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K anonbildung ist ein sozialer Bewertungs-
prozeß, der künstlerischen Werken in der

Aufmerksamkeit des Publikums kulturhistori-
sche Positionsattribute zuweist. In räumlichen
Begriffen assoziiert man die Werke des Ka-
nons mit dem Zentrum, die übrigen mit der
Peripherie eines Feldes. Auf die vorgenomme-
ne Bewertung wirken unterschiedliche Fakto-
ren ein, die das Werturteil stets von veränder-
lichen Präferenzen und Besonderheiten der
gegebenen kulturhistorischen Situation abhän-
gig machen, so daß der Kanon nicht unverän-
derlich feststeht, sondern eine gewisse Varianz
einschließt. Für die zeitgenössische Musik gilt
dies in besonderer Weise, da unter dem seit
Adorno explizit formulierten Fortschrittspo-
stulat vorgenommene Bewertungen als außer-
ordentlich flüchtig, Verbindlichkeiten als nur
vorübergehend anzusehen sind. Es kommt
hinzu, daß man die zeitgenössische Musik,
will man ihren Kanon identifizieren, selbst als
historischen Gegenstand begreifen muß.

Dennoch finden laufend Bewertungspro-
zesse statt, die sich in der Reputation von Per-
sonen und Werken niederschlagen und sich
auch auf die aktuelle Kunstpraxis beziehen.
Wie kommen diese Bewertungen zustande?
Der vorliegende Beitrag erörtert als theoreti-
schen Hintergrund zur Begrifflichkeit von
Zentrum und Peripherie Pierre Bourdieus
Konstrukt des Feldes künstlerischer Tätigkeit
und berichtet anschließend über eine netz-
werkanalytische Untersuchung, die 1997 an-
hand von Konzertprogrammen der zeitgenös-
sischen Musik in Köln durchgeführt wurde
und Zentrum und Peripherie eines gegebenen
Feldes anhand empirischer Befunde visuali-
siert.

Die Struktur des künstlerischen
Feldes

Während weite Teile des hochkulturellen Pu-
blikums sich auf die Vorbildlichkeit eines mu-
sealen Erbes berufen und damit die Autorität
der Vergangenheit anerkennen, gilt für die
zeitgenössische Kunstproduktion das Umge-
kehrte: Nicht die Reproduktion des Anerkann-
ten, sondern innovative Abweichung wird be-
lohnt. »Der Utopismus der Moderne ist auf
seine Art ein Konservatismus der Zukunft«1,
liest man bei Boris Groys, der damit eine Um-
kehrung des künstlerischen Zeithorizonts in
der modernen Gesellschaft beschreibt: Maß-
stabbildend sind nicht mehr die Zeugnisse der
Vergangenheit, sondern die noch unbekannten
Erträge der Zukunft. Kanonbildung in der
zeitgenössischen Musik könnte vor diesem
Hintergrund leicht als Contradictio in adjecto
verstanden werde, denn die kanonischen Wer-

ke liegen gerade nicht als historische Zeugnis-
se zutage, sondern werden durch das aktuel-
le Musikschaffen stets neu hervorgebracht,
wobei im Erfinden und »Neu-Erschaffen« das
Spezifikum der Zeitgenossenschaft liegt. Doch
auch, wenn man die konstitutive Bedeutung
des Neuen, der Differenz zum Vergangenen
für das zeitgenössische Musikschaffen aner-
kennt, weist dieses eine inhärente Historizität
auf: einen Strukturkonservatismus, der allen
sozialen Gebilden in mehr oder weniger aus-
geprägtem Maße eigen ist.

Kunstpraxis kann mit Pierre Bourdieu als
ein Feld symbolischer Produktion verstanden
werden. Der Begriff des Feldes ist auf einer ho-
hen Abstraktionsstufe angesiedelt, läßt jedoch
vielfältige Assoziationen zu. Als Spielfeld stellt
das künstlerische Feld einen sozialen Rahmen
dar, innerhalb dessen spezifische Definitionen,
Regeln und Codes gelten, die in anderen sozia-
len Kontexten keine oder nicht dieselbe Funk-
tion haben. Die Akteure, die im künstlerischen
Feld handeln, müssen einen Spieleinsatz er-
bringen, die feldimmanenten Gesetze kennen
und durch ihr Verhalten demonstrieren, daß
sie Eingeweihte sind2. Dabei ist davon auszuge-
hen, daß das soziale Feld künstlerischer Pro-
duktion dauerhaft angelegt ist und seine Spiel-
regeln folglich erlernbar sind.

Die Akteure des künstlerischen Feldes kon-
kurrieren um kulturelle Legitimität; dieses
stellt sich mithin als ein Schlachtfeld dar, das
nicht statisch ist, sondern einer Dynamik einan-
der widerstreitender symbolischer Definitions-
versuche unterliegt. Diese charakteristische
Form der Konkurrenz bezeichnet Bourdieu als
eine prä-kapitalistische Form der Ökonomie, in
der ein auf Anerkennung beruhendes, symboli-
sches Kapital erworben werden kann. Die Funk-
tionsweise des symbolischen Kapitals steht in
engem Zusammenhang mit dem ästhetischen
Postulat der Interesselosigkeit – die Binnen-
struktur des Feldes künstlerischer Produktion
beruht allein auf Reputation und Anerken-
nung.3 Es ist der Wettbewerb um Reputation,
der die konservative Seite des künstlerischen
Feldes ausmacht. Künstler führen Kämpfe um
Legitimität, errichten Institutionen, die einen
einmal erreichten Zustand des Feldes festzu-
schreiben bestimmt sind, andere zetteln Revo-
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lutionen gegen solche Definitionsmonopole
an. Reputation wirkt selbstverstärkend – bis
zum nächsten avantgardistischen Angriff auf
das geltende künstlerische Wertsystem.

In einer räumlichen Metapher lassen sich
die im künstlerischen Feld wirksamen Kräfte
mit der Begrifflichkeit von Zentrum und Peri-
pherie fassen. Im Zentrum des Feldes finden
wir Personen, Werke, Institutionen und Nor-
men, die von weiten Teilen des künstlerischen
Feldes Anerkennung empfangen und – wenn-
gleich nicht notwendigerweise unumstritten –
Gegenstände der allgemeinen Auseinander-
setzung sind. Hier wird das symbolische Kapi-
tal der Reputation akkumuliert. Im Zentrum
wirken folglich bewahrende Kräfte, die den
Status Quo stützen, während substanzielle
Neuerungen eher von der Peripherie ausge-
hend zu erwarten sind.4

Die Dynamik des Feldes verdankt sich ei-
ner ständigen Austauschbeziehung, die dafür
sorgt, daß Praktiken und Gesetzmäßigkeiten
des Zentrums von der Peripherie aus in Frage
gestellt werden.5 Die Angebote der Peripherie
können dabei entweder »angenommen« wer-
den und auf Resonanz stoßen – dann wird ihre
Reputation über kurz oder lang in einem Maße
wachsen, was ihnen selbst Eingang in den Be-
reich des Zentrums gewährt – oder aber abge-
lehnt, so daß sie im Grundrauschen des Be-
triebs untergehen. Bezogen auf die historische
Entwicklung des musikalischen Materials fin-
det sich das Verhältnis von Zentrum und Peri-
pherie in der Gegenübersetzung von legitimem
und illegitimem Material wieder6: Legitimes
Material verdankt sich einer gesellschaftlichen
Vorverständigung darüber, welche Schallereig-
nisse in einer gegebenen Epoche als Musik zu
betrachten sind, und findet seine Ausprägung
in einem spezifischen arbeitsteiligen Arrange-
ment der Musikwelt sowie in Regelsystemen,
deren wichtigstes vielleicht immer noch die
Notation als Aufzeichnungsmethode ist. Das
legitime Material wird im Laufe der Geschich-
te herausgefordert durch das Eindringen ille-
gitimen Materials, wozu beispielsweise die
nicht angemessen zu notierenden Geräusche
zählen.

Bourdieus Begriff des Feldes ist nicht Be-
standteil einer mit substantialistischen Begriffen
operierenden, allgemeinen Gesellschaftstheorie.
Vielmehr weist die Konzeption gesellschaftlicher
Felder, die sich durch eine je spezifische Agenda
abgrenzen und in denen eine bestimmte Kapi-
talsorte in Geltung ist, von Anfang an auf die
Differenzierung der Gesellschaft in unter-
schiedliche Sinnprovinzen hin, die, bevor sie
sich in strukturellen Arrangements verfesti-
gen, zunächst Orte distinkter sozialer Definit-
ions- und Bewertungsprozesse sind. Die Theo-

rie des sozialen Raums stellt damit Relationen
in den Vordergrund – Bourdieus Soziologie ist
eine soziale Topologie.7 Daher ist es möglich,
künstlerische Produktion insgesamt unter
dem Gesichtspunkt einer Strukturierung
durch kulturelle Legitimität zu untersuchen –
man kann dann legitime Kunstformen mit gro-
ßer Tradition und großem Ansehen von illegi-
timen Kunstsorten unterscheiden8 –; anderer-
seits können die Vertreter und Richtungen der
einzelnen Kunstformen ihrerseits zum Gegen-
stand einer Analyse von »Sub-Feldern« wer-
den. Dort lassen sich etablierte Positionen von
solchen der Innovation unterscheiden, deren
Auftreten stets einen Eingriff in das relationale
Gefüge mit sich bringt. Das einzelne Werk ist
als eine Stellungnahme (»prise de position«)
im Feld der symbolischen Produktion zu ver-
stehen, die durch Bewertungsoperationen si-
tuiert wird.9

Märkte symbolischer Güter haben sehr un-
terschiedliche Einzugsgebiete. Das städtische
Kulturleben stellt, wo es den künstlerischen
Akteuren ein förderliches Klima bildet, den
sozialen Ort dar, an dem die Produktion von
Wert stattfindet, die Bewertung von Kunstwer-
ken anhand der Kriterien des künstlerischen
Feldes. Urbane Galerien- oder Musikszenen
sind die Felder, auf denen symbolische Wert-
schöpfung stattfindet, ad hoc künstlerische
Anforderungsprofile entworfen, Kämpfe um
kulturelle Legitimität ausgefochten oder
künstlerische Stile entwickelt werden.10

Netzwerke zeitgenössischer Mu-
sik

Am Beispiel der zeitgenössischen Musik in
Köln sollen die Überlegungen zu Zentrum und
Peripherie empirisch untersucht werden. Die
hier berichteten Ergebnisse stammen aus einer
Studie, die schwerpunktmäßig den Zeitraum
von 1992 bis 1996 beleuchtet.11 Datenbasis die-
ser dokumenten-analytischen Untersuchung
ist die fünfmal jährlich erscheinende Veran-
staltungsvorschau neue musik Termine, die von
der Kölner Gesellschaft für Neue Musik
(KGNM) redigiert wird. Dieser Veranstal-
tungskalender dokumentiert Konzerte ver-
schiedenster Veranstalter mit neuer Musik in
Köln und der näheren Umgebung mit mög-
lichst detaillierten Angaben. Monatlich wer-
den etwa 30-35 Veranstaltungen erwähnt. Ziel
ist eine breite Erfassung aller Konzerte, in de-
nen zeitgenössische Werke gespielt werden.
Der breite Scope der Datenquelle erforderte
für die statistische Analyse eine Selektion rele-
vanter Untersuchungseinheiten.

Die in gedruckter Form vorliegenden fünf
Jahrgänge 1992-1996 umfassen insgesamt
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1421 Veranstaltungen. Der Veranstaltungska-
lender dokumentiert damit in einem exempla-
rischen quantitativen Umfang einen Bereich
des städtischen Musiklebens, dessen Aktivitä-
ten sich in ihrer Unübersichtlichkeit der struk-
turierten Erfassung eher entziehen. Die Veran-
staltungsnachweise wurden zum Zweck der
Untersuchung in einer Datenbank erfaßt. Zu-
gleich erfolgte eine Klassifizierung aller Veran-
staltungen nach Musiksparten. Der Deskriptor
»Neue Musik« wurde nur dann vergeben,
wenn ein Konzertprogramm erkennbar min-
destens ein Werk eines in den achtziger oder
neunziger Jahren aktiven, zeitgenössischen
Komponisten enthielt. Dieses Kategoriensche-
ma führt im Regelfall zu Mehrfachklassifika-
tionen. Für die weiteren Analyseschritte wur-
den nur die in engerem Sinne dem Bereich der
zeitgenössischen Musik zugehörigen 919 Ver-
anstaltungen berücksichtigt. Die Dokumenta-
tionseinheiten der Datenbank bilden Ereignis-
se ab, an denen mehrere Akteure beteiligt
sind.12 Strukturelle Rahmenbedingungen –
etwa die bevorzugten Aufführungsorte – ge-
hen als Ereignisattribute in die Datenbasis ein,
während eine akteursorientierte, netzwerk-
analytische Auswertung der Personendaten
Aufschluß über soziale Ordnungsmuster ge-
ben kann.

Konzertsäle sind öffentliche Orte, die der
Pflege eines anerkannten kulturellen Erbes
dienen, das an der Spitze der hochkulturellen
Werthierarchie steht. Mit der Institutionalisie-
rung eines »kulturellen Archivs« wird gleich-
zeitig ein »profaner Raum« ausgegrenzt, der
ein Potential für Innovationen darstellt: »[…]
gerade der profane Raum dient als Reservoir
für potentiell neue kulturelle Werte, da er in
bezug auf die valorisierten Archivalien der
Kultur das Andere ist.«13 Gibt es eine »Infra-
struktur des profanen Raums«?

Veranstaltungsorte

Die Anzahl von insgesamt 91 dokumentierten
Veranstaltungsorten weist auf eine breite
Streuung der Konzerte zeitgenössischer Musik
über das gesamte Stadtgebiet hin, von den eta-
blierten Konzertstätten Philharmonie, Funk-
haus und Musikhochschule über Galerien,
Museen und Kirchen bis hin zu ungewöhnli-
chen Orten wie dem Innenraum der Deutzer
Brücke14. An der Spitze steht mit einem Anteil
von über zwanzig Prozent der dokumentier-
ten Veranstaltungen die Kölner Philharmonie,
die das Zentrum des etablierten Kölner Musik-
betriebs bildet. Daß nach der Musikhochschu-
le und noch vor dem WDR-Funkhaus auf den
Rangplätzen drei und vier das LOFT und das
Bürgerzentrum Alte Feuerwache mit jeweils

gut einhundert Konzerten im Untersuchungs-
zeitraum folgen, weist auf das erhebliche Ge-
wicht freier Veranstaltungstätigkeit hin: Es
handelt sich um kleinere multifunktionale
Räumlichkeiten, die einer Vielzahl kultureller
Initiativen offen stehen. Offenheit gegenüber
Impulsen aus der regionalen Szene kennzeich-
net auch das Veranstaltungsprofil der Kunst-
station St. Peter, die mit zweiundvierzig Kon-
zerten (Rang 6) noch einen erheblichen Beitrag
zum Musikleben leistet. Eine Sonderstellung
nimmt die Musikhochschule ein, werden ihre
Konzertsäle doch sowohl für hochschulinter-
ne Veranstaltungen als auch beispielsweise für
Projekte des Rundfunks genutzt.

Komponistennetzwerke

Netzwerkanalytische Untersuchungen be-
schreiben soziales Handeln im Hinblick auf
Beziehungen der Kommunikation, der Koope-
ration oder des Ressourcenaustauschs zwi-
schen Akteuren. Ein soziales Ordnungsmuster
wird strukturell durch die Beziehungen aufge-
spannt, die zwischen Akteuren durch deren
gemeinsame Beteiligung an Ereignissen beste-
hen. Die Techniken der Netzwerkanalyse füh-
ren in ihrer Anwendung zu empirischen Mo-
dellen der Sozialstruktur15; ihre Verfahren
stellen einen einheitlichen methodischen Rah-
men für die Untersuchung substantiell sehr
verschiedener sozialer Phänomenbereiche
dar.16Soziale Beziehungen, die durch Befra-
gung erhoben (zum Beispiel Freundschaft),
vom Forscher beobachtet (zum Beispiel
Tauschtransaktionen) oder aus Archivquellen
erschlossen wurden (zum Beispiel Beteiligung
an politischen Entscheidungen) bilden ein
strukturelles Gerüst, das Modellcharakter be-
sitzt, ohne die soziale Realität abzubilden.

Die Veranstaltungsdatenbank erlaubt es,
das Konzert als vernetzendes Ereignis anzuset-
zen: Die Komponisten A, B und C sollen dann
als »miteinander vernetzt« gelten, wenn ihre
Werke in demselben Konzert K gespielt wur-
den. Verglichen mit einer rein deskriptiven
konzertstatistischen Auswertung des Daten-
materials können Verfahren der Netzwerkana-
lyse unter Umständen tiefere strukturelle Zu-
sammenhänge in der Sozialstruktur der
zeitgenössischen Musik aufdecken.

Die sich in der Veranstaltungsdatenbank
abbildende, soziale Struktur kann als Annähe-
rung an Bourdieus künstlerisches Feld verstan-
den werden. Man darf prominente Komponi-
sten erwarten, die häufig, von renommierten
Interpreten und gut plaziert aufgeführt werden,
und eine Reihe weniger bekannter Namen, de-
ren Einflußbereich möglicherweise den regio-
nalen Horizont nicht überschreitet. Ob ein
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Komponist als prominent oder als weniger
bekannt wahrgenommen wird, dürfte vor al-
lem von zwei Faktoren abhängen: von der
Häufigkeit, mit der seine Werke aufgeführt
werden, und von seiner Plazierung im Auffüh-
rungsnetzwerk. Künstlerischer Ruhm gründet
sich auf Bekanntheit in den Kreisen des Publi-
kums und Anerkennung bei den Kollegen.17 Für
eine kleine Anzahl arrivierter zeitgenössischer
Komponisten, die Eingang in das etablierte
Konzertrepertoire gefunden haben, ist die Po-
sitionierung im lokalen Komponistennetzwerk
nahezu bedeutungslos – sie sind überregional
vertreten und auf die Ressourcen der lokalen
Kulturlandschaft nicht angewiesen. Die freie
urbane Szene aber organisiert sich in koopera-
tiver Tätigkeit als funktionales Äquivalent für
Verlage und Großveranstalter.

Positionierung im Komponistennetzwerk
kann schließlich auch im Hinblick auf das im
Zentrum von Bourdieus Theorie stehende,
symbolische Kapital interpretiert werden. Be-
stimmte Positionen im künstlerischen Feld
sind mit Einfluß und Ansehen verbunden, und
Nähe zu den Positionsinhabern bedeutet Teil-
habe an deren Reputation. Die Aufzählung
von Festivals und von bekannten Komponi-
stennamen nimmt in den meisten Komponi-
stenbiographien einen erheblichen Raum ein –
Dokumentation erworbenen symbolischen
Kapitals: Über symbolische Verflechtungen
dieser Art werden künstlerische Erfolgsge-
schichten synthetisiert, die ihre Signalfunktion
nicht verfehlen, solange das gerade anerkann-
te Normensystem nicht gegenstandslos wird.
Umgekehrt können Avantgarde-Bewegungen
den Versuch unternehmen, sich radikal sezes-
sionistisch im künstlerischen Feld zu positio-
nieren – im Komponistennetzwerk würde dies
in geschlossenen Clustern ohne Verbindung zu
den prominenteren Akteuren oder in Gruppen
zum Ausdruck kommen, die schwach in das
Gesamtnetz integriert, intern aber dicht ver-
netzt sind.

Selektion der Untersuchungspo-
pulation

In der Datenquelle sind 986 Komponistenna-
men dokumentiert. Der mit etwa fünfund-
sechzig Prozent weitaus überwiegende Anteil
aller Komponisten ist nur mit je einer einzigen
Aufführung in der Datenquelle erwähnt. Die-
se Beobachtung ist ein interessantes Zwischen-
ergebnis: Wenn man annimmt, daß der Be-
kanntheitsgrad eines Komponisten von der
Häufigkeit abhängt, mit der seine Werke auf-
geführt werden, läßt die extrem schiefe Häu-
figkeitsverteilung darauf schließen, daß der
überwiegende Teil der dokumentierten Kom-

ponisten nicht einmal die Aufmerksamkeits-
schwelle des interessierten Publikums erreicht
haben.

Für eine Netzwerkanalyse sind diese Per-
sonen von geringem Interesse. Nach Ein-
schränkung der Untersuchungspopulation auf
Komponisten, die mindestens zweimal doku-
mentiert sind, wurden unter den verbleiben-
den 351 Personen einundachtzig Komponisten
der Vergangenheit identifiziert, die von der
Analyse ausgeschlossen wurden, so daß für
die Netzwerkanalyse 270 Komponisten und
676 Veranstaltungen berücksichtigt werden.

Einbindung von Komponisten in
Netze

In den nächsten Untersuchungsschritten wur-
den die Veranstaltungsdaten unter akteursori-
entiertem Gesichtspunkt betrachtet. Von Inter-
esse ist, in welchem Ausmaß Komponisten in
Netzwerke eingebunden sind und wie sich die
Binnenstruktur dieser Netzwerke darstellt.
Um ein robusteres Ergebnis zu erzielen, wur-
de für die Vernetzung ein Schwellenwert von
zwei gemeinsamen Konzerten gesetzt: Die
Einführung dieses Kriteriums verringert das
Gewicht von »schwachen Zufallsbeziehun-
gen« und gibt der Struktur durch Reduktion
von Entropie deutlichere Umrisse.

Unter Zugrundelegung des genannten
Schwellenwerts ist etwas mehr als die Hälfte
der Untersuchungspopulation isoliert, das
heißt, nicht Teil netzwerkförmiger Strukturen,
während auf der anderen Seite knapp ein Drit-
tel aller Komponisten in ein einziges großes
Netz eingebunden sind. Mit einem Umfang
von achtundachtzig Personen ist dieses Kern-
netz erheblich größer als alle übrigen Netze,
die nur zwischen drei und fünf Personen um-
fassen. Die Theoriebildung über Professiona-
lisierung gibt Befugnis zu der Annahme, daß
sich in dem großen Netz der bestimmende
Kern der zeitgenössischen Komponisten im
Kölner Konzertleben des Untersuchungszeit-
raums findet. Die Unterscheidung von eta-
blierten Professionellen und Außenseitern re-
produziert sich empirisch als Integration in
das große Netz oder isolierte Aufführungstä-
tigkeit. Viele prominente Komponisten der
zeitgenössischen Musik sind in diesem großen
Netz vertreten, unter ihnen John Cage, Mauri-
cio Kagel, György Ligeti, Olivier Messiaen,
Karlheinz Stockhausen und andere. Knapp die
Hälfte der fünfzehn im Untersuchungszeit-
raum am häufigsten aufgeführten Komponi-
sten sind im engeren Sinne dem Kölner Musik-
leben zuzurechnen.
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Die Kernkomponente

Die graphische Darstellung zeigt eine Abbil-
dung des Kernnetzes, die mit einem von Lo-
thar Krempel (Max Planck Institut für Gesell-
schaftsforschung, Köln) entwickelten System
zur Visualisierung von Netzwerkdaten erstellt
wurde. In Köln ansässige Komponisten sind
durch dunkle Kugeln, auswärtige Komponi-
sten durch helle Kugeln repräsentiert. Die
Größe der Kugeln gibt Aufschluß über die
Aktivität der Komponisten. Unter Aktivität
wird im Zusammenhang der Netzwerkanaly-
se die Anzahl der direkten Kontakte verstan-
den. Die Breite der Pfeile richtet sich nach der
Intensität der Beziehungen: Komponisten, die
mit breiten Linien verbunden sind, wurden
demnach häufiger gemeinsam aufgeführt als
solche, zwischen denen ein dünner Pfeil ver-
läuft. Die Lage der Knoten ist abhängig von
ihrer Zentralität, und die Distanzen zwischen
den Kugeln ist eine Funktion der strukturellen
Ähnlichkeit bzw. Unähnlichkeit der Knoten.
Der Algorithmus, mit dem diese Graphik er-
zeugt wurde, ordnet zu Anfang alle Knoten
auf einer Kreislinie an und läßt anschließend
die Knoten mit hoher Zentralität in Richtung
des Kreismittelpunktes wandern – eine unmit-
telbare graphische Umsetzung des alltags-
sprachlichen Verständnisses von Zentrum und
Peripherie.

Innerhalb dieses Netzes lassen sich einige
charakteristische Cluster unterscheiden. Auf-
fallend ist zunächst die herausragende Bedeu-
tung von John Cage. Cage ist der mit zweiund-

vierzig Konzerten im Untersuchungszeitraum
bei weitem am häufigsten aufgeführte zeitge-
nössische Komponist. Daß er im Netzwerk
eine zentrale Position einnimmt, deutet auf
seinen Stellenwert als wichtiger musikhistori-
scher Bezugspunkt der neuen Musik hin. In
dem sternförmigen Feld um John Cage kann
man Vertreter der heute bereits etablierten in-
ternationalen Komponistengeneration erken-
nen. Doch an der »Bewunderungsschule« für
Cage haben auch weniger bekannte, im Kölner
Umkreis tätige Komponisten ihren Anteil –
etwa Carola Bauckholt, die für eine andere
Klientel ebenfalls zentral vernetzende Funkti-
on ausübt (im rechten Drittel der Abbildung).
Carola Bauckholt (geb. 1959) und Caspar Jo-
hannes Walter (geb. 1964) stehen im Mittel-
punkt eines in der rechten Hälfte der Graphik
abgebildeten Clusters von Komponisten, die
vor allem über die Veranstaltungen des Thürm-
chen Ensembles im Konzertleben vertreten
sind: Chris Newman, Helmut Oehring, Thomas
Stiegler, Maria de Alvear oder Cecilia Villanu-
eva sind sternförmig mit den »Kulturunter-
nehmern« Bauckholt und Walter verknüpft.
Das Cluster um Bauckholt und Walter wird
überlagert von einer Struktur, die sich um Jo-
hannes Fritsch (geb. 1941) entwickelt hat. Hier
bildet sich der Umkreis des Feedback Studios
ab: Komponisten wie Klarenz Barlow (geb.
1945), Siegfried Koepf (geb. 1958), oder Masa-
hiro Miwa (geb. 1958) sind mit den Feedback-
Gründern Fritsch, Gehlhaar und Johnson über
direkte Verbindungen assoziiert. Darin kommt
auch die Verflechtung zwischen Feedback Stu-
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Graphische Darstellung
der Kernkomponente des
Kölner Komponistennetz-
werks, erstellt mit einer
Software (Lothar Krempel)
zur Visualisierung von
Netzwerkdaten
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dio und der 1986 von Klarenz Barlow gegrün-
deten Initiative Musik und Informatik Köln
(GIMIK) zum Ausdruck.

Zwei Verdichtungen im Netz sind bisher
beschrieben: die Gruppe der Prominenten der
neuen Musik, die dispers um John Cage ver-
teilt ist, sowie das enge Cluster um Johannes
Fritsch und um die Gründer des Thürmchen
Ensembles. Nur durch wenige Pfade mit die-
sen Clustern verbunden ist die Gruppe der
intern mit Abstand am dichtesten vernetzten
Komponisten. Wenn die international promi-
nenten Vertreter der zeitgenössischen Musik
vergleichsweise locker durch ihre Präsenz in
Konzerten des Rundfunks und der Philharmo-
nie vernetzt sind, der Kölner Hochschulpro-
fessor Johannes Fritsch die Integration eines
Zirkels um das Feedback Studio leistet und
Bauckholt und Walter als bereits renommierte
Vertreter der jüngeren Generation ihre Kon-
takte in verschiedene Richtungen knüpfen –
was kristallisiert sich in dem außerordentlich
dichten Cluster um Hans Koch, Thomas
Schroers, Chao Ming Tung etc.?

Hier handelt es sich um einen Cluster der
Nachwuchsgeneration. Dichte und Stärke der
Beziehungen deuten darauf hin, daß für die
Komponisten dieses Clusters hinter den durch
gemeinsame Aufführungstätigkeit zustande
gekommenen Netzwerkbeziehungen eine kul-
turorganisatorische Kooperation liegt. Harald
Münz, der zu den Komponisten mit der höch-
sten Zentralität im Aufführungsnetzwerk zählt,
bildet dabei eine Art Scharnier zwischen zwei
Schulen: den Studenten von Johannes Fritsch
(Koch, Kirchner, Schroers, Koepf, Tung und
anderen) und denen von Krzysztof Meyer
(Rohloff, Dragicevic, Soiron, Wagner, Quade).

Das abgebildete Komponistennetzwerk
projiziert zwei Teilmärkte des Musiklebens
übereinander: den durch Großveranstalter wie
Rundfunk und Philharmonie bestimmten
Markt sowie den durch kulturorganisatorische
Eigeninitiative bestimmten Teilmarkt der frei-
en Musikszene. Die dichte Vernetzung des
Nachwuchsclusters ist als Kontinuität wieder-
kehrender Akteurskonstellationen in den Kon-
zertprogrammen zu verstehen. Pfade vom
Nachwuchscluster in andere Bereiche des Auf-
führungsnetzwerks können auf zwei Arten zu-
stande kommen: Wenn Nachwuchskomponi-
sten Aufführungen im Veranstaltermarkt haben
oder wenn sie ihre Kompositionen in eigenen
Programmen bewußt mit Werken etablierterer
Komponisten kombinieren. Beide Fälle kön-
nen zu relevanten Bausteinen der künstleri-
schen Biographie werden und sind symboli-
sche Ressourcen. Jedenfalls sind die Märkte
des Großveranstalter- und Selbstorganisati-
onssektors füreinander nicht undurchlässig.

Schlußfolgerungen und Ausblick

Welche Anwendung findet die Begrifflichkeit
von Zentrum und Peripherie in den Netz-
werkdiagrammen? Zentralität ist ein Aus-
druck für die strategische Bedeutung, die Ak-
teuren durch ihre Lage im Netz zukommt. Sie
ist in der Netzwerkanalyse eine Maßzahl der
von einem Akteur unterhaltenen direkten Be-
ziehungen zu anderen Akteuren, die als be-
nachbarte Knoten sichtbar werden. Eine Grup-
pe von Komponisten, die sich im lokalen
Musikleben zu profilieren sucht und deshalb
stets in gleicher Zusammensetzung in Erschei-
nung tritt, kann sich in diesem Sinne auch bei
einer geringen Anzahl von Aufführungen in
der netzwerkanalytischen Betrachtung als ak-
tiv erweisen.

Die zentralen Komponisten gehören, mit
Ausnahme von John Cage, größtenteils der
jüngeren Generation an. Dieser Befund legt
den Verdacht nahe, daß die hohe Zentralität
der Nachwuchskomponisten auf wiederholte
intensive, aber in ihrer Reichweite auf das
unmittelbare Umfeld der Kölner Musikhoch-
schule begrenzte Kooperation zurückzufüh-
ren ist. Eine weitere Grafik, die hier aus Platz-
gründen nicht dargestellt werden kann, zeigt
allerdings, daß das Nachwuchscluster von ei-
nem »strukturellen Loch«18 umgeben und da-
her nur über wenige Brücken in das Gesamt-
netz integriert ist.

Das Kernnetz der zeitgenössischen Musik
in Köln zeigt also ein eher locker verbundenes
Feld renommierter Komponisten, deren Eta-
bliertheit im Musikleben an der Anzahl ihrer
Aufführungen abzulesen ist, ein vergleichs-
weise geschlossenes, intern dicht vernetztes
Cluster der Nachwuchsgeneration und eine
Reihe von kulturorganisatorischen Vermitt-
lern, die zwischen dem Studentencluster und
dem organisierten Veranstaltermarkt angesie-
delt sind.

Die zeitgenössische Musik hat sich in Köln
in den vergangenen Jahrzehnten in histori-
scher, organisatorischer und symbolischer
Hinsicht netzwerkförmig etabliert. Historisch
hat sich in Köln durch Bildung von Traditionen
und Schulen ein bemerkenswert reichhaltiges
Potential kreativer Komponisten, Interpreten
und Kulturvermittler gesammelt. Organisato-
risch ist dieses durch flexibel mit der musika-
lischen Entwicklung in Wechselwirkung ste-
hende, gruppen- und vereinsförmige
Zusammenschlüsse in Erscheinung getreten
und symbolisch als Komponistennetzwerk
sichtbar. In seinem bestimmenden Kern sind
Vertreter des nationalen und des lokalen
Marktes der neuen Musik integriert. Die Un-
tersuchung urbaner künstlerischer Subkultu-

18 Vgl. Ronald S. Burt, Structu-

ral holes: The social structure of

competition, Harvard University

Press: Cambridge, Mass, 1992.
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ren muß Hypothesen über die im Bereich des
Kunstschaffens wirksamen Bewertungsmu-
ster in Rechnung stellen, um mit ausreichen-
der Trennschärfe die »prises de position«
(Bourdieu) der kreativen Akteure interpretie-
ren zu können. Das Komponistennetzwerk der
zeitgenössischen Musik in Köln zeigt sich als
Übereinanderprojektion des in die etablierten
Institutionen eingebundenen Bereichs der
neuen Musik sowie einiger dicht vernetzter
Cluster des kompositorischen Nachwuchses
und selbstorganisatorischer Initiativen.

(Der Text ist ein für Positionen entstandener
Extrakt aus der unveröffentlichten Magisterar-
beit des Autors Das Netzwerk der zeitgenössi-
schen Musik in Köln. Eine Untersuchung über
kulturelle Infrastruktur und kreative Akteure,
Forschungsinstitut für Soziologie: Köln 1997)


