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estspiele und Musikfeste — in ang-

listischem neudeutsch Festivals — »sind
Veranstaltungen, die den Zweck haben, Auf-
fithrungen von besonderer Qualitédt oder sol-
che mit fiir den Repertoirebetrieb nicht er-
reichbaren Besetzungen moglich zu machen.
[...] Das Streben nach exemplarischen, aber oft
auch sensationellen Auffithrungen und beson-
ders die Erteilung von Auftragskompositionen
mogen Beziehungen zur dlteren Festmusik er-
kennen lassen, doch unterscheiden sich Fest-
spiele und Musikfeste grundsétzlich von ihr,
da die Musik selbst der Anlag ist.«' Festivals
tiberschreiten also den Konzertalltag und des-
sen Repertoire und in ihrem Zentrum stehen
der Komponist und sein Werk. Diese allge-
meingiiltige Definition aus den 60er Jahren gilt
auch fiir Festivals neuer Musik, allerdings nur
bis Ende der 80er Jahre des 20. Jahrhunderts.
In dieser Zeit, mit vereinzelten Vorlaufern in
den 70er Jahren, setzt — und nicht nur in
Deutschland, dessen Festivalkultur hier im
Zentrum steht — eine bemerkenswerte qualita-
tive Neuorientierung ein. Die Definition in der
neuen MGG erganzt denn auch dreiflig Jahre
spéater einen wichtigen Punkt — immer noch
unter dem biederen Stichwort »Musikfeste
und Festspiele, allerdings mit dem Zusatz
»auch Festivals genannt«: » Aufierdem soll
durch Festveranstaltung auch in kleineren
Orten dem Publikum Gelegenheit zum Besuch
qualititvoller und ansonsten dort nicht zu rea-
lisierender Darbietungen gegeben werden.«
Dieses bewufite Eingehen einer regionalen
und sozialen Beziehung zwischen aufgefiihr-
tem Werk und Adressaten soll im Zuge jener
Neuorientierung eine wichtige Rolle spielen.

Grundlegungen

Erste moderne Festivals im Sinne jener ersten
Definition fanden mit dem Three Choirs Festi-
val ab 1724 in England statt. Es folgten 1772
Osterreich mit den Musikalischen Akademien
der Tonkiinstler-Sozietédt in Wien und 1817
Deutschland mit den Niederrheinischen
Musiktagen und mit entsprechenden Veran-
staltungen zu den Tonkiinstler-Versammlun-
gen des Allgemeinen Deutschen Musikvereins

seit 1859. Bei diesen Festivals in Osterreich
und Deutschland wurden neben klassischen
gelegentlich auch zeitgendssische Kompositio-
nen aus der Region aufgefiihrt. Mit den 1876
begriindeten Richard-Wagner-Festspielen in
Bayreuth stand in Deutschland erstmals ein
zeitgenossischer Komponist und dessen Werk
im Zentrum eines Musikfestes. Doch erst mit
den Donaueschinger Kammermusiktagen, ini-
tiiert von dem Direktor der Musikhochschule
Mannheim, Willy Rehberg, und mafigeblich
organisiert von Heinrich Burkard und dem
von ihm einberufenen Arbeitsausschufs mit
Joseph Haas, Eduard Erdmann und Paul Hin-
demith, entstand 1921 jener Typ eines Festivals
zeitgendssischer Musik, dessen Organisations-
struktur und programmatische Ausrichtung
ihre Giiltigkeit fiir viele Festivals neuer Musik
bis heute nicht verloren hat: als Forum »zur
Forderung junger aufstrebender Talente, de-
nen die Gelegenheit fehlt, ihre Werke vor die
Offentlichkeit zu bringen« und das »aus-
schlieBSlich der Auffithrung von Werken noch
unbekannter oder umstrittener Komponisten
gewidmet sein sollte«.”

Im Zentrum dieser Festivals stand damit
die Prasentation des Neusten in der neuen
Musik — nicht zuféllig fallt die Griindung der
Donaueschinger Kammermusiktage Anfang
der 20er Jahre des 20. Jahrhunderts mit einer
kompositorischen Entwicklung zusammen,
die sich als Avantgarde sehr bewufit vom
Konzertalltag absetzt.

Und noch ein anderes Datum ist fiir die
Begriindung einer Festivalkultur neuer Musik
wichtig: der von Arnold Schénberg 1918 fiir
ein Jahr ins Leben gerufenene »Verein fiir mu-
sikalische Privatauffiihrungen«. Dessen Ver-
anstaltungen sind zwar kein Festival-Pendant,
aber eine Veranstaltungsform, die sich mit ih-
rem Riickzug aus der Offentlichkeit — beson-
ders vor mifiliebigen, weil inkompetenten Kri-
tikern — noch konsequenter auf sich selbst
bezogen und damit isoliert hat. Dies geschah
zwar mit dem sinnfélligen Zweck, »Kiinstlern
und Kunstfreunden eine wirkliche und genaue
Kenntnis moderner Musik zu verschaffen«,
damit war aber auch der Boden fiir jenes viel
beklagte Insidertum Neuer-Musik-Festivals
bereitet. Beide Veranstaltungsformen — das
Festival als Anhdufung neuster Kompositio-
nen und der workshop zur internen und damit
addquaten Erarbeitung und Diskussion dieses
Neuen - sollten grundlegend fiir die Ausbil-
dung einer Festivalkultur neuer Musik wer-
den. Deren eigentliche Entwicklung und Aus-
breitung ist allerdings erst nach dem Ende des
Zweiten Weltkrieges anzusetzen.

Einer der mafigeblichsten Griinde dafiir
war die Durchsetzung einer foderalistischen
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politischen Struktur in Westdeutschland durch
die Siegerméchte des Zweiten Weltkrieges und
die Entwicklung einer dementsprechend
dezentralistischen, staatlich unabhéngigen
Rundfunkstruktur auf demokratischer Basis.
In beinahe allen Bundesldndern entstanden
dadurch grundlegende Trager-Institutionen
fiir Festivals neuer Musik. Denn entsprechend
der verordneten Programmstruktur, die sich
im wesentlichen an derjenigen der BBC Lon-
don orientierte, gehorte es zu den selbstver-
standlichen Aufgaben solch einer demokrati-
schen, das heifdt auch durch die Gebiihren
seiner Horer finanzierten Rundfunkanstalt,
sich der Interessen von Minderheiten anzu-
nehmen. Bei entsprechend engagierten Musik-
abteilungsleitern wie beispielweise Heinrich
Strobel am Stidwestfunk Baden-Baden, Her-
bert Hiibner am Norddeutschen Rundfunk
Hamburg oder Otto Tomek am Nordwestdeut-
schen, spater Westdeutschen Rundfunk Koln
war der neuen Musik nicht nur ein fester Platz
in den Rundfunkprogrammen sicher. Sondern
da sich die Rundfunkanstalten von Anfang an
als Institutionen verstanden, die fiir ihre
radiophone Arbeit durch 6ffentliche Veranstal-
tungen warben, wurde die Ausrichtung von
Festivals neuer Musik seit den 1950er Jahren
zum selbstverstandlichen Bestandteil der Ar-
beit in den Musikabteilungen. Den Anfang
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machte der Bayerische Rundfunk mit den
musica-viva-Konzerten seit 1947, es folgten
1949 der Hessische Rundfunk, 1950 der SWF
Baden-Baden, 1951 der Stiddeutsche Rund-
funk Stuttgart, ebenfalls 1951 der NDR Ham-
burg und der WDR, 1952 Radio Bremen und
1955 der Sender Freies Berlin.

Nicht zuféallig fallt auch die Festival-
bewegung seit 1950, die sich nun ausschliefslich
dem zeitgenossischen Musikschaffen widmet,
wie schon in den 20er Jahren mit kompo-
sitorischen Entwicklungen zusammen, die in
die Musikgeschichte als eine zweite Avant-
gardebewegung eingegangen sind. Mit Beru-
fung vor allem auf Arnold Schénberg und
Anton Webern steht diese nicht nur erneut
quer zum kulturellen und musikalischen
»Zeitgeist«, sondern isoliert sich selbstbewufst
und im bewufiten Ankniipfen an die von den
Nazis als »entartet« diffamierte Musik auch
als sozialkritische Fortschrittsbewegung vom
allgemeinen Musikleben. In den Darmstadter
Ferienkursen findet sie eine Institutionalisie-
rung und vor allem ein internationales Forum,
das in seiner Ausrichtung als Werkstatt und
Diskussionsstatte neuer Musik unter Gleich-
gesinnten auch als Weiterentwicklung des
Schonbergschen »Vereins fiir musikalische
Privatauffithrungen« interpretieren werden
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sich — voneinander profitierend — zu Foren
der Verteidigung des Neuen und damit des
Fortschritts in der Musik. Mit den Festivals
neuer Musik entstanden in Donaueschingen,
Miinchen, K6ln, Hamburg, Stuttgart, Bremen
oder Witten bei unterschiedlichen inhaltli-
chen Akzentuierungen Hochburgen neuer
Musik, die nichts anderes sein wollten. Nicht
unwesentlich fiir eine Bewertung der damit
einhergehenden Isolation wie auch Fokus-
sierung auf ein Spezialistenpublikum — was
offenbar eine unumgingliche Konsequenz
war —, ist der gesellschaftliche Stellenwert,
den Veranstalter in den 50er/60er Jahren ei-
nem solchen Festival beimaflen: ndmlich mit
Hilfe der als Avantgarde verstandenen neuen
Musik einer im Deutschland der Adenauer-
Ara rasch wieder erstarkenden reaktionaren
Kultur zu begegnen. Im Juli 1959 etwa be-
griindete Heinrich Strobel in Vorbereitung
der Donaueschinger Musiktage seinen Vor-
schlag, politisch einflufSreiche Personen als
Géste einzuladen mit der Argumentation: »Es
muf alles getan werden, um der immer stér-
ker werdenden Kulturreaktion zu begegnen.
Ich glaube sicher, daf es auch an hohen Stel-
len Leute gibt, die auf unserer Seite stehen.«’

In diesem ersten Jahrzehnt der Durchset-
zung und der Verteidigung des Neuen in der
Musik durch Festivals erwies sich diese Diffe-
renzierung und Spezialisierung als das durch-
setzungsfahigste Instrument, ein kontinuierli-
ches Forum fiir die Auffithrung und das Horen
des Neuen in der Musik mit einer Quantitat zu
schaffen, wie sie — vor allem aus 6konomischen
Griinden - in keiner Abonnement-Reihe eines
Konzerthauses moglich gewesen wire. Zu-
gleich fungierten Festivals mit dem ihnen oft
inhérenten Auftrags- und Urauffithrungswesen
als Anreger des Neuen. Mit unterschiedlichen
inhaltlichen oder thematischen Profilierungen
entwickelten sie sich dabei zu Préasentations-
foren, in deren Zentrum die Komponisten mit
ihren Werken und Auffiihrungsformen stan-
den, die sich ausschliefllich an der bestmogli-
chen Interpretation dieser Werke orientierten.
Diese scheinbare Selbstverstandlichkeit ist des-
halb wichtig hier zu betonen, weil wesentliche
Anderungen in der Festivalkultur seit Ende der
80er Jahre hier angesiedelt sind: Seitens der
Veranstalter riickt immer starker die Vermitt-
lung statt der Présentation des Neuen ins Zen-
trum. Vermittlung meint dabei gleichermafien am
Werk wie an der Rezeption orientierte Auf-
fithrungsformen, meint also das Mitbedenken der
Ohren, der Wahrnehmungssituation und der
Horerfahrungen des Publikums bei weiterhin
werkaddquaten Auffithrungen.

So bleibt also fiir diese erste Phase der Ent-

4 wicklung einer Festivalkultur neuer Musik

zwischen 1950 und Ende der 80er Jahre festzu-
halten:

1. Mit den Rundfunkanstalten fungierten in
erster Linie Institutionen als Veranstalter.

2. Es entstand eine Prdsentationskultur des
Neuen, die sich im Laufe der Jahre mit unter-
schiedlichen thematischen Schwerpunktset-
zungen inhaltlich zwar ausdifferenzierte, je-
doch weiterhin am Werk orientiert blieb.

3. Die Programmstrukturen sind im wesentli-
chen additiver Natur.

4. Die Auffithrungspraxis orientierte sich — mit
wenigen Ausnahmen seit Ende der 50er Jahre,
angestoflen durch die Entwicklung einer
Raummusik —an der Auffithrungssituation im
Konzertsaal des 19. Jahrhunderts mit seiner
zweigeteilten Bithnen-Auditorium-Situation
und seinem einseitig gerichteten, aufklareri-
schen Impetus: der »Herr« spricht, das » Volk«
hort.

Veranderungen

Diese relativ festgefiigten Strukturen beginnen
in auffilliger Weise Ende der 80er Jahre aufzu-
brechen. Veranderungen vollziehen sich aller-
dings zunichst weniger innerhalb der inzwi-
schen traditionellen Festivals neuer Musik,
deren Veranstalter mit den Rundfunkanstalten
oder andere Institutionen wie etwa den Gesell-
schaften fiir Neue Musik oder anderen Verei-
nen Institutionen sind. Sondern parallel zu
diesen entstehen kontinuierlich oder auch nur
einmalig ausgerichtete Festivals, deren Pro-
grammstrukturen und -inhalte sich allgemein
durch inhaltliche und thematische Fokus-
sierung, auffiihrungspraktische Variabilitat,
durch die Erkundung nichtkonzertanter Réu-
me, die Einbindung von Vortragen und Dis-
kussionen, die thematisch vermittelte Verbin-
dung mit anderen Kiinsten, die Nutzung
geselliger Kommunikationsformen, die Inte-
gration des Publikums in die Veranstaltungs-
tatigkeit und dhnliches auszeichnen. Ein wei-
teres wichtiges Kennzeichen ist, daf die
Veranstalter oft Komponisten, Interpreten
oder an neuer Kunst und Musik interessierte
Einzelpersonen sind.

Beispiele dafiir sind die jahrlichen »Kon-
zerttagungen« der projektgruppe neue musik
bremen seit 1989, das Osterfestival Musik der
Religionen in Hall und Innsbruck (Osterreich)
ebenfalls seit 1989, die Neue Musik Riimlingen
(Schweiz) seit 1987, das Internationale Musik-
festival Was horen wir? in Hofgen /Kaditzsch
bei Leipzig seit 1995, die Stelzenfestspiele bei
Reuth/Vogtland mit ihrer jahrlichen Land-
wirtschaftsmachinen-Sinfonie seit 1996, die
jahrlichen Konzertaktionen und konzertanten
Ortserkundungen des Berliner Ensembles
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Zwischentone ebenfalls seit Mitte der 90er Jah-
re oder die Heidhauser Musikparaden bei Es-
sen bereits in den 70er Jahren.

Erste wesentliche Impulse fiir ein Umden-
ken in der Veranstaltungspraxis neuer Musik,
eingeschlossen ihrer Festivalkultur, provozier-
ten die Studentenunruhen 1968/69, gebiindelt
in der von dem Schweizer Musikwissenschaft-
ler Hansjorg Pauli an verschiedene Komponi-
sten der Avantgarde gestellte Frage: »Fiir wen
komponieren Sie eigentlich?« Erstmals wurde
damit die aufs Werk fixierte Fortschritts-
glaubigkeit der Avantgarde hinterfragt, wo-
durch der Gedanke der Vermittlung neuer
Musik ernsthaft in Erwdgung gezogen und
umgesetzt wurde. Als unmittelbare Reaktion
darauf entstanden beispielsweise die ersten
Arbeitsgemeinschaften neuer Musik in Gym-
nasien seit Beginn der 70er Jahre. Es folgten in
den 70er Jahren Auseinandersetzungen um
die damit ebenfalls ins Blickfeld geratenen
Beziehungen zwischen Musik und Politik,
Kunst und gesellschaftlicher Niitzlichkeit,
woraus erste Vermittlungsversuche vor allem
durch das gesprochene Wort resultierten:
Diskussionskonzerte mit Komponisten und
Interpreten, Einfithrungen, analytische Hin-
fithrungen, Darlegung des kiinstlerischen oder
philosophischen Umfeldes usw., die vor allem
das Ziel hatten, die musikgeschichtlichen,
dsthetischen, biographischen oder kom-
positionsinternen Hinter- und Beweggriinde
der jeweiligen Komposition zu erkldren, damit
das Publikum dessen Besonderheiten besser
»verstehen« konne. Die Vermittlungsabsicht
blieb dabei werkzentriert und auch die Festi-
vals neuer Musik verdnderten dadurch nur
wenig ihren Charakter einer spezialisierten
Veranstaltung fiir Insider. Dennoch war der
Gedanke der Vermittlung als Bestandteil von
Veranstaltungspraxis akut geworden.

Parallel zu dieser gleichsam von auflen an
die Musik herangetragenen Vermittlungsidee
hatte es innerhalb der Avantgarde selbst Ent-
wicklungen gegeben, die die konventionelle,
werkzentrierte Auffiihrungspraxis in Form
einer Neusetzung der Rezeptions- und Wahr-
nehmungssituation in Frage gestellt hatten.
Die Entwicklung der elektronischen als Laut-
sprechermusik wie auch die instrumentale
Raummusik seit Karlheinz Stockhausens
Gruppen fiir drei Orchester und Pierre Boulez’
Poésie pour Pouvoir fiir drei Orchester-
gruppen, Tonband und Stimme, beide 1958
uraufgefiihrt, hatten eine Entwicklung einge-
leitet, die mit der variablen Neugliederung des
klassischen Orchesterapparates nicht nur die
Bedingungen fiir die Klangzusammensetzung,
fiir Struktur, Form und Dramaturgie neu ge-
setzt, sondern damit auch die Zentralperspek-
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tive des Horens aufgelost hatte. Damit war die
Idee eines mulidimensionalen Horens zum
Bestandteil der Komposition geworden. Die
innermusikalische Spiralform von Boulez'
Komposition Poésie pour pouvoir, die von der
auffithrungspraktischen Raumgliederung der
Orchestergruppen und Lautsprecher aufge-
griffen und vollendet wird, begriindete Boulez
beispielsweise mit einer sehr bewufit kompo-
nierten Anderung der Stellung des Horers un-
ter dem Gesichtspunkt der »Psycho-Physiolo-
gie des Horens«: »Der Horer nimmt seinen
Platz entweder aufierhalb oder innerhalb der
Figur ein, die den Ort der Klanggeschehnisse
beschreibt; im ersten Fall verfolgt er den
Klang, im zweiten wird er vom Klang verfolgt,
ja, sogar eingeschlossen. (Diesen Dualismus
der Stellung habe ich in der Disposition von
Poésie pour pouvoir angestrebt, wo die Spirale
erlaubte, die beiden Moglichkeiten alternieren
zu lassen.)«” Bei der Urauffithrung wihrend
der Donaueschinger Musiktage 1958 waren
die drei Orchestergruppen auf unterschiedlich
hohen Podesten spiralférmig in der Mitte des
Saales angeordnet, umgeben vom Publikum
und dieses wieder umgaben an den vier Wan-
den kreisférmig angebrachte Lautsprecher,
deren Abschluf ein iiber dem Publikum in der
Mitte sich drehendeLautsprecherzeile bildete:
den Klang verfolgen und vom Klang verfolgt
werden.

Die kompositorische Ausschopfung dieser
Neusetzungen der Horsituation dauert mit
einer kaum noch zu tiberschauenden Variabi-
litait an Kompositionen, Konzepten und Mo-
dellen bis heute an. Hinzu kamen in den 60er
und 70er Jahren mit Fluxusstiicken, Environ-
ment, Musicircus, der musikalischen Thema-
tisierung kommunikativer Situationen zwi-
schen den Musikern und durch die Offnung
zu anderen Kiinsten musikalische Formen, in
denen Werk und innovative Auffiihrungs-
praxis ohnehin zusammenfielen. Einen weite-
ren Innovationsschub erhielt Auffiihrungs-
praxis seit Mitte der neunziger Jahre durch
Entwicklungen im Zusammenhang mit den
sogenannten neuen elektronischen Medien,
von Computertechnik sowie Internet, wo-
durch konzertante Auffithrungssituationen per
se hinfillig geworden waren. Veranstaltungs-
und damit auch Festivalkultur neuer Musik
war durch die Kompositionsentwicklung selbst
herausgefordert, konventionelle Konzertraume
und Auffiihrungspraxis zu modifizieren und
Moglichkeiten zu schaffen, dafl experimentelle
Kompositionen oder Environment-Formen ad-
dquat mit ihren mehrdimensionalen Hor-
perspektiven wahrgenommen werden kénnen.
Doch immer noch stand die Werkprasentation
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gleich sie inzwischen die Situation des Horens
als variable, sich immer wieder neu zu stellen-
de Aufgabe und gleichberechtigtes Phanomen
mitzubedenken hatte. Einen weiteren wesent-
lichen Anstofs zur Erneuerung ihrer Strukturen
schlief8lich erhielten Festivals wie tiberhaupt
die Veranstaltungskultur neuer Musik durch
die Entwicklung von Klanginstallationen seit
Ende der 70er/Anfang der 80er Jahre. Avan-
cierte die Situation des Horens — gegentiiber
der Prasentation eines Werkes — doch nun end-
glltig zur Hauptsache, ein Horen, das aufge-
fordert war, Anfang und Ende wie auch Zeit-
verlauf und Aufeinanderfolge der Ereignisse
selbst zu bestimmen. Das Phanomen der
Klanginstallation fiihrte nicht nur die additive
Présentationsstruktur neuer Musik ad absur-
dum, sondern brachte in besonderem Mafie
den Umgebungsraum und damit auch die
Landschaft als Bestandteil von Auffiihrungs-
praxis ins Spiel.

Erneuerung

Jene Entwicklungen —und Erfahrungen — prag-
ten die Situation der Festivalkultur neuer Mu-
sik Ende der 80er, Anfang der 90er Jahre. Die
Summe unterschiedlicher Quantititen wie
auch sichtbar werdende Widerspriiche, etwa
jene zwischen experimenteller Kompositions-
entwicklung und traditionellen Auffiihrungs-
situationen, scheinen neue Qualitiaten der Ver-
mittlung unumgénglich gemacht zu haben.
Die Auffiihrungsorte wurden ebenso neu
durchdacht wie Programmstrukturen und be-
sonders Moglichkeiten, das Publikum tatsach-
lich zu erreichen. Hinzu kam, daf die Zahl von
Musikern und Ensembles neuer Musik wie
auch diejenige der Komponisten — verglichen
mit den 50er und 60er Jahren — sich erfreuli-
cherweise derart vervielfiltigt hatte, dafs die
vorhandenen Festivalstrukturen sie langst
nicht mehr aufnehmen konnten. Das Zeitge-
nossische war bei den Interpreten offenbar
angekommen. Demgegentiiber hat sich der
Konzertalltag mit seinen Klassikprogrammen
und Abonnementkonzerten in Sachen neuer
Musik nicht wesentlich verdandert. Und so
greifen oft Komponisten oder Interpreten zur
Selbsthilfe und werden zu Veranstaltern, die
noch dazu den Vorteil haben, die neue Musik
mit ihren interpretatorischen Anforderungen
gleichsam von innen her zu kennen und dem-
zufolge der Musik und den Horern gegen-
tiber addquate Programme entwerfen zu kon-
nen. Die »Enklave« zeitgengssische Musik,
die Ende der 80er Jahre ein Spektrum und
dabei eine Vielfalt von rund siebzig Jahren
Entwicklungsgeschichte umfafit, beginnt sich
in ihrem Veranstaltungsspektrum auszuwei-

ten, neues Terrain und vor allem neue Horer
zu erobern.

Aulffillig ist, daf jene Festivalerneuerung
keineswegs nur in Kulturstddten wie Wien,
Berlin oder Prag zu beobachten ist. Mehr noch
und in zunehmendem Mafle werden gerade
mit neuer Musik kulturell bis dahin brachlie-
gende Regionen erschlossen, in denen das auf-
fihrungspraktische Neuland den Experimen-
tierwillen offenbar weitaus starker befordert
als in Regionen, die tiber festgefiigte konzer-
tante Strukturen verfiigen. Vor allem Dérfer —
weniger Kleinstddte —laden durch ihre organi-
satorische Uberschaubarkeit immer mehr
dazu ein, neue Festivalstrukturen fiir zeitge-
nossische Musik zu entwickeln. Ein wichtiger
Grund dafiir scheint auch zu sein, dafl ge-
schlossene konzertante und landschaftliche
Auffithrungsrdume so dicht nebeneinander
liegen, was dem rdumlichen Expansions-
streben zeitgendssischer Musik entgegen-
kommt. So gehort in solchen Regionen eine
einzigartige Variabilitdt der Auffithrungs-
situationen zu den selbstverstindlichen, das
heifit auch, der Region nicht kiinstlich aufzu-
pfropfenden Gegebenheiten.

Demgegeniiber ist gerade in einer kulturell
so expandierenden Stadt wie Berlin seit kurzer
Zeit wieder ein Phdanomen zu beobachten, das
den grofsstadtischen Kontext als Bezugsgrofie
offenbar voraussetzt: das sehr private »Wohn-
zimmerkonzerte« fiir einen bewuft klein ge-
haltenen Horerkreis, aber mit internationalem,
anspruchsvollem Programm, das sich zu klei-
nen Festivals verdichten kann. So ladt der ka-
nadische Komponist und Geiger Marc Sabat
regelméflig zur Local Music in den Hinterhof,
2. OG der Oranienstrafle 29 in Kreuzberg ein.
Der Komponist Dietrich Eichmann stellt sein
Label oaksmus einmal im Monat in den Dienst
eines Studiokonzerts in der Schievelbeinstrafie
4, Prenzlauer Berg, Vorderhaus 4. OG mit Er-
frischungen, Buffet und mit live-Musikern
oder neuen CD-Prédsentationen, wobei ein
Mindestentgelt als Eintritt fiir die Bezahlung
des jeweiligen Musikers zu entrichten ist. Und
die Weifs Kunstbewegung schlieflich, wesent-
lich initiiert von dem Komponisten Stefan
Streich, veranstaltet regelmafsig Konzerte, Le-
sungen, Videovorfithrungen und Ausstellun-
gen in drei nun durch Kunst besetzten und
miteinander verbundenen Einraumwohnun-
gen im Erdgeschofs des Hinterhauses der
Nummer 29 in der Schliemannstrafie, Prenz-
lauer Berg. Die verschiedenen Rdume und ihre
Stellung zueinander erlauben es hier, Experi-
mente mit Mischformen aus Konzert und
Klanginstallation zu einem wichtigen Aspekt
dieser Veranstaltertatigkeit werden zu lassen.
Neue Musik hat in solchen Nischen weniger
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neue Fluchtpunkte gesucht und gefunden, als
dafs sie einer typisch grofistidtischen Dezen-
tralisierung folgt, kulturell unverbrauchte
Rédume zu besetzen und damit letztlich auf
potentielle, neue Horer zuzugehen.

Damit ist ein ganz wesentliches Merkmal
jener Festivalerneuerung angesprochen: Neue
Musik wird vom Sockel des Besonderen, der
reprasentativen Konzertbiihne heruntergeholt
und in urbane oder landschaftliche Riume des
Alltags integriert, die den Zuhdorern vertraut
sind. Sie erhélt damit fiir diese nicht nur eine
andere, mit Erinnerungen und Atmosphare
besetzte Zugénglichkeit, sondern die Ge-
schichte und der Charakter eines Raumes ver-
andern auch die Musik selbst. Voraussetzung
ist dabei allerdings, dafi die raumlichen Eigen-
arten mit den Besonderheiten der jeweiligen
Komposition so in Ubereinstimmung zu brin-
gen sind, dafl die Musik nicht beschadigt wird.
Diese Raume koénnen ein Dorfplatz, ein Wald,
ein Hiigel oder eine Wiese sein, ein Bahnhof,
eine Kirche, ein Park, ein Wasserspeicher, Bii-
rordaume, Kellergewdlbe, stillgelegte Zechen,
eine Kehrichtverbrennungsanlage und vieles
andere mehr. Eine kluge Auswahl und auf-
fithrungspraktische Einpassung der Komposi-
tionen vorausgesetzt, verschmelzen Ort und
Musik zu einem neuen Erfahrungsraum von
Kunst und zugleich von Gegenwart. Denn in-
dem Musik aus dem »kiinstlichen« Raum des
Konzertsaals herausgel6st und in alltagliche
Lebensrdaume versetzt wird, gleicht dies einer
Riickfiihrung in jene Gegenwart, aus der die-
se Musik auch hervorgegangen ist. Moglicher-
weise gehort es zu den Wesensziigen neuer
Musik, dafs fiir sie im 20. Jahrhundert keine ihr
addquaten Auffiihrungsraume gebaut werden
konnten wie mit dem biirgerlichen Konzert-
saal des 19. Jahrhunderts fiir die dafiir typi-
schen Gattungen Sinfonie und Konzert. Son-
dern ihr addquater Raum ist der »Weg« aus
den Konzertsdlen hinaus in eine rdaumlich dif-
ferenzierte und variable Auffiihrungsvielfalt.
Jene neue Qualitdt von Festivalkultur, die ja
auch so sanktionierte Festivals wie die Donau-
eschinger Musiktage (vgl. in diesem Heft S. 13)
oder jetzt die Nachfolgeveranstaltung der Ber-
liner Musikbiennale, die MaerzMusik (S. 21),
langst pragt, wire dann ein Kennzeichen da-
ftr, daf neue Musik den ihr geméafien Auf-
fiihrungsort — im Plural gedacht — allmé&hlich
zu finden beginnt.

Jene Suche nach neuen Raumen kann aber
auch von den Eigenarten experimenteller oder
innovativer Musik selbst ausgehen, einer wei-
teren Ursache von Festivalerneuerung. Beson-
ders fiir musikalische Formen im Bereich der
neuen Medien, der jungen Szene einer Neuen
Elektronik, aber auch fiir Klanginstallationen,
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radiophone musikalische Horspiele oder in-
strumentale-installative Mischformen, wie sie
sich erst in den letzten Jahren zu entwickeln
beginnen, ist es zwingend notwendig, neue
Vermittlungsformen und damit ein ihnen ad-
dquates Publikum zu finden. Einen Laptop-
Musiker/Komponisten im Konzertsaal auf
der Biihne zu erleben ist ebenso absurd wie
Internet- Projekte. Versuche, dafiir Festival-
strukturen zu entwickeln tragen das Besonde-
re ihrer Ausrichtung denn auch bereits im Titel
wie Intermedium (siehe S. 18) oder electronic
lounge radio project (siehe S. 27).

Eng verbunden mit jener raumlichen Neu-
orientierung und der Entwicklung neuer
Festivalstrukturen ist — drittens — eine inhaltli-
che Programmierung von Festivals, die an der
Wahrnehmung der Horer ausgerichtet ist.
Dabei werden unterschiedliche Strategien ver-
folgt. Zum einen ist zu beobachten, dafl
Themensetzungen hérende Zugénge zur auf-
gefiihrten Musik erleichtern sollen, eine sicher
seit langem praktizierte Methode, wenn die
Inhalte aus der Musik selbst abgeleitet wer-
den. Neu ist allerdings, dafs diese Themen oft
nicht mehr musik- oder kunstimmanent sind,
sondern ebenfalls Briicken zu sozialen, kiinst-
lerischen oder privaten Lebenserfahrungen
schlagen. Wenn die projektgruppe neue Musik
Bremen (S. 25) Festivals Am eigenen Leib — fiir
eine andere Wahrnehmung oder Erinnern Verges-
sen Speichern Loschen thematisiert oder eine
Schweizer Sektion der IGNM das Phianomen
recycle ins Zentrum von Musik stellt (S. 24).
Wenn das Osterfestival Innsbruck/Hall Pro-
gramme um Anima, Korper — Afrika oder Uto-
pie Musik kreisen laf3t (vgl Positionen 35/1998,
S. 47 ff.) oder die Neue Musik Riimlingen mit
Force nicht nur eine engagierte, gesellschafts-
politisch eingreifende Kunst meint, sondern
die Auseinandersetzung mit Gewalt allgemein
(S. 14), so erhalten die aufgefiihrten Werke ei-
nen weitaus umfassenderen, nachdenkens-
werten Kontext als bei Konzert- und Festival-
strukturen, die wie auch heute noch tiiblich,
neue Werke unvermittelt aneinanderreihen.
Jener Kontext aber reicht oft bis in persénliche
Lebenserfahrungen hinein. Das gilt zum ande-
ren auch dann, wenn neue Musik in vertraute
kulturelle oder Lebenssituationen eingebettet
wird wie beispielsweise in die Feste der katho-
lischen Kirche in der Karwoche vor Ostern
oder in der Tiroler Alpenregion Alternativen
zur touristischen Kunstvermarktung entwor-
fen werden (S. 16). Auch hier setzen Festivals
bei den kulturellen Erfahrungen der Menschen
an, die sie erreichen mochten. Dabei hat es sich
offenbar als niitzlich erwiesen, andere Kiinste
wie Literatur, Schauspiel, Film oder Malerei
thematisch zu integrieren, um dadurch Zu- 7



gdnge zur neuen Musik von verschiedenen
Seiten zu ermdglichen. Auch das ist ein Aspekt,
der bei der Programmierung eines Festivals
vom Besucher und seinem Kunsterleben aus-
geht und nicht ausschliefllich von der Eigenart
des Kunstwerks.

Uberhaupt ist auffallend, da8 nicht selten
reaktiondre Politik und sozial bedrohliche Ent-
scheidungen, also Inhalte, die viele Menschen
angehen, auch als Innovationsschub fiir die
Entstehung alternativer Festivals fungieren
(vgl. Ein Kulturschutzgebiet, oder Festival
Riimlingen). Seitdem die Présentation neuer
Werke nicht mehr der alleinige Zweck von
Festivals neuer Musik ist, kamen auch durch
solcherart politisches als kiinstlerisches Han-
deln neue Werte der Vermittlung hinzu. In je-
nem engagiert politischen Kotext war das etwa
der Wunsch, durch neue Musik Toleranz ge-
geniiber dem Fremden, Unbekannten - letzt-
lich gegentiber ausldndischen Kulturen also —
zu schaffen und dies als personliche Kunst-
erfahrung erlebbar werden zu lassen. Zum
Anliegen kann es ebenso werden, einen Sinn
fiir die Notwendigkeit des Experimentellen als
Ferment jeglicher lebendigen Entwicklung zu
entwickeln oder auch sehr bewuft zu sozialen
Mifstanden kritisch Position zu beziehen, da-
mit Gleichgiiltigkeit aufzubrechen, den Wert
von Haltung zunéchst im kiinstlerischen Er-
lebnis zu erfahren.

Wichtig ist in diesen Zusammenhé&ngen,
dafs seitens der Veranstalter — viertens — oft das
Gespréch oder allgemeiner die Reflexion der
gehorten Musik innerhalb des gesetzten the-
matischen Kontextes in verschiedenen Formen
initiiert wird. Das Spektrum reicht dabei von
Vortrdagen, Komponistenportréts oder round-
table-Diskussionen mit Einbeziehung des Pu-
blikums bis zur einsamen, wochenlangen Ar-
beit eines Klangkiinstlers in einem Tal, der
dabei mit zahllosen Spaziergangern ins Ge-
sprach kommt. Wichtig ist in jedem Fall, daf8
solche verbalen Auseinandersetzungen mit
Musik deren relativ enge Grenzen seitens der
Veranstalter oft sehr bewufst in Richtung Phi-
losophie, Kunstgeschichte, Literatur, Politik
oder Geschichte ausweiten. Das Erlebnis neue
Musik wird also wiederum in einen tiberge-

ordneten Kontext gestellt, so daf} es zum Be-
standteil der Erfahrung einer Gegenwarts-
problematik werden kann — intellektuell und
emotional.

Gespréache wiederum sind wichtige For-
men von Kommunikation, ja, von Geselligkeit.
Solche Geselligkeit in der Veranstaltungs-
struktur mitzubedenken, zu organisieren, ge-
hort bei der Entwicklung neuer Festival-
strukturen ebenfalls — fiinftens — zu einer
auffilligen, neuen Qualitat. Nicht selten wird
ein unkonventionelles gemeinsames Essen
und Trinken von Veranstaltern, Interpreten,
Komponisten und Zuhdorern Bestandteil des
Festivalprogramms, werden damit Bedingun-
gen geschaffen, dafl Musiker und Publikum,
Einheimische und Fremde miteinander ins
Gesprach kommen. Das kann bis zur Zeremo-
nie eines Gast-Mahles reichen, das bei der
musica modena in Waderswil bei Ziirich etwa
durch die Installation von Kontaktmikro-
phonen unter den Tellern in eine Klangaktion
tiberging. Absicht solcher »Inszenierung« von
Geselligkeit mit und durch zeitgendssische
Musik und Kunst ist es in erster Linie, das Er-
lebnis als ein ganzheitliches Erleben beim Ho-
ren neuer Musik bewuf$t zu machen. Selbst-
verstdndliche Voraussetzung seitens der
Veranstalter sind dabei kiinstlerische Qualitat
der Kompositionen, der Programmgestaltung
wie auch der Interpretationen. Das Publikum,
so war es im nordwestlich von Hamburg gele-
genen KunstRaum Drochtersen-Hiill (S. 29) in
einer restaurierten und denkmalgeschiitzten
Scheune erst kiirzlich zu erleben, ein Publi-
kum aus Einheimischen des Dorfes, seiner
Umgebung und fast ohne Fachleute, reagiert
auf solch ein Konzept mit einer ungewohnli-
chen Aufgeschlossenheit und einer selten so
intensiv erlebten Anteilnahme an den Auffiih-
rungen. Das Erlebnis neue Musik als Einheit
von interessantem Programm, Darbietungen
auf hohem Niveau, dem Charakter einer
Landschaft und angenehmer Geselligkeit hat
alle Chancen, tatsiachlich ein neues Publikum
zu finden. |
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