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Einleitung - Uberblick

Das Musikleben in Europa besticht durch eine awd¥e@sgnliche Fille unterschiedlichster
musikalischer Akteure und Einrichtungen. Quantitatd qualitativ hat diese Vielfalt und
Dichte ihre Voraussetzungen in Uber Jahrhundenwdg gewachsenen vielschichtigen Tra-
ditionen des Musiklebens, die seit Ende des 19hdalerts zugleich aufgeladen wurden mit
den Musikkulturen der Welt und den spezifischenodérungen eines sich zunehmend glo-
balisierenden Musikmarktes. Als Stichworte mogear hunachst die Phonographie und die
Entstehung der phonographischen Wirtschaft genitjerauf Reisen gehenden Orchester
und Kapellen, die Entstehung von Unterhaltungsestagints in den Metropolen oder die sich
zunehmend profilierenden Ausbildungseinrichtungamiusikalisch-kinstlerische Berufe.

Im Konzept zu dieser Arbeitstagung bedauern dieiaalter, dass der Apparat, der am Ent-
stehungsprozess von Musik beteiligt ist — z.B. miggo3en Festival — ein erdriickendes Ge-
wicht erhalten hat, dass die Menschen, die ebesedidpparat mit seinen unzahligen Aufga-
benbereichen am Leben erhalten, von den PR-Leugerulden Raumpflegerinnen, den Mit-
arbeitern in den Karten- und Verkaufs- und Verssbllen, in den Verwaltungen usw., denen
zumindest die Waage halten, die eigentlich die KMusachen: Das Drum und Dran das Ei-

gentlich — die Musik — verdrange!?

Aus dieser Beobachtung ergeben sich mehrere Fedigesfen, die ich in diesem Vortrag
versuchen mdchte zu beantworten bzw. so aufzubaralaiss eine Grundlage fiir ihre Beant-

wortung ein wenig greifbar wird.

Zum einenist da die Frage nach den Akteuren und Organissittomen und deren Hand-
lungsfeldern im aktuellen Musikleben, ihren struktlen Abhangigkeiten, ihrem Aufeinan-
derbezogensein, ihren Interessen aber auch ihteressenskonflikten untereinander. Hierbei
lohnt sich eine Ubersicht bzw. allgemeine Bestanfistame zu einigen aktuellen Herausfor-
derungen am Arbeitsmarkt Musik, als auch derenrdg@imang in historische Voraussetzungen

und Veranderungen.



Zum anderen stellt sich die Frage — bzw. missen wir uns dage€rstellen -, was Musik
heute eigentlich ist, was sie uns bedeutet, waargleren bedeutet, was sie den unterschiedli-
chen Akteuren des Musiklebens, d.h. all jenen bietiedie am Zustandekommen von Musik

beteiligt sind, bedeutet.

|. aktuelles Musikleben und Arbeitsmarkt Musik

Lassen sie mich mit einer Ubersicht bzw. einem Bllbek zu einigen zentralen Aspekten des
aktuellen Musiklebens beginnen. Ich beziehe midiedauf Aussagen und Statistiken des
Musikinformationszentrunia Deutschland (miz), wohl wissend, dass ich daeniter die
Spezifika in Sudtirol, Osterreich und/oder Itali@nht in der Lage bin prazise im Blick zu
haben. Die website démternational Assoziation of Musical Informationr@eesist leider
derzeit nicht online geschaltet. Andererseits geh@avon aus, dass es strukturelle Ahnlich-
keiten in Bezug auf das Musikleben in Mitteleurgyiat, seine Traditionen — insbesondere
auch die institutionalisierten — weil historischar&t miteinander verwoben — durchaus ver-

gleichbar sind:

Ubersicht Musikleben:
1. Laienmusizieren
2. Musik an allgemein bildenden Schulen
3. Musikunterricht an offentlich geforderten undvpten Musikschulen, Musikleh-
rern, Volkshochschulen
4. Berufliche Musikausbildung an Musikhochschulekademien, Konservatorien,
Kirchenmusikschulen
5. Theater- und Orchesterlandschaft
6. Musikfestspiele und —festivals
7. Offentlich-rechtlicher und privater Rundfunk
8. Musikwirtschaft (Freiberufler, Unternehmen, Kertz und Kiinstleragenturen,

Verleger, Tontragerhersteller, Tonstudios ...)



Erlauterungen zu einigen, nicht allen Aspekten

1. Laienmusizieren

Das Laienmusizieren hat in Deutschland eine gradifion und ist bis in die Gegenwart
hinein noch immer ein wesentliches Merkmal der Miasitur in Deutschland. Uber 7 Millio-
nen Menschen engagieren sich in ihrer Freizeihienschiedlichsten Ensembles, von Choren,
Sinfonie-, Blas-, Zupf- und AkkordeonorchesternzisRock-, Pop- Jazz- und Folkgruppen.
Rund 80.000 Ensembles sind in den Verbanden desiaisizierens organisiert, die Zahl der
Rock- und Popgruppen wird auf tber 50.000 geschaiatleutige Statistiken kann es zu die-
sem Feld nicht geben. Manche Ensembles existietanange, tber Generationen hinweg,

andere nur sehr kurz, denken wir nur an die Tawwerdn Schulbands.

4. Berufliche Musikausbildung

Die berufliche Musikausbildung findet in Deutschdaan zahlreichen Musikhochschulen,
Musikakademien, Konservatorien und Kirchenmusikgamuwissenschaftlichen Hochschu-
len und einigen Spezialausbildungsstétten statteinStudiengangen fur Musikberufe an
Hochschulen sind derzeit rund 26.000 Studieremalgeschrieben, die sich zu je einem Drittel
auf die musikpadagogischen, die musikalisch-kunstdeen und sonstige Studiengange (dar-
unter insbesondere Musikwissenschaft) verteilemdRrLU0O0O Studierende jahrlich schliel3en
ihr Studium an einer Hochschule ab, darunter 11880umental- bzw. Orchestermusiker und

800 Musiklehrer fur allgemein bildende Schulen.

5. Theater- und Orchesterlandschaft

Die deutsche Theater- und Orchesterlandschatfi isrer Dichte und Vielfalt nach wie vor
aulRergewohnlich. Derzeit existieren 128 offentficlanzierte Sinfonieorchester, darunter 82
Theaterorchester, die Gberwiegend die Sparten Qgpanette, Musical der Stadt-, Staats- und
Landestheater bedienen, 32 Konzertorchester, dienvikgend oder ausschliel3lich im Kon-
zertsaal tatig sind, sowie 14 Rundfunk- und Runki$urfonieorchester. Hinzu kommen 7
offentlich finanzierte Kammerorchester sowie einelxahl an professionellen und semipro-
fessionellen Ensembles, darunter rund 80 Kammeesteh, 170 Spezialensembles fiir Alte
und 190 fur Zeitgenossische Musik, die das Musidegbenfalls in bedeutendem Mal3e préa-

gen. Die Zahl der o6ffentlich finanzierten Musiktherabelauft sich auf 80; sie wird ergénzt



durch zahlreiche private Musiktheater und Musichi®n mit oftmals speziellen Repertoire-

schwerpunkten.

6. Musikfestspiele und -festivals

Musikfestspiele und -festivals spielen im Musiklelser Bundesrepublik Deutschland eine
bedeutende Rolle. Insbesondere seit dem Ende 88efd9ahre setzte in Deutschland eine
Grundungswelle von Festivals ein, die inzwischeriner Festivallandschaft von zuvor nicht
gekannter Dichte und Vielfalt gefuihrt hat. Verzeiete das Deutsche Musikinformationszent-
rum 1993/94 in seinen Datenbanken 136 regelmasitiistiende Festivals, so sind es heute
bereits tber 400, davon je rund ein Drittel im Bevaler Zeitgendssischen Musik und im
Bereich des Rock, Pop und Jazz.

8. Musikwirtschaft

Die Musikwirtschaft umfasst ein breites Spektrunm wmterschiedlichen Einzelbranchen und
freiberuflichen Gruppierungen. Rund 20.000 Betrjela@unter Konzert- und Kinstleragentu-
ren, Musikverleger, Instrumentenbauer, Tontragetbéer, Tonstudios und Hersteller von
phonotechnischen Geréaten sowie ein breit verzweigttz an Musikfachhandlern erreichten
im Jahr 2004 (letzter Stand) ein Umsatzvolumen MMilliarden Euro. Rund 70.000 Mitar-
beiter (ohne freiberuflich Tatige und geringfugighaftigte, d.h. man kann eigentlich mit
gut 3mal so vielen rechnen) waren zu diesem Zeltipurder Branche beschatftigt. In fast
allen Wirtschaftszweigen gingen die Umsatze inléerten Jahren jedoch zurtick, besonders
betroffen waren die Tontragerhersteller. Positiveddtzzahlen verzeichnet hingegen die
Veranstaltungswirtschatft.

Diese verschiedenen Aspekte und Dimensionen degiMiiens werden von den Institutio-

nen des Musiklebens getragen. Dabei fallt mindestereierlei auf:

1. starke Ausdifferenzierung
2. der sog. Tragerpluralismus: Staat, Markt, Zivildssbhaft — das meint Finanzierungs-

strukturen und entsprechende Organisationsformdnhwa Haftungsbedingungen



A. Staat(das sind)

- Behorden auf Bundesebene, Landesebene, Kommunate Eb

- Staatliche Stiftungen auf Bundes- und Landesebermektférderung, Preise, Stipen-
dien

- Auswartige Kulturpolitik (z.B. Goetheinstitute, Kstiterhauser)

- Aus- und Fortbildung (Musikhochschulen, Univergtit

- Offentliche Archive, Gedenkstatten

- Orchester, Ensembles, Konzerthauser, Musiktheater

- Sozial- und Ordnungspolitik (KSK, Urheberrecht)

Mehr als 2,4 Milliarden Euro stellt die 6ffentlicivand — d.h. der Staat — jahrlich fur die 6f-
fentliche musikalische Infrastruktur zur Verfliiguuigs entspricht einem Anteil von 30% aller
Kulturausgaben. Gewiss lagen diese Zahlen um erigher, wirden die Ausbildungsein-
richtungen hinzugerechnet, da diese (HS/Univessijéaus den Wissenschaftsetats gefordert
werden. Grof3teil — ndmlichn80 % - der 2,4 Milliamdentfallt auf die 6ffentlichen Musikthe-
ater und Symphonieorchester. Die angespannte kktojelle Lage der 90er Jahre hat er-
kennbare Spuren hinterlassen. Etliche Einrichtursges Sparmalinahmen zum Opfer gefal-
len oder mussen mit teilweise massiven Etatkirzomgen Betrieb aufrecht erhalten. 1992
gab es 168 offentlich finanzierte Sinfonie- und Kaenorchester, im Jahre 2006 135, das
bedeutet einen Riickgang von angestellten Musikeri® %. Ungeachtet dessen schliel3en
jahrlich ca. 1.800 Instrumental- und Orchestermersilkr Studium an einer Musikhochschule
ab. Sie drangen auf den Musikmarkt und wenn sierlernten Beruf arbeiten wollen, missen
sie den Weg des selbstandigen bzw. freiberuflidiasikers gehen, d.h. privatwirtschaftlich
organisierte Ensembles griinden, Unterricht gebenpenmanent auf der Suche nach Er-
werbsquellen sein. Kinstler bewegen sich zumeiallém drei Segmenten des Musiklebens.
In Abhangigkeit voneinander bilden diese drei Segmeugleich den Musikmarkt als Gan-
zes. Zwischen den einzelnen Sektoren besteheidigdf Abhangigkeiten, kapitale Aus-
tauschbeziehungen.

(Stichwort: freiberufliche Kinstler)



B. Markt

- Kunstler, Ensembles, Bands

- Musikverlage und Tontragerwirtschaft

- Musikinstrumentenbau

- Tonstudios, Produzenten

- Kunstleragenturen, Konzertmanagement,

- Veranstaltungswirtschaft (Clubs, Tourneen, FesdiMaA, Logistik, Werbung)
- Verwertungsgesellschaften

- Musikfachhandel

- Musikunterricht

- Rundfunk, Print, online

C. Zivilgesellschaft
- Vereine, Verbande, Stiftungen, Freundeskreise
- Museen, Gedenkstatten

- Informations- und Dokumentationszentren

Gesellschaften, die auf der Logik des KapitalppsZiasieren verstehen bzw. definieren den
Grol3teil kunstlerisch-kultureller Aktivitdten alsakdeln auf Markten mit betriebs- und
volkswirtschaftlicher Bedeutung auch wenn diesineeideologisch transzendierten Form
zumeist verneint wird: Musik und Markt als sich seidie3ende Kategorien behandelt wer-
den. Dies betrifft immer auch das Musikverstandmd den Status bzw. das Bild des Kunst-

lers in modernen Gesellschaften.

Il. Arbeitsmarkt Musik: Historische Voraussetzungen

Das Paradigma — nachdem Kunst und Okonomie nicittsimander zu tun hatten — hat in

Mitteleuropa eine lange Geschichte. Dort hatte sichaufe des 18. Jahrhunderts ein Kultur-
verstandnis herausgebildet, das Kultur und Kurssealen Gegenpol zu einer von rationalen
Normen gepragten Marktlogik erscheinen liel3. Anighext mit dem Geist der Romantik galt
der Klnstler als ein gottgleiches Genie. Im Reiehkteiheit schépfe er seine Werke, wohin-

gegen im Reich der Okonomie das Prinzip der Notigiaiten herrschgWenn der wirt-



schaftlich erfolgreiche Birger sich den Genlssarkamst hingab, die er mit Kultur
gleichsetzte, dann vergall er die Logik des Kap#alad wenn Kulturschaffende ihre Kreati-
vitat auslebten, dann schwebten sie hoch (iber detelingen des MonetaréhNicht nur
Schiller hat mit seiner Betrachtung der ,Schaubidleenoralischer Anstalt“ eine nachhaltig
wirkende Argumentation gegenseitiger Ressentimeegsindet;,Wenn Gram an dem Her-
zen nagt, wenn uns die Welt und Geschafte aneketm tausend Lasten unsere Seele dri-
cken und unsere Reizbarkeit unter Arbeiten desfBeru ersticken droht, so empfangt uns
die Buhne — in dieser kinstlichen Welt traumendagrwirkliche hinweg, wir werden uns
selbst wiedergegebeh“Im Autonomiestreben und Autonomiebewusstseirkderste konn-
ten reelle Entfremdungserfahrungen aufgehoben wef@keichwohl waren sich die Expo-
nenten der Klassik auch des Doppelcharakters laliénrGiter bewusst und vermarkteten
Jihre Produkte®. In ihren kulturphilosophischen Wlegungen trat dies jedoch in den Hinter-
grund. Goethe z.B. trennt beide Spharen im ,Wilh®leister”, damit Wilhelm seine Person

unabhangig von dem Kaufmannbetrieb seines Brudefalten kann.

Seit Mitte des 18. Jahrhunderts hatte sich derdtutizw. Musikbetrieb nach birgerlichem
Muster entwickelt und entfaltet. Dazu gehdrten @ssimdere die den jeweiligen Sparten der
Kinste eigenen Vermittlungs- und Verwertungsinstanzie Verlage, Vereine, Konzerthau-
ser, Agenturen, Kritiker, Zeitschriften, schlieBlidie Urheber- und Verwertungsgesellschaf-
ten: allesamt Vermittlungsinstanzen, die dem anayfublikum nun jenseits von Hof und
Kirche — in unserem Falle — die Musik im wahrstém® des Wortes naher zu bringen hatten.
Sie alle agierten auf den schwierigen Markten demdtvermittiung, ohne konkrete Auftrag-
geber und v. a. fur ein zunehmend unbestimmteskmbl War am Hofe und in der Kirche
einigermal3en geklart, zu wessen Ehren oder Gelegexin Komponist komponierte und
eine Kapelle aufspielte, war dieser Zusammenhanigirgerlichen Konzertbetrieb so nicht
mehr gegeben. Der auf seine Individualitat und Hvéat vertrauende Kunstler war abhangig
geworden von Vermittlungsleistungen, der sich gsdim Zuge entwickelnden neuen Institu-
tionen (Konzert mit Abonnementkonzert, burgerli@aons, heute Festivals) und Berufsbil-
der (z.B. Konzertagent, Interpret, Virtuose, Kritikintendant etc.). Ubergreifend muss man
feststellen, dass sich seit Mitte des 18. Jahrhimée arbeitsteilig spezialisiertes Systems

von Akteuren und Institutionen zur Organisation Aastausches von kulturellen Gutern

! Jakob Tanner: Kultur am Point of Sale — WirtscivafCultural Turn. In: Kulturstiftung des Bundest®®4, S.
6.

2 Friedrich Schiller: ,Die Schaubiihne als moralisémstalt betrachtet®, in: Schillers samtliche We(&810),
Bd. 10, Leipzig, S. 46-53.



etabliert hat. Das ist gleichsam die Geburtsstugides ,Arbeitsmarktes’ fir Musiker, Kom-
ponisten, Interpreten und all die Vermittler, wig sie heute kennen, wenn sie so wollen, die
Geburtsstunde der ,Kulturindustrie’.

Der Markt ist dabei der 6konomische Ort, an dentldulas Zusammentreffen von Angebot
und Nachfrage die Preisbildung fur die gehanddherdukte stattfindet.

Der massenhafte Druck und die Verbreitung von Netemglich seit der Erfindung von Li-
thographie und maschinellen Einrichtungen zur Rhprstellung (beides Ende des 18. Jahr-
hunderts) bildete in diesem historischen Prozesswichtige Voraussetzung der industriel-
len Organisation von Musikproduktion und -vertri€&amit werden die Leistungen der Mu-
sikschaffenden gleichsam zu Waren. Musik wird gékiau~orm von Noten, Verzehrgeldern
spater Eintrittskarten oder Abonnements. Im 20rhlatdert wurde der Tontrager zum wich-
tigsten Trager von Musik bzw. seiner Vergegensiahdhg auf eben diesem Tontrager. Wo-
hin die technische Reise im 21. Jahrhundert gékeriglenziell absehbar. Die Tontréagerunter-
nehmen haben im vergangenen Jahrzehnt massive xémgat3en hinnehmen missen und
versuchen, diese wirtschaftlichen Verluste Uberi&gehutzsysteme, die Kriminalisierung
der allseits bekannten Kopierpraktiken und einektég des Urheber- und Leistungsschutz-
rechtes zu kompensieren. Aber das ist ein anddresa’

Bleibt festzuhalten, dass Musik seit Mitte desJgrhunderts immer auch in wirtschaftliche
Zusammenhange eingebunden wird. Das setzte dasaMibehsein wirtschaftlicher Akteure
einerseits voraus und forcierte andererseits dentwicklung. Eine wichtige Grundlage die-
ser Entwicklung bildete di&ewerbefreiheit fir Musiker, Veranstalter und Vermittler. Und
als eine weitere wichtige Rahmenbedingung fur dieebstatigkeit auf Musikméarkten haben
sich dieUrheber- und Leistungsschutzrechterwiesen.

Es war Richard Strauss, der 1902 die Grindung dselachaft fir Musikalische Auffih-
rungs- und mechanische Vervielfaltigungsrechte h@EMA in Deutschland, ) mit folgen-
den Worten an den Verleger Eugen Spitzweg begriBammstag wurde in grol3er Ver-
sammlung von Componisten und hiesigen und Leip¥igeegern die sofortige Griindung
einer ,Tantiemenanstalt' fest beschlossen. Diestitienun ins Leben. Die Sache kommt und

wird reussieren!*

Im 19. Jahrhundert sieht die burgerliche Gesellsatwa allem in den Kiinsten eine Gelegen-
heit, den eigenen Stand und das eigene Selbstwdnsséaufzuwerten. Die damals entstande-

nen Kunst- und Musikvereine waren in sich gescleios<irkel des Burgertums, in denen die



Forderung von Kunst nicht nur ein Mal3stab fur dedi@ng in der birgerlichen Gesellschatft,
sondern auch ein Garant fiir deren kaufmannisches&ét war> Als Anfang des 20.
Jahrhunderts und vor allem nach dem II. Weltkriegadfentliche Hand an die Stelle der
burgerlichen Stifter, Sammler und Griinder trat, dreudie stillschweigende Ubereinkunft
Kunst habe nichts mit Okonomie zu tun’, institutaisiert. Gleichzeitig entstanden im Zuge
bahnbrechender Entwicklungen der Kommunikationsteldgien (Photographie, Kinemato-
graphie, Phonographie), spater Rundfunk und Feemsdie ersten grof3en Unternehmens-
strukturen einer Kulturwirtschaft (Filmverlage, Tgigerwirtschaft), die in den Augen vieler
Kinstler, Philosophen und Kunstliebhaber das Emdékdnst einlauteten. Massenkulturelle
Phé&nomene und Unterhaltungskultur pragten das Heiftten des beginnenden 20. Jahrhun-
derts. Zerstreut und sinnenfreudig begannen nen\tissen’ industriell produzierte Kultur
zu konsumieren. In Biergarten und VarietétheatenrKino oder vor dem Radio wurden po-
puléare Musikformen zu wichtigen Unterhaltungspradi, kommerziellen Giutern und Sozia-
lisationsinstanzen zugleich. Den Kritikern diesatvidicklung gaben die Propagandafilme und
Wunschkonzerte der Nazis Recht. Nach Theodor WriAgland Max Horkheimer — deren
Kritik an der ,Kulturindustrie’ bis heute nachwifkt hat Kultur nur dann einen Wert, wenn
sie kommerziell nicht verwertbar ist, wenn sie gicinchschnittlichem Denken verweigert

und die Erwartungshaltungen des Publikums niclalerf

lll. Arbeitsmarkt Musik — aktuelle Herausforderunge n

Die Wertbildung von Kultur und Kunst stellt sictsain komplexes Phanomen dar. Es exis-
tieren keine uUbereinstimmenden Vorstellungen zuWerthierarchien von Kunstlern, Publi-
kum, Kritik, Vermittlern (z.B. Galerien, Verlagepmtragerunternehmen etc.). Der Kulturbe-
trieb besteht aus unterschiedlichen Akteuren,tie jie spezifischen Interessen unter- und
auch gegeneinander aushandeln. Kunstwerke — verg@gellicht in ihrer Warenform bspw.
als Tontrager, Konzertticket, Eintrittskarte fun@iAusstellung, einem Buch etc. - besitzen
dabei keinen stabilen, dauerhaften Preis. Wettdeskedifte — wie sie im Guterproduzieren-
den Bereich gelten, z.B. Verhandlungsstarke dereAbrer und Zulieferer - gelten nur be-
dingt, andere wie beispielsweise die Gefahr deskidantritts von neuen Anbietern, Bedro-
hung durch Substitutionsprodukte oder marktint&nalitaten unter Wettbewerbern sehr
wohl. Aus anderen Markten bekannte Strategiend@aler Kostenfiihrerschaft (z.B. Kos-
tensenkung durch Massenfertigung oder Straffundisributionslogik) gelten nicht, wo-

hingegen Differenzierung (Hervorheben der Exklugiviler Produkte) oder Fokussierung

% vgl. Werner Heinrichs: Kulturpolitik und Kulturfanzierung. (Verlag C.H.Beck) Miinchen 1997, S. 15.
* Th. W. Adorno und Max Horkheimer: Dialektik der fklarung 1947.



(Konzentration auf bestimmte Schwerpunkte und Maskhen) auch im Kunst- und Kultur-

betrieb eine sehr grol3e Rolle spielen kbnnen.

In 6ffentlich geférderten Kultureinrichtungen steuder Staat das Verhaltnis von Angebot
und Nachfrage. Er setzt es in seinen 6konomischiekugen aul3er Kraft bzw. interveniert
gegen dieses Verhaltnis. Im offentlichen Finanziggzusammenhang stellt der Markt bzw.
die Marktwirtschaft daher lediglich einen allgen&irBedingungsrahmen daBtaatliche
Intervention in Form des offentlichen Finanzierungeammenhanges ist erwinscht und
grundet auf einem historisch gewachsenen Kultud- Kmnstforderverstandnis insbesondere
in Deutschland — entstanden Ende des 19./Anfang@@le#h. - und der Entwicklung entspre-
chender Infrastrukturen durch die Alliierten in déommunen nach dem Il. Weltkrieg. Dar-
aus folgte aber auch eine Uberlagerung der Nachfilag Biirger nach Kultur durch das An-
gebot von Kulturmachern und KulturpolitigVicht die Frage ,welche Kultur wollen unsere
Birger?’ stand im Mittelpunkt, sondern allein daslZwelches Angebot ist fiir die Blrger
die richtige Kultur?'. Die Folge waren hervorragemaid tiberzeugend begriindete Angebote,

tiber deren Nutzung durch die Biirger man sich albemenig Rechenschaft ablegt.

Die steigende Zahl von Festspielaktivitaten, Fedsivind diversen musikalischen Projektzu-
sammenhangen wird zumeist als Zeitgeistphdnomeh3&€rer Jahre — der sog. Erlebnisge-
sellschaft — beschrieben. Daneben gibt es m.Ecfed@. auch strukturell-organisatorische
Griinde ihres ,Booms*: Sie sind:

1. ein deutlicher Ausweis fur die Angebotsorientreg auf dem aktuellen Musikmarkt, ande-
rerseits ist sie

2. auch Ausdruck der sich verscharfenden Erwerssin auf den Musikmarkten und
gleichsam

3. Indiz fur den Drang zur strukturellen und inhelt-konzeptioneller Neuordnung des Mu-
siklebens.

Wenn die Zahl der Festivals und Festspielangebotenehr als 100 % in den letzten Jahren
gestiegen ist und permanent weiter steigt, darit dighinter auch der Wunsch seiner Ma-
cher, dem institutionalisierten, traditionellen NMdmetrieb in Gestalt seiner Opern- und Kon-
zerthduser, Symphonieorchester und Staatskapéiles entgegen zu setzen.

Unterstltzt wird diese Entwicklung hin zu Festivaitgl Projekten durch die Finanzierungs-

®Vgl. Peter Bendixen: Einfilhrung in die Kultur- ukdnstékonomie. (Westdeutscher Verlag) Wiesbaddri 20
® vgl. dazu Werner Heinrichs: Kulturpolitik und Kulfinanzierung. Strategien und Modell fiir eine fisthe
Neuorientierung der Kulturfianzierung. (Beck) Mierohl1997, S.32.
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bzw. Forderpraktiken der 6ffentlichen Hand. Sienedgert sich dem Umbau der internen
Finanzierungsstrukturen an die traditionellen Eintiingen des Musiklebens und hat — wenn
Finanzaufwéchse (z.B. in den 1980er Jahren) mouglarien — zeitlich befristete Projektzu-
sammenhange geférdert. Daraus hat sich mittleregile eigene Struktur von Fonds und
Stiftungen etabliert, die bei Zuférderung durchtt@r(Eigenmittel, Sponsoring) 6ffentliche
Gelder tber Jurys und Kuratorien vergibt. Eine isegs zu begrif3ende Entwicklung, ande-
rerseits erzeugt sie auf Seiten der Macher einen gageheuerlichen Druck permanent au-
Bergewdhnliche, innovative, Aufmerksamkeit erzedgeldeen zu produzieren. Ich weil3
worlber ich rede, bin selbst um die Jahrtausendev&nodzeptionell und organisatorisch in
entsprechende Projektzusammenhange (eine Horgatetidie Festivalproduktion eingebun-
den gewesen) zu mussen.

Vergleichbar dem Standortwettbewerb zwischen Stéuibel Regionen im Tourismussektor —
hat sich einen harter Wettbewerb um derartige Fgedéer entwickelt. Dieser Zwang zum
AulRergewdhnlichen und Einmaligen, die Suche naah Aeinstellungsmerkmal muss ge-
paart werden mit unbedingter Professionalisierdriy, Spezialisierung im internen Produkti-
onsablauf und den notwendigen Aktivitaten von Mérigeund Offentlichkeitsarbeit fur das
betreffende Projekt. Insbesondere junge Kiunstldrrauffihrungen sind jenseits dieser
Strukturen kaum noch denkbar. In Netzwerken, Burggaschaften, an auf3ergewdhnlichen
Orten entstehen heute musikalische Praktiken, démeAnforderungen des aktuellen Mu-

siklebens, des aktuellen Musikmarktes immer aucbesichrieben sind.

IV. Fazit

Schneller, innovativer, erlebnisreicher, auffaltigdauten offenbar die Kriterien, denen der
aktuelle Musikbetrieb folgt. Man mag angesichtsdreEntwicklungen betriibt sein und sich
an die gute alte Zeit erinnern, als Musik einfagteststand.

Europa hat soziale und 6konomische Prozesse Isicterdie der sog. Umgangsmusik einen
speziellen Platz im Haus seiner hochdifferenziekidturellen Praktiken und organisatori-
schen Anforderungen zugewiesen hat. Ganz gewissumitier der Dusche noch gesungen,
einfach so getanzt oder ein Choral im Gottesdiangestimmt. Die Geschichte von Verbir-
gerlichung, Industrialisierung und Mediatisierungirige Aspekte, Daten und Zusammen-
hange hatte ich Ihnen dargelegt - ist der Musikb¢bdnicht &ulRerlich, sie finden sich in ihrem

Verstandnis, ihnrem Umgang, ihrer Memorierung, Vétlomg oder Prasentation wieder. Was
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dann die eigentliche Musik ist, was Musik fiir Memse bedeutsam macht, das hangt ganz
vom Standpunkt des sich mit ihr BeschaftigenderKalmponisten, Interpreten, Musiker,
Verleger, Festivalorganisatoren, Musiklehrer, Céitel, Chorsanger, Metalfans, Studiopro-
duzenten (die Reihe liel3e sich fortsetzen), seefaben stets andere voneinander ja geradezu
gegensatzliche Interessen, wenn sie sich mit Musiissen.

Dem einen geht es um kunstlerische Selbstverwirldhg, dem anderen um profitable Ge-
schafte, dem Néachsten um kulturelle Identifikatiom Spalf3, Frust, Leidenschaft oder Kennt-
nisreichtum gegeniber Musik. Jeder fur sich genomibmaucht jedoch den anderen, um ent-
weder aufgeflihrt zu werden, etwas zum vermittelhahen, eine Projektionsflache fir Sehn-
siichte, eine Partitur zum analysieren, ein Stuok Bben, einen Beat zum Tanzen. Daraus
folgt gleichsam, dass diese unterschiedlichen Aktelas Klingende mit den ihnen wichtigen
Bedeutungen aufladen. Das gleiche Stiickchen Mussiidar Perspektive der unterschiedli-
chen Interessen immer auch etwas anderes ist unklédegen keine objektive Bedeutung
innewohnt! Oder in Anlehnung an einen Medienwisskagler formuliert: Kunst entsteht
nicht im Atelier — Kunst entsteht in der Geselldthdusik entsteht nicht auf der Partitur,
sondern in der Gesellschaft. Musik ist eine disker®raxis. Als ein System klanglicher Dif-
ferenzen ist sie eingebunden in ein System synmifwisOrdnung und Regelsysteme, d.h.

Systemen des Verstehens und der Bedeutungszuordnung

Vor diesem Hintergrund sollte man neben der Freggyviel Organisation Musik vertragt
oder braucht, v. a. auch die Frage stellen, welsderessen im Prozess der zunehmenden

Ausdifferenzierung musikalischer Handlungsfeldef: ggs Abseits geraten und warum.

Musik hat sich im Laufe ihrer Geschichte verandare Funktionen, ihre Tréager, die kultu-
rellen Praktiken die damit verbunden waren, die ti€gte, in denen sie Bedeutung erlangt.
Man hat andere Instrumente benutzt, anders komppareere Stimmideale favorisiert und
immer auch ein Ohr bei fernen Nachbarn gehabit.

Heute sind Musikformen der ganzen Welt potenzigliuns verfligbar. Diese konnen in ihrer
Andersartigkeit auch eine interessante Reflektidnbe oder Spiegel der eigenen Praktiken
liefern, dazu beitragen, uns selbst zu relativieneth zu fragen, warum wir — bzw. unser Mu-
sikleben — so geworden ist, wie es uns derzeit binigiw. welche Position wir bzw. die un-
terschiedlichen Akteure im Musikleben einnehmen.
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