermitteln, wenn man die Pro-
duktion beiseite schiebt? Das ist der eine Aspekt. Der andere ist, dass sich mittlerweile zum Teil in
sehr verkrampfter Weise neue Berufszweige der Vermittlung etablieren, die zum einen, gehen wir in
die piddagogischen Bereiche der Symphonieorchester, versuchen, neue Formen aus der Taufe zu he-
ben, um ja wieder auffillig zu werden. Das geht an der Sache vorbei. Musik, allgemein Kunstvermitt-
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lung, muss existentiell auf die Wahrnehmung gerichtet sein und nicht auf oberflachliches Geklappere,
auf Improvisation und so weiter. Es muss um die Wahrnehmung gehen, um die Sensibilisierung der
Sinne. Auf der anderen Seite kristallisiert sich, meine ich, ein Berufsstand heraus, der die Gefahr mit
sich bringt, dass das eigentlich Kiinstlerische hinten ansteht. Es sind zweitrangige Leute, die da einen
Markt fiir sich sehen, so wie es friither, das kann man mit einem gewissen Abstand jetzt sagen — es gab
das wirklich und das muss auch die Szene anerkennen — zweitrangige Interpreten waren, die auf dem
E-Musik-Markt keine Chance fiir sich sahen, die in die Neue Musik gegangen sind. Das war so. Wenn
Sie sich jetzt die Interpreten anhoren, die sind hundertmal besser als jeder Hochglanz-Kiinstler! Das ist
unwahrscheinlich, was die leisten! Nehmen wir mal an, dass das auf dem pédagogischen Markt genau
so sein wird. Man miisste die Leute gut ausbilden und sensibilisieren.

FL: Es gibt ja, um auf Donaueschingen und das Spezialistenpublikum zuriick zu kommen, Festivals,
die einen Vermittlungsschwerpunkt haben, aber dafiir fiir das Fachpublikum nicht mehr so interessant
sind. Ist es nicht besonders wichtig, dass die neuen Formen auch gerade vom Fachpublikum anerkannt
werden? Damit es nicht Vermittlungsfestivals einerseits und kiinstlerisch hochwertigen Festivals ande-
rerseits gibt? Kann Donaueschingen ein Forum dafiir sein, in der Szene Anerkennung zu schaffen fiir
Formen, die es einem musikalisch weniger gebildeten Publikum leichter machen, Zugang zur zeitge-
ndssischen Musik zu finden?

AK: Ich sage ja und ich sage nein. Ja, weil, wie vorhin ausgefiihrt, es immer ein Geben und Nehmen
ist. So wie die Generationen sich gegenseitig befruchten. Und nein, weil das nicht die Aufgabe von
Donaueschingen ist. Man kann von diesem Festival vieles erwarten, aber man kann nicht alles fordern.
Die Aufgabe der Vermittlung; die Aufgabe, Stiicke zu wiederholen, die Interpretation in den Mittel-
punkt zu stellen, das ist die Aufgabe anderer Festivals und die gibt es gliicklicherweise auch zuhauf.
Man muss immer wieder bedenken: Donaueschingen sind zweieinhalb Tage. Es kann nicht alles leis-
ten. Das ist die eine Differenzierung. Zum Begriff Spezialisten-Festival und Fachpublikum: Man kann
auch das differenzieren und es gibt unterschiedliche Festivals mit unterschiedlich akzentuierten Publi-
ka. Aber es gibt nicht das Spezialisten-Festival, in Donaueschingen findet sich auch ein Publikum der
allgemein Interessierten. Wenn ein Architekt und ein Arzt und ein Rechtsanwalt, ja, es sind Berufe aus
diese akademischen Kreisen, wenn die an einer Sache interessiert sind, so wie andere an Schmetter-
lings- oder Briefmarkensammlungen, warum will man denen das vorwerfen? Spezialistenfestival und
Fachpublikum, das hat ja immer auch einen pejorativen Touch. Wir leben in einer Gesellschaft, die
sich spezialisiert und immer weiter verkleinert. Warum sollte es in der Neuen Musik nicht auch so
sein? Was ist schon ein Fachpublikum? Ein Anwalt, der sich fiir Neue Musik interessiert, kann viel
mehr Spezialist sein als Kritiker X.

FL: Wie nimmt Kritiker X das auf, wenn mehr und mehr Leute von aulen in seine Szene kommen?
Ist das eine Entwicklung, die von den Insidern begriifit wird?

AK: Ja. Neue Musik hat sich zeitweise durch eine bestimmte Haltung ins Aus gestellt. Dieser Vorwurf
wird aber viel zu einseitig an die Neue Musik gerichtet. Man muss auch wissen, wer in der Gesell-
schaft die Neue Musik ins Aus gestellt hat: die Veranstalter zum Beispiel. Aber natiirlich war es auch
teilweise die Neue Musik selbst. Damit konnte man sich gut verkaufen.

FL: Ein Image?
AK: Ja, das ist der bessere Begriff. Das ist ein Image. Aber kein Kiinstler mochte sich auf einen klei-
nen Kreis beschrinkt sehen, jeder Kiinstler sucht nach allgemeiner Anerkennung. (...)

FL: Kann man Hiusler, der Donaueschingen als ,,Spiegel der Neuen Musik* bezeichnet hat, noch
dahingehend ergédnzen, dass Donaueschingen das nicht nur musikalisch, sondern auch auf der sozialen
Ebene ist? Also auch auf der Ebene, wie sich die Komponisten, die Musiker, die Musik selbst sich
offnet, als Abbild fiir eine Gesamtentwicklung?

AK: Aufjeden Fall. Wie ein Mikrokosmos der zeitgendssischen Musik.
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