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»Wir sollen erzogen werden zu neuer Musik, zu politi-
schem Denken, zu Erkenntnissen tiber Amerika...

Der soziokulturelle Status Neuer Musik in der alten
Bundesrepublik — 1945 und 1970

1970, als der Komponist Konrad Bochmer seine Streitschrift Revolution der Musik pub-
lizierte, war das intellektuelle Klima in der damaligen Bundesrepublik, wie in der west-
lichen Welt generell, geprigt von den Nachbeben der Studentenrevolte. Die kritische
Uberpriifung aller kulturellen Phiinomene und Bereiche hinsichtlich ihres Gesellschat
erneuernden Potentials gehorte 1970, zwei Jahre nach dem Hohepunke der Studenten-
und Protestbewegungen 1967/68, zu den Grundanliegen linksintellekeueller Kiingtler
und Autoren in der damaligen Bundesrepublik. Der Titel des Aufsatzes — »Revolution
der Musike — stelle ihn somit in den Kontext von »1968¢" auch wenn er keine klare
Position oder StoBrichtung formuliert. Der Text selber ist im Kern eine soziokritische
Diagnose der Situation der Neuen Musik um 1970, die = das entsprach dem danuligen
gesellschaftsverindernden Impetus — keineswegs optimistisch ausfiel: »Die in der neuen
Musik vollzogene Revolution hat, weil sie nur sich selbst sah, sich in die gesellscha-
liche Verfassunyg integrieren lassen [kursiv B.K. [, deren Charakter Paralysierung von Re-
volution ist und dic alles in sich saugt, um ihr Bestehen zu sichern. Diese Festsl-
lung, Neue Musik sei integriert, sic sei also — dem herkommlichen Sprachgebrauch
gemill — gesellschaftlich anerkannt und in der Kulturlandschatt der damaligen Bundes-
republik fest verankert und gehore somit zu jenen soziokuleurellen Kriften, die die von
den damaligen Neulinken angestrebte Weltrevolution hemmen, greift Boehmer noch
einmal an anderem Ort im Aufsatz auf, indem er — diesmal noch deutlicher - von der
»Integration neuer Musik in das bestehende Gesellschaftssystene spricht? Boehmers

Urteil und der darin implizierte Vorwurf, Neue Musik partizipiere an einem der Auf-

1 1968cist im vorliegenden Kontext Chiffre flir die zeitgeschichtliche Periode der Studenten- und
Protestbewegungen, die in etwa von den ausgelienden 1ysoer Jahren bis in die zweite Hilfte der
1970cr Jahre reichee.

2 Konrad Boehmer: Revolution der Musik, in: The World of Music 12/1 (1970), S. 19-33, hier . 20.

3  Ebd.,S.21.
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fisung der Neulinken nach abzuschaftenden Gesellschaftssystem, ist wenig tiberra-
schend; sein Urteil korrespondiert mit dem generellen Habitus linksintellektueller
Kritik um 1970. Alle kulturellen Institutionen — Theater, klassische Musik, Unterhal-
wngsmusik und eben auch zeitgenéssische ernste Musik — verfielen tendenziell dem
Verdikt, von der Kulturindustrie« vereinnahmt zu sein und einen Staat zu stabilisicren,
auf deren Abschatfung die Linke driingte.

Wenige Sitze spiter schlieBt Bochmer jedoch mit Uberlegungen an, dic seiner
vorhergehenden Diagnose zu widersprechen scheinen: »Musik hat es akzeptiere, ihre
Revolution im Getto zu vollzichen und damit der biirgerlichen Ideologie von der
Entfremdung neuer Kunst von den Menschen ihire Reverenz erwiesen.«? Boehmer
konstatiert weiterhin, dass »Kunstformen, die auf der Emanzipation beharrten, [eben
Neue Musik] in eine Art Getto der Isolation« zuriickgedriingt worden seien’ — Wie
passt das zusammen? Auf der einen Seite beobachtet Bochmer mit Unwillen, dass Neue
Musik gesellschaftlich integriert sei; auf der anderen Scite und quasi in einem Atemzug
behauptet er, dass die gleiche Stlrichtung gettoisiert, also gesellschaftlich ausgegrenzt,
und isoliert sei. Wie ist es vorstellbar, dass Neue Musik — oder jedes andere soziokultu-
relle Phinomen — zugleich integriert nnd gettoisiert ist? Ist solch ein Doppelcharakeer
iiberhaupt logisch moglich? Und wenn nicht, bedeutet dies, dass Boehmer hier etwa
ein Denkfehler unterlaufen ist?

Keineswegs. Ich werde im Folgenden zeigen, dass die scheinbar widerspriichli-
che Analyse Boehmers Grundziige der kulturellen und soziopolitischen Situation der
Neuen Musik um 1970 auf den Punke bringt, deren Genese sich wiederum auf eine in
den 1940er Jahren vollzogene Weichenstellung zurtickfithren Lisst. In meine — lediglich
skizzenhafte ~ Rekonstruktion der Faktoren, die den institutionellen und ideologischen
Status der Neuen Musik um 1970 bedingten, sind u.a. neuere Forschungsergebnisse

cingeflossen, die 2002/03, als die erste, eigentliche Fassung des vorliegenden Aufsatzes
entstand,® noch nicht publiziert waren.

1. Zwischen Integration und Gettoisierung

Wie ist also Bochmers paradoxe Charakterisierung des soziokulturellen Status der
Neuen Musik zwischen Integration und Gettoisierung aufzuldsen? — Pierre Bourdieu
hat ein Denkmodell angeboten, das beide sich auf den ersten Blick gegenseitig aus-
schlieBenden Charakterisicrungen als zwei Seiten derselben Sache denken lisst. Dem
Soziologen nach kénnen Gettoisierung, Isolation und Ausgrenzung als notwendige

Elemente eines als positiv zu begreifenden sozialen Mechanismus fungieren — und

4 [bd.
5 Ebd, S 19.
6

Der vorliegende Aufsatz entstand als Vortrag fiir die Jahrestagung der Gesellschaft fiir Musikfor-
schung in Litbeck vom 24.-27. September 2003.
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zwar dann, wenn sie die Distinktion, also das Herausstechen des Individuums aus der
gesichtslosen Masse, befordern. Diese Zusammenhiinge hat Bourdieu in seinen Regels
der Kunst, ¢ciner Untersuchung zur Genese der franzosischen modernen Liseratur i
19. Jahrhundert, 1992 dargestellt. Er buchstabiert hier anhand der charismatischen Per-
son Gustave Flauberts die soziokulturellen Mechanismen aus, die zur Konstituicrung
der literarischen Avantgarde im 19. Jahrhundert fiihrten. Der Soziologe analysiert im
Detail, wie Flaubert cine, wie Bourdicu formuliert, »unmdogliche Position« autbaut.
indem er — statt sich mit vorherrschenden gesellschaftlichen und literaturisthetischen
Gruppierungen zu solidarisicren — auf allen kulturellen und sozialen Ebenen Konfion-
tationslinien aufbaut oder genauer gesagt: rhetorisch inszeniert. Er verfeindet sich mic
Schriftstellerkollegen, mit der Bourgeoisic und mit den Inhabern der politischen Macht”
Eigentlich »unmégliche ist diese Position dabei insofern, als Flaubert sich - s
kénnte man meinen — durch seine gnadenlose Kritik an Anderen isthetisch und sozu
isoliert.! Das Gegenteil ist jedoch der Fall: Entgegen den herkémmlichen Vorstellun-
gen, dass Ausgrenzung und Isolation den sozialen und wirtschaftlichen Misserfolg he-
reiten, fiihrt Bourdieu vor Augen, dass Flaubert gerade durch diese Strategien der tou-
len und universellen Distinktion eine einmalige kiinstlerische Identitiit, eine sradikale
Besonderheit« — wie Bourdieu formuliert - gewinnt.? Denn:
»Jede [...] Positionicrung definiert sich [...] durch ihren Bezug auf das Universum do
Positionierungen und thren Bezug auf die dore als Raum des Maglichen indizierte oder sug
gerierte Problematik; sie erhillt ihren distinktiven Wert von ihrer negativen Bezichung
gleichzeitig bestehenden Positionierungen, auf die sie objektiv bezogen ist und die sie durch
Begrenzung bestimmen.«'?
Die These Bourdieus — Abgrenzung produziert Einzigartigkeit und Identitic - kor-
respondiert dabei im GroBen und Ganzen mit epistemologisch-gestalttheoretischen
und systemtheoretischen Theorien. Fiir das Erkennen der Welt ist eine Differenzierung
zwischen der >Figure, d.h. dem fokussierten, erkannten Objeke, und dem>Grund,, d.h,
dem Umfeld, konstitutiv, genauso wice die Difterenz zwischen Essentiellem und Margi-
nalem flir die Generierung von Sinn und Ordnung unhintergehbar ist." Bourdieus
These geht allerdings {iber die epistemologisch-systemtheoretischen Beobachtungen
hinaus. Er hebt darauf ab, dass mit der gezielt betriebenen Eigenisolation — als Voraus-
setzung flir die Wahrnehmbarkeit und Erkennbarkeit vonseiten der Kiinstlerkollegen

und Rezipienten sowie fiir die Produktion einer kiinstlerisch singuliren und autono-

7 Pierre Bourdicu: Die Regeln der Kunst. Genese und Struktur des literarischen Feldes, Frankfure/ M
[1992] 1999, S.88f.

8 Ebd, S.152.

9 Ebd, S.1063.

10 Ebd., S. 368.

11 Vgl Edgar Rubin: Visuell wahrgenommene Figuren. Studien in psychologischer Analyse, Kobenhavn
1921 — Rubin ist ¢iner der ersten Psychologen, die sich cingehend mit dem Thema Figur und Grund:
auscinandergesetze haben ~ und Niklas Lubmann: Soziale Systeme. Grundrift ciner allgemeinen heoie,
Frankfure/ M. 1984, hicr insbesondere S. 112,
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men ldentitit — zugleich soziokulturelle Anerkentnug und Aufivertung, d. h. der Gewinn
an symbolischem Kapital verbunden ist; letzteres werfe wiederum »langfristig kono-
mische Profite« ab.'? Isolation und Gettoisierung wiren in diesem Sinn also ein Instru-
ment fiir gelingende Selbstprofilierung. Sie wiren die conditio sine qua non filir eine
gelungene Integrationsleistung — Integration im Sinne von distinkter soziokultureller
Positionierung.'?

Ubertrigt man dieses Modell auf die Prozesse, die den status grio der Neuen Musik
um 1970 bedingten, so lisst sich hypothetisch formulieren: Fiir die Neue Musik des
20. Jahrhunderts (wie flir andere avantgardistische Kunstformen, z.I3. die franzésische
moderne Literatur in der Mitte des 19. Jahrhunderts) sind Abgrenzung und Isolation
notwendige Schritte, um vor dem Hintergrund unzihliger anderer konkurrierender
Kunststile sichtbar zu sein und, daraus folgend, eine gesicherte soziokulturelle und
skonomische Position zu besetzen. — Wie weit ist dieses Modell mit den tatsichlichen
historischen Vorgingen im Kontext der Konstituierung der Neuen Musik-Szene vor
1970 kohiirent? Lassen sich mit Bourdieus Theorie die widerspriichlichen Ausfiilhrun-
gen Boehmers zur Neuen Musik, d.h. der behauptete paradoxe Doppelcharakter aus
Integration und Gettoisierung, erkliren? — Dass Boehmer die Gettoisierung der Neuen
Musik keineswegs als positives Distinktionsmittel begriff, ist offensichtlich. Gleicher-
mabBen ist auch evident, dass es der Neuen Musik-Szene nie an Distinktheit in Abgren-
g von anderen Musikstilen mangelte. Auf welche Form der Ausgrenzung bezog
sich Boehmer also, als er die Neue Musik als gettoisiert und isoliert charakterisierte?
Dariiber gibt eine Rekapitulation der Genese des soziokulturellen Status der Neuen

Musik in der alten Bundesrepublik um 1970 Aufschluss.

II. Das Reeducation-Programm der Alliierten und die Genese der
bundesdeutschen Neuen Musik-Szene'*

In Gegenbewegung zur Situation in den 1920er und 3oer jahren, als atonale Musik
ausgegrenzt und als bolschewistisch ditfamiert wurde,'s setzten 1945, nach der bedin-
gungslosen Kapitulation Deutschlands, die Siegermiichte die Generierung eines res-

pektvollen Images und gefestigten soziopolitischen Status der Neuen Musik in Gang.'

12 Bourdieu, Die Regelu der Kunst (wie Anm. 7), S.228.

13 Integratione meint in diesem Zusammenhang nicht die Realisierung gemeinsamer kulturspezi-
fischer Wertvorstellungen und sozialer Normen, also Denotationen, auf die der Begrift im soziolo-
gischen Fachjargon verweist. »Integrations meint demgegeniiber das Vermégen, cinen stabilen und
relativ sicheren Platz im soziokulturellen Geflige, eben eine mit symbolischer und ékonomischer
Macht ausgestattete Position, wie Bourdieu es formuliert, einnehmen zu kdnnen.

14 Vgl diesbeziiglich auch die Arbeiten von Amy C. Beal: Negotiating Cultural Allies: Awerican Music
in Darmstadt, 1946-1956, in Journal of the American Musicological Society 2000, 8. 10§-139; New Music, New
Allies, Berkeley 2006.

15 Vgl hierzu Eckhard John: Musikbolschervismus, Stuttgart 1994.

16 Fiir Details hierzu: mit einem Fokus auf die Aktivititen der Alliierten vgl. Toby Thacker: Music
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Alle Musik, dic Neue Musik mit eingeschlossen, war, wie Toby Thacker auf dey
Punke gebracht hat, »politically controlled in Germany after 1945¢.7 Das Reeducation-
Programm, deren Grundziige die Alliierten bereits seit ca. 1943 ausgearbeitet hatten®
und das sie nach der absoluten Kapitulation in Deutschland unverziiglich umsetzeey,
hatte cinen klar definierten soziopolitischen und ethischen Impetus: Es zielte auf die
Eintibung von Demokratic und Toleranz sowie die Entwicklung politischen Verant-
wortungsbewusstseins. Diese Leitlinien priigten auch die von den Alliierten nach 1945
implantierte Kulturpolitik. Kulturelle Bildung hatte dieser Auffassung gemil ciney
humanisicrenden und demokratisicrenden Effekt; denn das Verstindnis fir andery,
nichtdeutsche Kunststile und Ausdrucksformen baute der Ausbildung chauvinistischey

Positionen vor.
Der saufklirerischec Iimpetus manifestierte sich in den Aktivititen aller Kultr.
institutionen, insbesondere im Rundfunk.' Aufgrund seiner besonderen Reichweite

dfter Hirler, 1945—1955, Aldershot 2007; mit cinem Fokus auf die Bedeutung des Rundfunks fiiv di
Neue Musik vgl. Gisela Nauck: Risiko des kiilinen Experiments. Der Rundfunk als Tupulsgeber und Mazen,
Saarbriicken 2004; mit einem Fokus auf das Phinomen der Isolation der Neuen Musik vel. Micha]
Custodis: Die soziale Isolation der newen Musik, Stuttgart 2004.

17 Thacker, Music after Hitler (wic Anm. 16), S. 1. Vgl zum Zusammenhang zwischen der Abwertuny
und Diskriminierung atonaler Musik in der Weimarer Republik und wihrend des Dritten Reichs auy
der cinen und dem Image, das Neuer Musik im Zuge der Implanticrung des Reeducation-Programmy
zugeschricben wurde, auf der anderen Seite Beate Kutschke:sPolitische Avamtgardemusike — Kontimiini;
und Diskontinuitit ciner Idee, in: Kontinuititen — Diskontinuititen. Untersuchungen zu Musik und Politik i
Dentschland 1920-1970, hg. von Heinz Geuen und Anno Mungen, Schliengen 2006, S.163-181.

18 Vgl fiir die Bemiihungen der Briten Gabriele Clemens: Britische Kulwrpolivike in Dewtschlamd
1945—1949, Stuttgart 1997, insbesondere S, §7.

19 In Anbetracht des betriichtlichen Stellenwertes, den Film, Rundfunk, die Printniedien wie Presse
und Buchdruck, sowie Theater und Musik fiir den Propaganda-Apparat des Driteen Reiches gehabt
hatten, bedurften die kultrellen und Massenmedien nach Autfassung der Besatzungsniichte ciner
besonderen Einflussnahime und Uberwachung. Indem die Alliierten den Rundfunk als gesamtdeut-
sches Informationsmedium definiereen, kniipften sie an die Rolle fiir die Meinungsbildung an, die ot
bereits im Nationalsozialismus gespiclt hatte. (er cinflussreiche Charakter des Rundfunks resultierte
dabei w.a. auch daraus, dass er in der Vergangenheit, d.h. bis 1045 als Medium der Front-Bericht-
erstattungen und Ubermittler von Warnungen vor drohenden Luftangriffen der Alliierten von existen-
zicller Bedeutung flir dic deutschen Hérerinnen und Hoérer gewesen war. Vgl dazu u.a. Mantied
Jenke: Radiodiskurs in den seer Jahren, in: Medienkultur der socr fahire, hg. von Irmela Schneider und Peter
M. Spangenberg, Wiesbaden 2002, S. 191-204, hier S.191.) Die Alliierten machten sich somit eta-
blierte Wirkmechanismen des Rundfunks zunutze; sie gingen davon aus, dass das Radio auch nach der
Kapitulation wic wiihrend des Zweiten Weltkrieges als offizielles Verlautbarungsorgan von scinen
Horern zur Kenntnis genommen werden wiirde (ebd., S. 192). Uber den Rundfunk hinaus war aller-
dings auch aufgrund rein technischer Gegebenheiten kein alternatives Medium zur nationalen Infor-
mationsverbreitung verfligbar, Das Fernschen erlangte bekanntlich erst gegen Mitte der 1950er Jahire
eine grisfiere Verbreitung und mittels der Printmedicn lieBen sich aufgrund des Papiermangels nach
1945 ohnechin keine groBeren Bevilkerungskreise erreichen (ebd., S, 191 und 193). Dariiber, dass der
Rundfunk scine erzicherischen und sozialen Aufgaben wahrnahm, wachte beim Siidwestfunk z. B. der
Rundfunkrat (Alfred Kutsch: Rundfunke unter alliierter Besatzing, in: Mediengeschichte der Bundesrepublik
Dentschland, hg. von Jiirgen Wilke, Kéln 1999, S. s9-90, hicr S. 83).
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diente er — so formulierte Peter von Zahm, der Mitbegriinder des Nordwestdeutschen
Rundfunks nach dem Ende des Krieges — als »ein Instrument der politischen und
kulturellen Erziehung zu liberaler Demokratie, Toleranz und Kompromiss«®®. Fiir die
Programmstruktur bedeutete die Ausrichtung auf Bildung und (Um-)Erzichung, dass
Unterhaltung anspruchsvollen Sendungen und Sendeformaten im Rundfunk nachge-
ordnet war.2! Sendungen zur Neuen Musik mit ihrem hohen intellektuellen Anspruch
harmonisierten somit prinzipicll mit den Zielsetzungen des Rundfunks.

Neue Musik passte in das neue Programmschema jedoch auch noch in anderer
Hinsicht: Ein wichtiges Element des Bildungsauftrages des Rundfunks bestand darin,
Wissen tiber im Dritten Reich diskriminierte kulturelle Werke und deren Schopfer
u vermitteln. Zu diesem Werkekorpus gehérte insbesondere auch die in zweifacher
Hinsicht verfemte zeitgendssische Musik: erstens war sie aufgrund ihrer auergewdhn-
lichen Klangsprache und Asthetik als »entartet« klassifiziert worden; zweitens waren
ihre Schopfer oftmals jiidische Komponisten.** Indem das im Dritten Reich Verbotene
sichtbar — bzw. hdrbar — gemacht wurde, sollte dem Wiederaufleben dsthetisch-ideo-
logischer Engstirnigkeit vorgebaut und eine neue, reprisentative Stilvielfalt instanziiert
werden.23 Im Verlauf der 1950er Jahre — das ist ein dritter Grund fir die Férderung der
Neuen Musik in den Westzonen und der spiteren Bundesrepublik —liel3 sich aulerdem
miteels der Aufgeschlossenheit gegeniiber Neuer Musik eine Gegenposition gegen-
iiber dem im Ostblock verfochtenen Sozialistischen Realismus und der dortigen damit
verbundenen Repression anderer Kunststile (sowie Denkrichtungen) zam Ausdruck

bringen. In der Férderung Neuer Musik artikulierte sich somit ¢in Standpunkt gegen

20 Michael Tracey: Das unerrcichbare Whnschbild. Lifn Versucl iiber Hugh Greene und die Nengriindung des
Rundfinks i Westdeutschland nach 1945, Kéln Ju.a.] 1982, 8.57.

21 Trotzdem stand der Bildungsanspruch mit dem Unterhaltungsanspruch selbstverstindlich immer
im Konflike. Dementsprechend postulierte bereits der anonyme Artikel Programmsteuktur wnd Horer-
meintg von 195§ gegentiber seinen Lesern:»Das beste Rundfunkprogramm ist wertlos, wenn es beim
Hérer nicht ankommite (0. A.: Programmstrukiur und Horermeinnng, in: Der Rundfink in der Bundesrepublik
wnd West-Berlin, hg. von Kurt Magnus, Frankfurt/ M. 1955, S.98-101, hier S.98). Vgl. zum Konflikt
zwischen Bildung und Unterhaltung auch Nauck, Risiko des kithnen Experiments (wie Anm. 16), S.33.
22 Viele der von den Nazis verfemten Kiinstler, die nach 1945 einem groBeren Publikum bekannt
gemacht werden sollten, waren Vertreter der musikalischen Moderne gewesen (e¢bd., S.25). Vgl zur
Priferenz der Alliierten fiir die musikalische Hochkultur sowie die Musik deutscher Exilmusiker:
‘Thacker, Music after Hitler (wic Anm. 16), S, 19f.

93 Wic im Rundfunk wirkten auch im Konzertbereich die Alliierten auf die Programminhalte von
Verastaltungen cin. Den Forschungen von Gabricele Clemens nach wurde den Inhabern von Lizenzen
im Konzert- und Unterhaltungsbereich, die die britische Militirregierung ab Herbst 1945 an Deutsche
vergab, »zur Auflage gemacht, cin ausgewogenes musikalisches Programm darzubicten, in dem klas-
dsche und moderne Werke aller Nationen neben den Werken zeitgenéssischer deutscher Komponis-
ten, vor allem der im Dritten Reich verbotenen Komponisten, gespielt werden sollten« (Clemens,
Britische Kulturpolitike [wie Aum. 18], S. 249. Clemens verweist hierfiir auf das Dokument PRO,FO
1056/8, Military Government-Germany: Instructions to Persons 1Who FHold a Conditional Licence to Present
Coneerts; sowie PROFO 1056,8, Military Government-Germany: Instructions to Persons Who Hold a
Conditional Licence to Present Entertainments and Concerts, December 1946).
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die >DKommunismusgefahre. Viertens wurde die cingehende Behandlung Neuver Musik
davon getragen, dass sich der Nachkriegsrundfunk als Integrationsrundfunk verstand,
d.h. dessen Intendanten und Redakteure sich zum Ziel gesetze hatten, ein Programm
anzubiceten, das 1m groBen und ganzen jedes Horerinteresse, auch das noch so kleiner
Minderheiten, integrierte und befriedigte.

Aus den genannten drei Faktoren resultierte eine Situation, die Gisela Nauck als
miizenatisch charakterisiert hat.*s Sie erstreckte sich weitgehend auf die gesamte Neve
Musik-Szene in der damaligen Bundesrepublik, weil es so gut wie kein Neue Musik-
Festival, keine zeitgenossische Konzertreihe gab, die nicht vom Rundfunk und den
dort votherrschenden Leitvorstellungen zur Forderung Neuer Musik gepriigt waren,*
Die Neuordnung der Rundfunklandschaft beschied der Neuen Musik nach 1945 eine
prominente Position, d.h. in erster Linic viel Sendezeit, einen guten Sendeplatz und
relativ umfangreiche finanzielle Mittel. Newe Hege in der Tonkunst wurde von Radio
Stuttgart 1946 montags wm 19.00 Uhr, also zur besten Sendezeit ausgestrahlt und durch
das Studiokonzert, donnerstags um dieselbe Zeir, ergiinze.*7 1,32 Prozent des Programm-
angebots von Radio Stuttgart bestand somit 1946 aus zeitgendssischer Musik,* Die
starke Position, die Neue Musik innerhalb des Rundfunkprogramms innehatte, lisst
sich nicht nur anhand der Sendezeit, sondern auch der Auftrige fiir neue Werke able-
sen, die nach 1948 an zeitgenossische Komponisten vergeben wurden. Zwischen 1948
und 1959 wurden durchschnittlich mehr als dreizehn Komponisten pro Jahr durch

Kompositionsauftrige gefordert; die Tendenz war bis 1975 steigend.

ITI. Akzeptanzprobleme

Das giinstige Klima fiir Neue Musik, wic es in den Programmschemata der verschic-
denen Rundfunkanstalten nach 1945 dokumentiert ist, bestand jedoch von Anfang an
kaum ungebrochen. In einem zwischen Sommer 1945 und Frihjahr 1946 verfassten

Brief an Radio Stuttgart beklagte ein Horer:

24 Der Integrationsrundfunk sollte »die kulturellen Interessen aller Mehr- und Mindetheiten |...]
integrieren« (Nauck, Ristko des kiihnen Experiments [wie Anm. 16], S, 22).

25 Ebd., S. 19. Ahnliches beobachtete 1992 auch Giinter Wand (vgl. Custodis: Die soxiale Isolation |wie
Anm. 16], S. 52).

26 Nauck nennt die Kranichsteiner (spiter Darmstidter) Ferienkurse fiir Neue Musik als einzige
Ausnahme (Nauck, Risiko des kiilinen Experiments [wie Anm. 16], S. 28).

27 Edgar Lersch: Rundfunk in Stuttgart 1934—49 (Siidfunk-Hefte, H. 17), hg. vom Siiddeutschen Rund-
funk Stuttgart, Stuttgart 1990, S. 86.

28 Ebd,, S.144. Der Anteil an Sendungen zur Neuen Musik ging in den 1g9soer Jahren zuriick, stieg
jedoch offenbar im Zusammenhang mit der Einfillirung zusitzlicher, auf Spartensendungen ausge-
richteter Wellen um 1970 wieder an.

29 Vgl die Auflistung bis 1975 in: Anneliese Betz: Auftragskompositioncn im Rundfunk 19461975,
hg. vom Deutschen Runfunkarchiv, Frankfurt /M. 1977, S. 154—186.
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»Der Horer muss erzogen werden. Wir sollen erzogen werden zu neuer Musik, zu politi-
sehem Denken, zu Erkenntnissen tiber Amerika, zu einer festen Meinung tiber den Expres-
sionismus in der Malerei, zu demokratischen Anschauungen, zu einer Stellungnahme zum
Niirnberger Prozess — und noch zu viel mehr. Dies alles ist am zweckmiBigsten abends zwi-

schen 8 und 10 Uhr, wenn wir miide zuhause am Lautsprecher sitzen und uns ein bisschen
gehen lassen wollen.«¥®

Dass die Vermittlungs- und Bildungsimperative von der Mehrheit der Horer keines-
wegs begriiBt wurden, stellte auch Martin Bruch, »Programmberater der ersten Stunde«
bei Radio Stuttgare,3' im April 1946 fest:
»Man muss sich vergegenwirtigen, dass der deutsche Horer zur Zeit besonders kritisch ein-
gestelle ist und er annimmt, dass man il seine ganze Tradition zerschlagen mochte. Ich
hore diese falsche Meinung aus vielen Kreisen. So versteht es sich, dass der deutsche Horer
gcgcnﬁbcr allem, was mit dem Wort nen eingeleitet wird, besonders skeptisch eingestellt ist.

[...] Jedenfalls solite man das Wort neu dem deutschen Horer nicht vorsagen, um nicht gleich
auf eine Abneigung zu stofen.«*

Fritz Eberhard, cbenfalls Programmberater bei Radio Stuttgart, schlug daher bereits im
selben Monat vor, Konsequenzen aus dieser Situation zu zichen: »Eine Stunde atona-
ler Musik scheint mir zu viel. Wenn man Verstindnis fiir neue Wege in der Tonkunst
erzielen will, darf man erstens nicht bereits durch den Titel einen weiten Kreis von
Hérern abschrecken und darf zweitens nicht durch ein zu viel ermiiden.«¥ Die Pro-
grammverantwortlichen von Radio Stuttgart reagierten darauf, indem sic bereits im
Juni 1946 das Angebot an Neuer Musik auf die Hilfte der urspriinglichen Sendezeit
verkiirzten und auf den Freitagnachmittag verlegten. 3 Ahnliches wiederholte sich
beim Nordwestdeutschien Rundfunk etwa zehn Jahre spiter. Die Ergebnisse aus der
Horerforschung bewogen die Programmleiter zwischen 1954 und 1956, die Sendezeit
moderner E-Musik zu reduzieren.s

Die Unterscheidung zwischen verschiedenen Horergruppen — der Mehrheit mit
cinem standardisierten Tagesablauf auf der einen und einer kleinen Gruppe an zeitlich
cher ungebundenen Intellektuellen auf der anderen Seite — bot eine weitere Mog-
lichkeit den Konflikt zwischen Hérerpriferenzen und Bildungsanspruch abzumildern.

Der anonymie Autor des Beitrages Progranmmstruktur und Horermeinung zum Sammelband
g A A

30 Keine Quellenangabe, zit. nach Lersch, Rundfunk in Smigart (wie Anm. 27), S.91.
31 Ebd., S.vo.

32 Programmkritik vom 11. 4. 1946, Nachlass Eberhard, [fZ-ED 117/ Bd. 57, zit. nach Lersch, Rund-

funk in Stutigart (wie Anm. 27), S.90.

33 Programmkritik am 1. 4. 1946, Nachlass Eberhard, 1fZ-ED 117/ Bd. 57, zit. nach Lersch, Rundfunk
in Stutrgart (wic Anm. 27), S. 86.

34 Vgl ebd,, S.86f.

35 Horst O. Halefeldt: Progranumgeschichte des Horfunks, in: Mediengeschiclite der Bundesrepublik Dentsch-
land, hy. von Jirgen Wilke, Kéln [u.a.] 1999, S.211-230, hier S.214.
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Der Rundfunk in der Bundesrepublik nnd 1 est-Berlin von 1955 erklirte dementsprechend
seiner Leserschaft:

»Die Moglichkeit, geistig besonders anspruchsvolle Sendungen oder auch solche experi-

mentell-avantgardistischer Natur zu senden, hat der Rundfunk durch die Einrichtung seiner

Nachtstudios geschatten. Diese werden meist in die Zeit nach den Abendnachricheen gelegt,

da dann die Mchrzahl der Horer bereits abgeschaleet hat, wihrend die ausgesprochen geistiy

Tittigen um diese Zeit durchaus noch authahmebereit sind.«3
Die hier beschricbene Praxis setzte sich im Lauf der 1950er Jahre durch. Gegen Ende
der Dekade wurde die Neue Musik generell aus der besten Sendezeit in die hérerarme
Sendezeit nach 22.00 Uhr verlegt 7 Auf diese Weise wurde Neue Musik in der Tac
isoliert oder gettoisiert. Sie wurde zwar gesendet, jedoch zu einer Tageszeit, zu der nur
ein sehr beschrankter, interessierter Florerkreis mit thr in Beriihrung kam.

In Hinblick auf den soziokulturellen Status der Neuen Musik st dabei signifi-
kant, dass die Schwierigkeiten, die beziiglich der Akzeptanz der Neuen Musik bei den
Harern beobachtet wurden, keineswegs zu der Schlussfolgerung fihreen, dass dic di-
mals als essenticll begritfenen Merkmale Neuer Musik — Atonalitit und Komplexitit -
mit dem Bestreben, groBere Horerschaften zu erreichen, prinzipiell unvereinbar waren.
Ganz im Gegensatz hierza herrschte bis in die 1960c¢r Jahre die Auffassung vor, das das
Problem allein auf der Seite der Horer Lige. Es fehle den Zuhérern an der angemesse-
nen Haltung, dem sog. guren Willen, der fiir ¢in Verstehen der Neuen Musik unabding-
bar sei. Diese Meinung formulierte bereits der Intendant des Stidwestfunks, Friedrich
Bischott, 1946:»Wir wollen |...] [der Neuen Musik] wieder zur Geltung verhelfen und,
ohne didaktisch zu sein, demy Horer, der guten Willen ist, und auf ihn kommt es immer
wieder an, ihr Wesen verstindlich machen.«?® Dass auch noch um die Wende zu den
196oer Jahren die Ursache fiir die mangelnde gesellschaftliche Akzeptanz der Neuen
Musik auf eine mangelnde Bereitschaft zuriickgeflibrt wurde, sich auf sie einzulis-
sen, demonstriert cin 1960 im Hessischen Rundfunk ausgestrahltes Gesprich zwischen
Adorno und Stockhausen. Unter der Uberschrift »Widerstand gegen die Neue Musike
identifizierten beide Gesprichspartner Widerstand aufseiten der Horer, der Kritiker

und der ausfiihrenden Musiker.3?

36 O. AL Programmstriktur und Horermeinung (wie Anm. 21), S. 100.

37 Helmut Schanze: Handbuch der Mediengeschichie, Stuttgart 2001, 8. 477.

38 Ansprache des SWE-Intendanten Bischoff vor Presscjonrmalisten am 9.9. 1946 (SWF Mediendokunien-
tation: Biographisches Archiv, Dossier Friedrich BischotF), zit. nach Quellen ur Programmgeschichie des
detetschen lotfunks und Pernschens, hg. von Konrad Dussel und Edgar Lersch, Géttingen / Ziirich 1y,
S.249F, hier S. 250.

39 Theodor W, Adorno und Karlheinz Stockhausen: Der Hiderstand gegen die Newe Musik, in: Karl-
heinz Stockhausen: Texte zur Musik 1977-1984, Bd. 6, hg. von Christoph von Blumréder, Kéln 198,
5. 458—483, insbesondere S. 458, 462, 471, 477 und 483.
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IV. Das neue rebellische Profil der Neuen Musik um 1970

Kehren wir zu Bourdieus Theorie zuriick. Der kurze Uberblick iiber die Mechanismen,
die nach 1945 dic Etablicrung des auch heute noch im GroBen und Ganzen beste-
henden soziokulturellen Status der Neuen Musik in Westdeutschland herbeifiihrten,
macht deutlich, dass es sich bei der huplantierung der zeitgendssischen Musik in den
Kulturinstitutionen nach dem zweiten Weltkrieg zweifellos nicht um einen Prozess
der Selbstpositionierung eines Kiinstlers oder einer Kunstrichtung innerhalb eines be-
stehenden sozialen und kiinstlerischen Umfeldes handelt, wie sie Bourdieu in Bezug
auf Flaubert und die franzdsische Literatur des 19. Jahrhunderts beschrieben hat. Im
Unterschied zur franzésischen literarischen Avantgarde trug die westdeutsche Musik-
Avantgarde nach 1945 keine »symbolischen Kimpfe«t® aus, d.h. die mit rhetorischen
Mitteln vollzogene Abgrenzung und >Selbstisolierungs gegeniiber anderen konkurrie-
renden Stilen und Kollegen zum Zwecke der Selbstprofilierung und Konstituierung
einer eigenen unverwechselbaren Identitit. Darin unterschied sich die Situation der
zeitgendssischen E-Musik in der alten Bundesrepublik auch signifikant von derjenigen
der klassischen Musikavantgarden Europas vor dem Zweiten Weltkrieg. Im Unterschied
21 den konfrontations- und kollisionsfreudigen avantgardistischen Bewegungen in Paris,
Berlin, Mailand und Wien der 191oer und 20er Jahre, wo ein aufreibender Skandal den
anderen jagte, vollzog sich die Implantierung der Neuen Musik nach 1945 friedlich
und harmonisch. Bestimmend fiir diesen unauffilligen, blassen Vorgang soziokultu-
reller Positionierung ist dabei, dass die Akteure der Etablierung mit den Produzenten
der Neuen Musik (Komponisten und Ausfiihrenden) nicht identisch waren, sondern
die Verankerung der Neuen Musik in die deutsche Nachkriegskultur von anfien und
von ober, d.hh. in cinem geradezu artifizicllen Verfahren erfolgte. Fiir die Komponisten
eriibrigte es sich dadurch, ihre spezifisch avantgardistische Asthetik und Programmatik
durch Abgrenzung von Kollegen zu legitimieren oder zu profilieren. Neue Musik war
bereits durch ihre Diskriminierung in den Vorkriegsjahren ausgezeichnet und legiti-
miert. Und insofern konnte dic mangelnde Horerakzeptanz, die fiir dic Rezeption der
Neuen Musik nach 1945 so typisch ist, im GroBen und Ganzen von den zeitgendssi-
schen Komponisten auch ignoriert werden.

Die Isolation und Gettoisierung, die Bochmer beziiglich der Neuen Musik 1970
beobachtet, ist somit — das bedarf kaum noch der Erwihnung — von derjenigen, die
Bourdieu beschreibt, zu unterscheiden. Letztere dient dem Ziweck gelingender Posi-
tionierung; erstere ist der Effekt misslungener Positionierung. Im Fall der im Vergleich
2u historischen sKlassischenc oder aktuellen populiren Klangsprachen duBerst distink-
ten Neuen Musik diirften soziokulturelle Isolation und Gettoisierung jedoch kaum
einem Mangel an Abgrenzung und Selbstprofilierung geschuldet sein, also denjenigen

Faktoren, die Bourdicu nach zum Erfolg der soziokulturellen Positionierung beitra-

40 Bourdicu, Dic Regeln der Kunst (wic Annv. 7), S. 150.
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gen. Bochmer fiihrt dementsprechend den seiner Auffassung nach unbefriedigenden
soziokuleure
Abgrenzung und Selbstprofilierung zurtick:

»Die Institutionalisicrung und Monopolisierung der neuen Musik vor allem durch grofie

llen Status der Neuen Musik auf andere Ursachen als einen Mangel an

Rundfunkanstalten und von ihnen periodisch veranstaltete Festivals flir geschlossene Zuhé-

rergruppen hat das Gegenteil der ehedem vielleicht integren Intentionen bewerkstelligr:
Die Absorption der Musik, wie sic sich durch jene Anpassung vollzogen hat, bewirkt de-
ren Isolation, weil sie ihr die Notwendigkeit nimmt, sich allerorten und unter schwicrigen
Bedingungen gegen die iiberkommenen ritualisierten Formen des biirgerlichen Musik-
betriebes durchsetzen zu miissen [kursiv B. K.|.«#

In Boehmers Diagnose des Doppelcharakters der Neuen Musik aus Integration und

Gettoisierung artikuliert sich eine starke sozialdarwinistische Position (die in Bourdieus

spiiterem Plidoyer von Abgrenzung und Selbstprofilierung ebenfalls anklingt). Mit der

dass sich Neue Musik gegen »die iiberkommenen ritualisierten Formen des

Forderung,
biirgerlichen Musikbetriebes durchsetzen« miisse, geht Bochmer implizit davon aus, dass

cine kiinstlerische Avantgarde wic die Neue Musik sich langfristig eine stabile Position
in der Gesellschaft nur dadurch erwirbe, d. h.sich durchsetzt, indem sie kontinuierlich
alt kimpfen muss. Boehmers Argumentation suggeriert: Wer auf einem

um ihren Erh
hiitzten Terrain agiert, wie demjenigen, das durch die mi-

existentiell gesichierten, gesc
zematische Haltung der Kulturinstitutionen gegeniiber der Neuen Musik geschatfen

wurde, verweichlicht.
Warum wird der von den Alliierten hervorgebrachte soziokulturelle Status der

Neuen Musik in der alten Bundesrepublik jedoch erst 1970 zum Problem und ins-
pirierte Boehmer zu seinem Aufsatz? Ein Set an Faktoren diirfte hierfiir verantwort-
lich gewesen sein. Ausschlaggebend war sicherlich das sich in den Studenten- und
Protestbewegungen entladende politisierte, linksintellektuelle Klima, das Mustk sowic
Kunst im Allgemeinen dem Zweck unterstellte, zur radikalen Verinderung von Gesell-
schaft und Staat — sowohl auf nationaler als auch internationaler Ebene — beizutn-
gen. Die Isolation und Gettoisierung, die in den 1950er und Goer Jahren keine gro-
Bere Bedeutung gehabt hatte, wurde nun, um 1970, als Hindernis fiir die politische,
Gesellschaft verindernde Funktionalisierung der Neuen Musik sichtbar und prigte dic
Wahrnehmung der Neuen Musik. Gleichzeitig war die von den Alliierten der Neuen
Musik zugeschriebene Funktion, den Deutschen Demokratie und Toleranz zu bringen,
mit der 68er-Bewegung im GroBen und Ganzen obsolet geworden. Denn das mit den
Studenten- und Protestbewegungen verbundene innovative intellektuelle und sozio-
kulturelle Klima hatte Verinderungen in der Lebensfithrung und Meinungsbildung an-
geschoben, die sich zwar in den ausgehenden 1960er Jahren im Leben und Denken nur

eines sehr geringen Teils der Bevolkerung Deutschlands (sowie vieler anderer Volker)*

41 Bochmer, Revolution der Mustk (wie Anm. 2), S.26f.
42 Vgl. hierzu: Music and Protest in 1968, hg. von Beate Kutschke und Barley Norton, Cambridge 2013

(im Druck).
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manifestierten, in den Folgejahren und -jahrzehnten jedoch immer weiter verbrei-
ten sollten. Diese Verinderungen schlossen cine Radikalisierung der Vorstellungen zu
Demokratic und Toleranz — iin positiven sowie negativen Sinn — mit ein. AuBerdem
diirfre die Erwartungshaltung, dass sich der Horer mit ausreichend gutem Willen {iber
kurz oder lang mit der Neuen Musik anfreunden wiirde, nach mehr als zwei Jahrzehn-
ten der yHoreraufklirunge als eine utopische Hoffuung sichtbar geworden sein, 3

Musiker und Musikmanager begegneten der Kluft zwischen mangelnder Horer-
akzeptanz auf der einen und staatlicher Subventionierung, Institutionalisierung und
Integration auf der anderen Seite nicht nur dadurch, dass sie die Anstrengungen, das
Publikum zu gewinnen, intensivierten — es wurde verstirkt auf Werkeinflihrungen ge-
setzett — und diese ctablierten Verfahren durch neue Formate, wie z.B. dasjenige des
Publikumsgesprichs iiber eine zeitgendssische Komposition zwischen dem Komponis-
ten und Laien, erginzten. Der politisch radikale Fligel der linksintellektuellen Verfech-
ter der Neuen Musik verfolgte dariiber hinaus eine Erhdhung der Horerakzeptanz
mittels einer verdnderten, weniger radikalen Avantgardeiisthetik, die sich am Stil des en-
gagierten Hanns Eisler um 1930 orientierte. Die linke, amerikafeindliche Wende der
Neuen Musik-Szene trug dabei zur von Boehmer geforderten Desintegration der
Neuen Musik bei, weil diese Wende die Neue Musik-Szene mit den konservativen
und/oder kapitalisnius- und amerikafreundlichen Werten der Mehrheiten in Deutsch-
land inkompatibel werden liell. Von dieser Perspektive aus geschen, kann die Politi-
sierung der Neuen Musik-Szene seit den spiiten 1960er Jahren als Beitrag zur lingst
fiberfilligen Losldsung der Neuen Musik von dem von den Alliierten verordneten
Reeducation-Image, also als Manifestation einer humanen, anti-barbarischen, demo-
kratischen Gesinnung, begriffen werden. Dicse Unternchmungen wurden freilich
rasch von neuen dsthetischen Stromungen tiberlagert: zaniichst von der Minimal Music,
spitter, seit den friihen 1970er Jahren, von Stilrichtungen, die im Nachhinein als post-
modern klassifiziert wurden.

43 Okonomische Interessen, die einen grafieren Anteil an unterhaltenden Sendungen nach sich ge-
zogen hiitten, spiclien demgegentiber Ende der 1960er Jahre nur eine geringe Rolle. So erklirte Klaus
von Bismarck, Intendant des Westdeutschen Rundfunks, 1967:»Der Auftrag der éftendlich-rechtlichen
Rundfunkanstalten in der Bundesrepublik orientiert sich nicht an kommerziellen Gesichtspunkten,
nicht an den Wiinschen der Mebrheit, sondern am Bewusstsein ciner politischen und kulturellen
Verantwortung im Blick auf die Gesamtbevilkerung des Ausstrahlungsbereichse (Klaus von Bismarck:
Der Rundfunk als Kultufaktor, Koln 0.1, [1968], S. 10).

44 Das Konzept, das Verstehen von Musik durch verbalsprachliche Einflihrungen zu unterstiitzen,
spiclee bereits in den Reeducationplinen der franzésischen Alliierten eine wichtige Rolle (Andreas
Linsenmann: Musik als politischer Faktor, Tiibingen 2010, S. 103).

45 In diesem Format, das beim WDR 3 ab 1973 eingefiihre wurde, diskutierte eine Gruppe von
Nicht-Fachleuten mit dem Komponisten iiber cines seiner Werke, das zuvor im Studio vorgestellt
worden war {vgl. Robert von Zahn: Die Musikprogramme, in: Am Puls der Zeit, hg. von Klaus Katz u. a.,
Kiiln 2006, S. 122147, hier S. 134).
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