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1. Einleitung

Die Musikbetriebe der klassischen und der ,NeuenisM sehen sich gegenwartig mit zwei
publikumsbezogenen Problemen konfrontiert. Wahredee Neue Musik einsam alt
geworden ist* und ,das sparliche Publikum, dasmft ein Konzert besucht, weil es zum
Abonnement gehort, [...] dieser Musik haufig verstéabs gegenuber [sitzt]* (DIE ZEIT
43/2009: 57), droht das vergreiste und oftmals &tar® etikettierte Publikum der
klassischen Musik allmahlich auszusterben.

Diese Befunde beruhen methodisch oft auf subjeklleagspsychologische Betrachtungen
der Konzertbesucher im Konzertsaal, was haufigizerd-ehlinterpretation der tatsachlichen
Situation fuhrt (vgl. Dollase 1985: 371). Will manfahren, ob edastypische Klassik- bzw.
Neue-Musik-Publikum wirklich gibt und worin es sigbm jeweils anderen unterscheidet, so
ist eine wissenschaftliche Auseinandersetzung iregtedl Problematik unumgéanglich.

Seit dem Boom der Kultursoziologie in den 1970érrda wurden der Konzertbesuch und der
Musikgeschmack immer mehr zum Gegenstand sozialgisForschungen. Ihre Ergebnisse
fuhrten zu der Auffassung, dass die musikalischeé mmusikkulturelle Praxis nicht nur auf
personlich bevorzugte &sthetische Qualitaten, soralech auf die Zugehdrigkeit zu sozialen
Gruppen verweist (vgl. Neuhoff 2001: 752). Anzunehmvére deshalb, dass sich aufgrund
der kulturellen Nahe der klassischen und Neuen Maseinander, auch ahnliche Publika
herausgebildet haben. Dass sowohl theoretisch ath @mpirisch vieles gegen diese
Annahme spricht, soll die vorliegende Studie zeigen

Ausgehend von einer Publikumsbefragung des ,Maunitgl-estivals” fur Kammermusik und
des ,Tonlagen-Festivals” flr zeitgendssische bzwud Musik sollen im Folgenden die
sozialen Strukturen der jeweiligen Publika aus Berspektive der sozialen Ungleichheit
vergleichend analysiert werden. Im ersten Teil Igtfdabei zun&chst eine soziohistorische
Darstellung der jeweiligen Untersuchungsgegenstaridas Publikum, die klassische
Kammermusik und die Neue bzw. zeitgendssische Muddke Plausibilitit einer
musikgeschichtlichen Einbettung begriindet sich datlea es sich um zwei musikalische
Stilrichtungen handelt, die scheinbainer ,ernsten“ bzw. hochkulturellen Provenienz
zugeordnet werden konnen. Dass sich dennoch Uhtedsc in  der sozialen
Zusammensetzung der jeweiligen Publika zeigent hédt zuletzt daran, dass sich im Zuge
der musikalischen Entwicklungen beider Bereichehaspezifische, z.T. gegensatzliche
Anforderungen an die Rezeption herausgebildet halsta bis in die Gegenwart

hineinwirken.



Von der soziologischen Seite her sind diese Riggarund deren Objektivationen als Teile
eines ubergreifenden Symbolsystems interpretienvabei Uber deren sozialen Gebrauch
unterschiedlichste soziologische Auffassungen iexest. Weitestgehende Einigkeit herrscht
lediglich dartiber, dass die kulturelle Praxis eiMeEnschen ein Ausdruck seines Lebensstils
ist. Inwiefern dieser aber eine Konsequenz einejekblven sozialen Lage oder ein
Unterscheidungsmerkmaler seist, soll anhand zwei zentraler Konzeptionen digkt
werden, die mit unterschiedlicher Gewichtung dieiteve theoretische Grundlage fir die
empirischen Analysen bilden.

Zum einen liefert der franzésische Kultursozioldgerre Bourdieu (1982) ein geeignetes,
begriffliches Instrumentarium zur Beschreibung de&sammenhangs von objektiver Lage
und soziokultureller Lebensstilpraxis, einschlieBlieiner potenziellen Erklarung fir die
Verschiedenheit der Rezipienten von klassischerilMusd Neuer bzw. zeitgenéssischer
Musik. Ausgehend von den Erkenntnissen aus der rissbéforschung, mehren sich
allerdings die Hinweise, dass mehr als nur die asizukturelle Verankerung
ausschlaggebend fir den Besuch hochkulturelleridbitumgen ist. Vor dem Hintergrund
steigender Individualisierungstendenzen, der HBiealng von Lebensformen und der
anhaltenden Differenzierungen innerhalb der Sazidtur, rickt der Lebensstil immer mehr
als eigenstandige Erklarungskraft fir soziale Uicbleeiten in  den Blick
sozialwissenschaftlicher Forschungen. Deswegenzsoll anderen die Milieutypologie von
Gerhard Schulze (1992) den theoretischen Schwetplieger Untersuchung bilden. Entlang
dieser Konzeption soll gezeigt werden, dass die eRa&n klassischer Musik bzw.
zeitgendssischer/Neuer Musik Ausdruck eines mipeasischen Lebensstils ist.

Im zweiten Teil der Arbeit sollen die theoretisch&mrkenntnisse am Publikum des
.Moritzburg Festival“ fur Kammermusik und am Puhlik des ,Tonlagen-Festivals® fir
zeitgendssische Musik in  zweit Schritten empirisdiberpriift werderl. Unter
Bertcksichtigung aktueller Ergebnisse der Publikensshung sollen zunachst diejenigen
Faktoren ermittelt werden, die den Konzertbesuahklassischer oder zeitgenéssischer bzw.
Neuer Musik beeinflussen. Eine Zuordnung der jageil Publika zu den von Schulze
konstruierten Milieus soll schlie3lich zeigen, oberd Konzertbesuch selbst eine
milieuspezifische Aktivitat darstellt und inwiewdgbensstilbezogene Merkmale wie z.B.
Musikgeschmack, kulturelle sowie freizeitbezogengeressen und Werteinstellungen der

Besucher durch die Zugehdorigkeit zu diesen Milietksart werden kénnen.

! Im weiteren Verlauf der Arbeit, insbesondere inpéiachen Teil, wird — aus Griinden der Ubersichiieit —
das Moritzburg und das Tonlagen- Festival geleggnthit ,MF* (Moritzburg Festival) und ,TF* (Tonlagn-
Festival) abgekurzt.
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2. Die Untersuchungsgegenstande

Grundlegend fUr nahezu jede empirisch-wissensditiadétl Analyse ist eine theoretische
Fundierung ihrer Fragestellungen. FUr eine intergimar angelegte Studie, die zwischen
musikwissenschatftlichen und soziologischen Frafeatgen vermitteln méchte, ist es daher
von besonderer Bedeutung, aus ihren bisherigennBthkissen zu schopfen und diese zur
Basis nachstehender Analysen zu machen. Im folgeKdgitel soll es deshalb darum gehen,
die einzelnen Untersuchungsgegenstdnde naher ‘elleas um eine groldere

Nachvollziehbarkeit der statistisch ausgewertetate® zu gewahrleisten.

In einemerstenSchritt soll deswegen das Publikum des birgentidesikbetriebs in seiner
historischen Entwicklung dargestellt werden. MitndeAnspruch auf eine adaquate
theoretische Reflexion Uber die Besucher von hothiallen Musikfestivals ist es
unabdingbar, deren soziohistorische Besonderhe#en kennen. Noch existieren im
semantischen Feld des Besuchs von ,klassischer kMu&ischreibungen wie ,elitar”,
~(spielR)burgerlich* oder ,distinktiv*. Die historthien Grinde dafur soll der erste Punkt
dieses Kapitels liefern. Will man allerdings diet&ahung eines offentlichen Publikums
aufzeigen, muss man dafir sein Komplementar inMigielpunkt der Betrachtungen stellen:

Das Konzertwesen.

Zum Zweiten soll insbesondere den rezeptionsbezogenen Spezdder Kammermusik
nachgegangen werden. Seit ihrer Entstehung untelilag<ammermusik einem standigen
Bedeutungswandel, aus dem auch entsprechende Zimohgen und soziale
Umgangsweisen durch das Publikum mit dieser Mussultieren. Deshalb soll hier auf
einige geschichtliche Eckpunkte bedeutender Veramgen der Kammermusik eingegangen

werden.

Im dritten Punkt der Ausfihrungen sollen — analog zu denaBitungen der Kammermusik
— die Entwicklungslinien der zeitgendssischen Musakhgezeichnet werden. lhr gegeniber
wird oft der Vorwurf laut, sie habe sich ,am Publik vorbei* entwickelt, da sie durch ihre
komplexen und neuartigen Strukturen im musikaliacivaterial dem Laien nur schwer
zuganglich sind. Diesbeziglich sollen deshalb adpositorischen Anspriche, wie z.B. der
musikalische Traditionsbruch oder -ruckgriff, rektmiert werden, um daraus resultierende
Rezeptionsschwierigkeiten im Hinblick auf das reenobene Publikum der zeitgendssischen

Musik zu erklaren.



2.1  Die Entstehung des modernen Konzertwesens

Der Begriff ,Konzert* kann heutzutage im Allgememels eine musikalische Darbietung
eines oder mehrerer Kunstler verstanden werden, whter der Anwesenheit einer
Offentlichkeit stattfindet. Eng damit verbunden dgr Terminus ,Konzertwesen®, der ,[...]
als zusammenfassende Bezeichnung der Einrichtungeh vielgliedrigen Organisation
offentl. Konzertveranstaltungen angewendet [wir@pchaal 1989: 1587). Das offentliche
Publikum als konstitutives Merkmal von Darbietungsimik aber ist keine historische
Konstante, vielmehr war es bis zur sozialen Offnugig mihseliger Weg sozialer,

intellektueller Auseinandersetzungen, der im Fodigenkurz skizziert werden sdll.

Die Institution des offentlichen Konzerts ist eidervorbringung des 19. Jh. das primar vom
Bildungsburgertum getragen wurde. Vorformen deszeots finden sich allerdings schon ab
dem 16. Jahrhundert (vgl. Neitzert 1990: 73f.): &r &enaissance entstand das burgerliche
»<convivium Musicum®, das unter dem Einfluss der \d&ebelebung antiker Kunstformen
stand und eine Art intime Zusammenkunft gebildeBéirger darstellt, die entsprechend
musikalisch umrahmt wurde (Frankfurter ~conviviuish2, Wormser
~Singergesellschaft*/1561, Gorlitzer ,Convivium“/I6, Nurnberger ,Krantzlin*/1577, u.a.).

War das Convivium noch durchaus wie eine Brudefsdrganisiert und nur sekundér durch
die Musik gekennzeichnet, bildete das ,Collegium sMum“ hingegen die erste

Organisationsform des Musik- bzw. Musiziervereibs] der das gemeinsame Musizieren
oder das Erortern und Diskutieren musikalischegé&naim Interessenzentrum dieser, z.T.
birgerlichen, Zusammenkunft stand. Uberregionalémauksamkeit erhielt das von dem
Organisten und Komponisten M. Weckmann 1660 in Hagbgegrindete ,Collegium

Musicum*“ aufgrund der wochentlich stattfindendenff8arungen, bei der die ,die besten
Sachen aus Venedig, Rom, Wien, Munchen, Dresdeh(dtattheson 1740; zit. in Schnaus:
1990: 173) dargeboten wurden. Weitere wichtige €gpdin fanden sich u.a. in Bremen (1621)
und in Frankfurt (ca. 1672). In Deutschland waineder ersten Halfte des 18. Jh. vor allem
die Neuorganisation der Collegien durch Georg PpiliTelemann (Leipzig/1701,

Frankfurt/1713 und Hamburg/1721) und Johann Seba&ach (Leipzig/1729), die zu einem
allmahlichen Wandel vom eher privaten Musizierenemem Konzertieren vor zahlendem

Publikum fuhrten. In Frankreich stellt das von Rlaf im Jahr 1725 gegrundete ,Concert

2 Im Folgenden soll sich vordergriindig auf die Eokking des Konzertwesens der ,Kunstmusik* bezogen
werden. Einen umfassenderen Uberblick diesbezigdiietert Heister (1996). Fir eine Darstellung der
Entwicklungslinien von Unterhaltungsmusik und det#fentlichen Darbietungen siehe u.a. Ballstae®96)
und Wicke (2004).
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spirituel”, bei dem Uberwiegend geistliche Musikrgkboten wurde, eine Frihform des

offentlichen Konzerts dar.

Eine Ubergreifende Kommerzialisierung und Professdisierung des Konzertwesens setzte
sich zuerst in England in der zweiten Halfte des 8 durch. Hier sind u.a. die Londoner
.Bach-Abel-Konzerte* (1775-1782) und die ,,Concedkancient music* (1776-1848) von

herausragender Bedeutung, wéhrend in Deutschlamd elpziger Gewandhauskonzerte ab

1781 exemplarisch fur ein ,modernes” Konzertwesed:s

.Die Beziehung Musiker-Publikum nahm immer mehr ddrarakter eines Vertragsverhaltnisses
an. Man schliel3t quasi mit dem Erwerb der Eink@tte eine Art Rezeptionsvertrag, der den
Horer zur Kritik am Dargebotenen ebenso berechiigg, er den Veranstalter zur Einhaltung der

im Programm gemachten Versprechungen verpflictidditzert 1990: 74f.).

Nach Habermas (1962) ist dieses neuartige Verkalmn Musik und Publikum ein
Kennzeichen der Genese einer ,birgerlichen Offemitiit. Vor dem Hintergrund des
zunehmenden Einflusses der Geldwirtschaft entstaméeie 6konomische Abhangigkeiten,
aus deren sich auch eine neue offentliche Schierdausbilden konnte, die sich selbst als

Pendant zur Obrigkeit verstand:

.Diese Schicht derburgerlichen” ist der eigentliche Trager des Puinhg [...]. Sie kann nicht
mehr, wie seinerzeit die stadtischen Grol3kauflanteBeamten der Adelskultur der italienischen
Renaissancehofe, als ganze der Adelskultur desehesden Barocks integriert werden. lhre
beherrschende Stellung in der neuen Sphare deetiilgen Gesellschaft fuhrt vielmehr zu einer
Spannung zwischerstadt” undHof[...]“ (ebd.: 81).

Die Stadt als Zentrum des Warenverkehrs bildete dig im Zerfallen begriffene
aristokratische Gesellschaft und das sowohl pohtigls auch wirtschaftlich erstarkende
Birgertum gleichsam einen sozialen Raum, in dem imtiellektuellen Zusammenkinfte
institutionalisiert werden konnten. Die zunehmenBdassung breiterer Schichten des
Mittelstandes innerhalb dieser Institutionen — natingh die Tischgesellschaften, Salons und
Kaffeehduser Europas — und die strukturelle Enifgiteines anonymen Kunstmarktes im
gesellschaftlichen Raum unterminierten die Standeggn immer wirksamer und flhrten
deshalb zu einer Offnung musikalischer Darbietungggeniiber des biirgerlichen Publikums:
,Dabei lockte im stadtischen Kulturbetrieb nicht rndie 6konomische Potenz des
GroRbirgertums [...], sondern vor allesiie Bereitschaft derbiirgerlichen Offentlichkeit’,
die individuelle Leistung eines Kinstlers durch Rutdurch Popularitat zu honorierén

(Neitzert 1990: 68; Hervorhebungen im Original).



Mit der Etablierung von offentlichen Konzertgesefiaften vollzieht sich auch ein evidenter
Wandel musikalischer Interaktionsstrukturen. Soetstheidet Heinrich Besseler (1959)
zwischen ,Umgangsmusik“ und ,Darbietungsmusik®. F@rstgenannte ist demnach
kennzeichnend, dass ausgehend von der Musik ertleggekoppelte Handlung durch und
zwischen den Horern stattfindet (vgl. Kaden 19944). Bei der Tanzmusik beispielsweise
reagieren die Rezipienten einerseits mit entspretdre ,Schritten” auf die Musik und
andererseits agieren sie als Tanzpartner miteimaBeeder Darbietungsmusik hingegen wird
diese aktive Ruckkopplung zu den Musikern odermeeen Rezipienten abgeschnitten; der

Zuhorer befindet sich nun in einer passiven Ro#leMusikrezeption.

Historisch treten diese beiden Formen der Musik eaatngemeinsam auf und sind nicht
einfach in einem evolutorischen Schema des Ubesyaman der Umgangs- zur
Darbietungsmusik darzustellen. Wie im Kapitel zankmermusik noch zu zeigen ist, pflegte
die Hofkultur des Mittelalters sowohl musikaliscReaktiken, in der sich der Hoérer in einer
aktiven Rolle befand, z.B. beim Reigentanz, aberhadas stille, passive Zuhoéren zur
personlichen Erbauung und Konzentration im privafeeise waren typisch. Neuartig wird
das Verhéltnis dieser Formen zueinander aber déanrj,wo Darbietung heraustritt aus der
Paarigkeit, Ausschlief3lichkeitsanspriiche geltend chhaund die Forderung nach
Vorherrschaft [stell; Anm. d. Verf..]* (ebd.). Mitdiesem ,Heraustreten® der
Darbietungsmusik, die als autonome — d.h. um ise#lsst willen komponierte und rezipierte
— Kunstmusik verstanden wurde, ging eine Verandgder Rezeptionshaltungen einher. Es
war bis zum Ende des 18. Jh. durchaus Ublich, imzkKd zu essen, zu trinken, sich zu
unterhalten oder gar wahrend eines Stickes zu wagiptan. Nach einer langen
Auseinandersetzung mit diesem Problem Uber dasmeskd. Jh. hinweg, fand um 1900 eine
Ausdifferenzierung der Verhaltensregeln statt,uiter dem Begriff der ,Konzertsaalreform*
gefasst wird Mit diesen Veranderungen hin zu einem angemesséferhalten, zur
passenden Kleidung und zur absoluten Konzentratidrden &sthetischen Genuss wurde die
Geselligkeit und Kommunikation stark eingeschrapKontemplative Versenkung wahrend
des Werks, das Sprechverbot und der nach Regadnfahtle Beifall [...], die einzige noch
verbleibende Maoglichkeit, sich in den Ablauf desnkerts einzubringen, kennzeichnen die
Kulmination des burgerlichen Konzerts* (Trondle 2031). Dieses standardisierte Modell
des klassischen Konzerts dominiert, trotz fundaalent Verédnderungen ihrer

3 Wilhelm Holzhammer und Paul Marsop forderten irhrJB909 in der Zeitschrift ,Die Musik®, ,[...] dassan
sich geréuschlos unasketisch der Helligkeit des Kunsttempels” nahetles AuRerdem musse nicht nur der
Saal verdunkelt, sondern auch das Orchester verdexkien, um eine weitere Konzentrationssteigeaufglie
Musik zu erreichen” (zit. in: Trondle 2009: 32).
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Rahmenbedingungen, wie z.B. die technische Reprediazkeit von Musik,
Wohlstandsschub, Freizeitvermehrung, Individualisig und Pluralisierung der Lebensstile,

um nur einige Schlagworte zu nennen, den burgemdiusikbetrieb bis in die Gegenwart.

Fur die nachfolgende Analyse ist es weiterhin vad&itung, den Konzertbesuch als eine
szenespezifische Aktivitdt — definiert man Szeng dl..] eine thematisch fokussierte
Vernetzung von Personen, die an typischen OrteffichlenFormen kollektiver Stilisierung
betreiben” (Otte 2004: 14) — zu verstehen. Dasex@ben, in seiner historischen Entstehung
beschriebene Publikum ist eher als distinguiertes d.h. ein exklusives, in der sozialen
Hierarchie nach unten abgeschottetes, Publikumhaua&terisieren. Inwieweit eine ,soziale
Diffusion von Publikumszugehdrigkeiten® in der Gagart stattgefunden hat oder ob sich
.[-..] ein milieuspezifisches Gefélle der Chancenlé&kiiver Selbstwahrnehmung, bedingt
durch unterschiedliche Teilhabe an Publikumstyp@thulze 2005: 461) aufzeigt, soll die
empirische Untersuchung im zweiten Teil dieser Araefzeigen.

2.2 Die Kammermusik

Ziel des folgenden Kapitels ist es, sowohl die Ndee Kammermusik zur Hochkultur, als
auch deren funktionale Bestimmung im Spannungsfeld Produktion und Rezeption, von
Kinstler und Konsument, an den wichtigsten Statione rekonstruierefiim Hinblick auf
die anstehende empirische Analyse wird deshallldmerk sein, unter welchen Aspekten sich
ein moglicherweise spezifisches, aber dennoch iklzaises Publikum fur die Kammermusik
gebildet hat, und warum Faktoren, wie z.B. der/#iénstler/in“ oder der ,Auffihrungsort",

eine Motivation fiir den Konzertbesuch darstellenriegn.

2.2.1 Begriffsbestimmung

In der Gegenwartskultur herrscht ein allgemeinesl winheitliches Verstandnis von
Kammermusik als ein solistisch besetztes Instruateetk, das von einem instrumentalen
Solo bis Dezett reicht. Eine &hnliche Formulierufigdet sich auch im Brockhaus:

JKammermusik, die nur fur einen kleinen Kreis vomZelinstrumenten bestimmte Musik,

* Auf eine allzu differenzierte Darstellung der Gesbte der Kammermusik wird aufgrund des einzuhnalkes
Rahmens dieser Arbeit verzichtet. Vielmehr wird sofialgeschichtliche Aspekte einzugehen sein,igsedlie
Grundlage fur das gegenwartige Verstandnis von Kammasik bilden. Eine umfassende Darstellung liefert
Schwindt (1996).
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umfasst Dous, Trios, Quartette, Quintette, usw.Shieich- und Blasensemble, mit und ohne
Klavier, Sonaten fur Klavier und ein Streich- o@asinstrument [...]* (Brockhaus-Riemann
Musiklexikon Bd. 2: 271). Vermutlich bestinde audhiinigkeit dartber, welche
Hauptvertreter diesem musikalischen Segment pramzuordnen sind: Bach, Handel, Haydn,
Mozart, Beethoven, Schubert, Schumann, Mendelssoifth Brahms, um nur einige zu
nennen. Im Allgemeinwissen verankert, wird die Zgekeit der Kammermusik zur
Hochkultur im Allgemeinen und zur ,klassischen Mdst+ als umgangssprachlicher und
verallgemeinernder Begriff fur die europaische Mtrsidition — im Besonderen kaum
hinterfragt.

Aufgrund der verschiedensten musikalischen undhssthen Entwicklungen und dem damit
verbundenen, kontinuierlichen Bedeutungswandel iammermusik bemerkt Schwindt

(1996) allerdings, dass eine allgemeingultige Dedéin nicht zu fassen sei:

Jede Zeit entwickelte ihr eigenes Verstandnis ¥@mmermusik. Ganz grob gefasst, lag der
Akzent bis zum Barock auf der sozialen Funktios @hobene nichtoffentliche Musik mit einer
ihr eigenen Reproduktions- und Rezeptionsweise),spateren 17. und im 18. Jh. auf der
Abgrenzung zu den Stil- und Gattungsbereichen @ieater- und Kirchenmusik, seit der Klassik
auf der Besetzungs- und Gattungsalternative zuné&3termusik, die zur heutigen Klassifikation
nach formalistischen Gesichtspunkten [...] gefuhtt [Bchwindt 1996: 1618).

2.2.2 Systematische Einordnung der Kammermusik

In seinem Essay ,Musik und Gesellschaft“ konstatléans Heinrich Eggebrecht (1990):
,Das sozial strukturierte Zusammenleben der Mensdaheeinen intersubjektiven Pragungen
und Trends erzeugt die musikalischen InteressenBedlirfnisse, und die Musik in ihren
Entwicklungen und Erscheinungsweisen ist von dendar Gesellschaft verankerten
Ansprichen, Erwartungen und Initiativen zutiefsstbemt* (ebd.: 394). Diesbezuglich ist es
wenig verwunderlich, dass sich Kammermusik in Earapnachst aus sozialen Grinden als
spezifisch musikalischer Funktionsbereich ausdifiererte. Im Gegensatz zur lautstarken
(Blas-)Musik, die bereits im Mittelalter zeremomieli reprasentativen Anlassen im Hinblick
auf die Demonstration von Macht und Status der $¢berpersonlichkeit eingesetzt wurde,
entwickelte sich privates und leises Musizierererhalb einer intimen Sphére von Vertrauten
und Verwandten am Hofe durch das Bedurfnis nactsgméicher Verfeinerung und

Selbststilisierung heraus. Dabei bildete die ,Kamim@al. camera, engl. chamber, frz.
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chambre), die urspringlich nur ,[...] einem zeitwgdn Aufenthalt zu bestimmten Zwecken
(Schlafen, Speisen, oder Verwahren von Gegenstdmdiente” (Beer 1998: 2), seit der

Renaissance zunehmend den wesentlichen Ort detgmimusikalischen Zusammenkunft.

Eine weitere bedeutsame musikalische Differenzgitellt die sich im 16. Jh. entwickelnde
Dichotomisierung von Kammermusik und Kirchenmusiks geweils eigenstandige
musikalische Funktionsbereiche dar (vgl. Unverrid®72: 7). Diese war Resultat der
akustischen und &sthetischen Sensibilisierungo&rstischer Rezeptionsformen durch die
raumliche Beschrankung der furstlichen ,Kammer®. @agensatz zu der laut vorgetragenen
Musik in der kirchlich-liturgischen Praxis, fordertdie Kammermusik eine eher leisere
Darbietungsweise. Deutlich wird diese Konsolidigyuais Funktionsbereich auf3erdem durch
die terminologische Etablierung des Begriffs darsica da cameran der Umgangssprache.
Dabei weist die Kammermusik jener Zeit aber keia#ungsspezifischen Differenzierungen
auf, da sowohl instrumentale Werke mit unterschoédter Besetzung als auch vokale Werke
zu ihrem Repertoire zahlten. Der Begriff ,Kammerdeo Titel musikalischer Werke, die
diesen beinhalten, wie beispielsweise Georg PhiligemannsKleine Kammer-Music
(1716), bezog sich deshalb auch nicht auf die Rasgtoder auf die Gattung, sondern auf die
Funktion bzw. den Auffiihrungsort (vgl. Beer 199872

Im Laufe des 17. Jh. wurden, vor dem HintergrundStshaffung der Oper als musikalisches
Werk um 1600 und der Errichtung von speziellen @p&usern einige Jahre spater, die
traditionellen musikalischen Funktionsbereiche Zuas Kirche-Kammer-Theater erweitert
und blieben als solche fast das gesamte 18. Jtehses(vgl. Schwindt 1996: 1629), wahrend
in dieser Zeit gleichsam ein Bedeutungswandel degriBs Kammermusik einsetzte.
Gleichwohl blieb der asthetische, kompositorischsikalische und darbietungsmaliige
Anspruch, welcher als Produkt einer funktionalenwgisung dieser Musik zu einem
spezifischen Auffihrungsort zu fassen ist und désha Differenz zu den anderen

Funktionsbereichen steht, erhalten:

Weil bey der Kammermusik die Absicht der Kunst mas besonders dahin gerichtet war,
religiose Empfindungen wie in der Kirche, oder niisdne Empfindungen wie in der Oper

auszudricken, sondern nur zum Privatvergniigen éeggriRen oder des Hofes zu dienen, und
weil Uberdies nur in einem Zimmer und mit schwacBesetzung der Instrumente aufgefihrt

wurde, so veranla3ten alle diese Umstande, dalis Tonsetzer die Kunstprodukte fir die

® Der deutsche Komponist Johann Mattheson (1681)Lp6itliert in seiner 1739 erschienen Schrift ,Der
Vollkommene Capellmeister sogar dafir, eher voraginer-Styl* anstatt von Kammermusik zu sprechen
(Mattheson 1739: 91).
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Kammer mehr ausarbeiteten, feiner nuancierten nugltk mechanische Fertigkeit der Ausfiihrer
dabey voraussetzten, als sie es bey TonstuckafidiKirche, oder fur das Theater, theils wegen
der Grol3e der Gebaude [...] fur schicklich hieltelio¢h 1802: Sp. 821; zit. in: Schwab 1998:
13).

Der allmahliche Aufstieg des Birgertums und die damsammenhangende Entfaltung einer
burgerlichen Musikkultur in der zweiten Halfte de®. Jh. verdnderten die Bedingungen fur
kammermusikalisches Komponieren und Musizieren. d&t Verfestigung des Orchesters
Uber spezifische Gattungen, insbesondere der S&fand der Ausbildung eines zum Tell

offentlichen Konzertwesens, das die kinstleriscleemachtstellung des Hofes langsam in
den Hintergrund drangte, erschloss sich auch ene @rganisationsform von Musik, so dass
die zeitgenotssische Begriffsbestimmung von Kammeiknder musikalischen Realitat nicht

mehr gerecht werden konnte. Dies fuihrte dazu, siabsdie Kammermusik nun tber die eher
klein gehaltenen Besetzungen und ihre innermusitiadéin Merkmale statt Gber den sozialen
Ort definieren musste: ,Wesentliche Voraussetzuing die unter neuen Vorzeichen aus
Intimitat, Niveau und teils extremer Expressivitfgspeiste charakteristische Individualitat
anspruchsvoller KaM. [Kammermusik, Anm. d. Verf.amdie am Ende des 18. Jh. geklarte
Polarisierung zur Orchestermusik bzw. Sinfonik, digar mit den kammermusikalischen

Gattungen die asthetische Autonomie, die Zyklusd &ormideen sowie das Prinzip der
motivisch-thematischen Arbeit teilte, sich aber Medium des Erhabenen und Grof3en
kategorisch von ihr abgrenzte* (Schwindt 1996: )6%itdem werden zur Kammermusik
alle Werke mit solistischer Besetzung gezahlt, svi®. Streich- und Klaviertrios, Quartette,

Quintette, Werke fur Soloinstrumente mit Klavidoga auch gemischte (vom Sextett bis zum

Nonett) oder Blaserensembles.

Weiterhin kann durch die Herausbildung eines Ulegignden Kunstmarktes, als Resultat des
sozialstrukturellen Wandels im ausgehenden 18. udhd deren Zentrierung des
Wirtschaftsbiurgers als Hauptakteur, von einer Rémalisierung der Kammermusik die
Rede sein. Durch die Etablierung der Institutios d&€entlichen Konzerts, in der ,[...] das
Birgertum die seinem Selbstverstéandnis angemegsane der Musik-Darbietung” [fand]”
(Neitzert: 1990: 72), wurden auch zunehmend kammsikalische Werke in die
Konzertprogramme mit aufgenommen und 6ffentlichgdbaoten. Dennoch blieb die tradierte
Auffuhrungspraxis der Kammermusik innerhalb einewgben oder halbprivaten Kreises
bestehen und hinsichtlich des virtuosen und bt#larPrasentationscharakters am Ideal des
Kunstanspruchs des Burgertums gebunden. In Anleteioer stark wachsenden Anzahl

musizierender Amateure, die ebenfalls héauslich meigen, sollte deshalb zwischen
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professioneller Kammermusik und sog. Hausmusik reokéeden werden. Indem die Musik
aber Gegenstand professionellen und asthetischetadgchs wurde, sei es im Konzertsaal
oder im Kreise von Kennern und Liebhabern, vollzagich gleichsam eine

Entfunktionalisierung, wie sie sich in der Idee datonomen Musik ausdruckt.

Diese mit dem Ende der héfischen Kultur verbundealdgemeinen gesellschaftlichen und
musikkulturellen Entwicklungen brachten auch Veegmagen in den musikalischen

Rezeptionsweisen mit sich:

.Im Wechselspiel mit den &sthetischen Pramissemramer Instrumentalmusik schuf das
Niveau der Ausfuhrung im Konzertwesen aber auch renes Rezeptionsmodell: das des
Konzerts fur den gebildeten burgerlichen Horer, derungeteilter Aufmerksamkeit den
geistreichen Diskursen denkender Musiker folgetf i@chwindt 1996: 16419.

Dabei unterlag die Kammermusik jedoch der Gefaluiatrsiert zu werden. Durch den
ansteigenden Erfolg von leichter Haus- und Untéunglsmusik in den burgerlichen Salons,
wurden die definitorischen Grenzen wieder durchdgss Erst durch eine institutionelle
Verfestigung im Offentlichen Konzertwesen, beispiedise durch die Grindung von
Quartettgesellschaften in Deutschland, England knadkreich in der zweiten Hélfte des 19.

Jh., konnte sich die Kammermusik erneut als quaditeochwertige Kunst profilieren.

Wahrend diese Trivialisierung seiner Zeit hemmentl die Rezeption der Kammermusik
wirkte, flihrte der Konservatismus, der ihr anhafteum musik-asthetischen Widerspruch im
Hinblick auf den Fortschrittsgedanken der Neudéwgscsowie inrer Uberzeugung, dass nach
Beethovens Spatwerken keine Entwicklung mehr mbgliére, zur partiellen Ablehnung der
Komposition kammermusikalischer Werke. Dieser Fabmistsgedanke realisierte sich in der
Weiterentwicklung und vor allem Uberwindung dedditianellen musikalischen Materials
(vgl. Kapitel 2.3.2).

Der Bedeutungsverlust, den die Kammermusik um 18@8hren musste, wurde mit der

Entstehung der Neuen Musik gleichsam wieder aufigeho

.Diese Tendenz [d.h. der wiedereinsetzende Bedgsgewinn der Kammermusik; Anm. d.
Verf.] setzte sich nach dem Ende des Ersten Wedikrifort, da die jungen Komponisten zum
einen hoffen konnten, daf institutionelle Schrankehkammermusikalischen Werken leichter

® Schon Johann Wolfgang Goethe schrieb im Novem82® hach dem Besuch eines Quartettkonzerts seinem
Musikerfreund Carl Friedrich Zelter: ,Dieser Art Bibitionen waren mir von jeher von der Instrumetalsik

das Verstandlichste: man hort vier verniinftige Mées sich untereinander unterhalten, glaubt ihrisocdirsen
etwas abzugewinnen und die Eigenthimlichkeitenldstrumente kennenzulernen“(zit. in: Lautenbach4200
770).
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als mit grol3besetzten zu Uberwinden seien, und aoderen die Kammermusik besonders
geeignet erschien, gegen die Monumentalitdt dekhégsjahre zu opponieren* (Schnaus 1990:
429).

Deshalb lieferte die Kammermusik auch wichtige liepufir die Institutionalisierung der
Neuen Musik. So ist z.B. die Griundung der Inteoralen Gesellschaft fir Neue Musik
(IGNM) auf die Kammermusikauffihrungen in SalzburgJahr 1922 zurtickzufiihren. Selbst
das bekannteste Festival fur zeitgendssische MdgkDonaueschinger Musiktage, beruhen
auf einer Initiative von 1921, bei der Kammermusiknsichtlich der Forderung

zeitgendssischer Tonkunst aufgefuhrt wurde.

Im Zuge dieses Bedeutungswandels von Kammermusikzogen sich gleichsam eine
Abkehr von normierten Besetzungen und eine ,Kammsikalisierung® samtlicher
Stilbereiche, was zu einer allmdhlichen Auflésunger d Grenze zwischen
kammermusikalischen und nicht-kammermusikalischesrkéh fiihrte. Exemplarisch dafur
ist die Kammersymphoni®p. 9 von Arnold Schonberg. Dieses Werk, das zmach
sinfonische Merkmalsziige aufweist, unterliegt eirgwppelten Reduzierung: Einmal
hinsichtlich der instrumentalen Verkleinerung desl@sterapparats auf 15 Instrumente und
zum anderen die Verschmelzung der Mehrséatzigkeit Ensatzigkeit. Diese Tendenzen
kammermusikalischer Entwicklungen fuihrten zu estarken Ausdehnung und Pluralisierung

ihrer Idee und ihres Begriffs:

.Neben der Funktionalisierung ist vor allem die téohreitende Nivellierung von

Besetzungsmaoglichkeiten daflir verantwortlich, da8 Hammermusikidee die von sich aus
Uberzeugende Kraft verlorengeht. Die fortgesetatgelerung des Instrumentariums [...], vor
allem unter Einbezug von Vokalstimme und Schlagimsenten [...], praparierte und Elektro-
instrumente sowie Tonband und Live-Elektronik, setien Lésungsprozess bis hin zur
Besetzungsfreiheit mit Aleatorik und offener For¢Bthwindt 1996: 1650f.).

In Anbetracht der Diversifizierung und Pluralisieguder kunstmusikalischen Stile im 20. Jh.
lassen sich auch die vielfaltigsten Entwicklungemér Kammermusik verzeichnen. Dennoch
ist ihr traditioneller®, d.h. vordergrindig klassh-romantischer Typus im historisch
dominierten Musik- und Konzertleben von ungebro@neRelevanz (vgl.: ebd. 1651) —

ebenso wie ihr Begriff.

ResUmiert man diese Ausfihrungen im Hinblick aefmchfolgende empirische Analyse, so
lassen sich folgende Besonderheiten fir die Rezepter Kammermusik festhalteBrstens

scheint der Solist und seine virtuose und brillamteisikalische Darbietung einen
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wesentlichen Grund des Besuchs darzustelfaveitensbildet die intime Atmosphére der
Kammermusik ein spezifisches Charakteristikum, @asschlaggebend fur den Genuss sein
konnte.Drittenshaben nahezu alle namhaften Komponisten der ké&dmesisund romantischen
Epoche — Vivaldi, Mozart, Beethoven, Schumann, Mdswbhn, Schubert, Brahms und
Schonberg, um nur einige zu nennen — bedeutsamen&anusikalische Beitrdge geliefert,
die bis heute die Kammermusikdarbietungen dominieBementsprechend ist zu erwarten,
dass das musikalische Programm des Kammermusudesteine bedeutende Rolle beim

Konzertbesuch spielt und sich eine allgemeine kaséhe des Publikums feststellen |&sst.

2.3  Die zeitgendssische Musik

Im folgenden Kapitel sollen, neben einer allgemeinBegriffsbestimmung, auch die
historischen Entwicklungslinien der zeitgentssischMusik nachgezeichnet werden, welche
insbesondere den Gegensatz von traditionsgestitatew traditionsverneinenden
musikalischen Richtungen hervorheben, um daduréheime mogliche kulturelle Nahe zur
klassischen Musik zu verweisen. Dies scheint flg Borschungsfragen von besonderer
Relevanz, da trotz dieser musikkulturellen Inteetejenz der hier zu untersuchenden Genres,

ein sozial differentes Publikum erwartet wird.

2.3.1 Begriffsbestimmung

Der Begriff ,Neue Musik* meint vor allem die Kunstsik nach 1900, die sich als ,neu®
gegenuber den materialen, kompositorischen unctisthen Maximen des 19. Jh. versteht
und seine Entwicklungszentren in der Atonalitat undder Zwdlftontechnik der Wiener

Schule sowie in der seriellen Musik hat (vgl. Brioalss-Riemann Musiklexikon Bd. 3: 202).

Eine nachhaltige Pragung des Terminus ,Neue Mugiklg von dem Musikkritiker Paul
Bekker aus, als er ihn im Titel seines Vortrages ¥919 Uber die Bestandsaufnahme des
zeitgenossischen  Musikschaffens verwendete. Unahiipénvon der inhaltlichen
Auseinandersetzung Bekkers wurde der Begriff ,NBluesik* vielfaltig verwendet, so dass
dessen Unschéarfe bis heute besteht: ,Neue Musikrém vielfaltigsten Erscheinungsformen
erweist sich aber zumeist als (wie auch immer ge&grtAbkehr von traditionalistischen
Tendenzen bewahrenden Charakters, die die Entwigklu der Musik im 20. Jahrhundert

begleiten* (Schnaus 1990: 404). Dementsprechemtitoder Terminus ,Neue Musik* eine
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plurale Kategorie, unter der diejenigen verschiedenz.T. sogar gegensatzlichen,
kunstmusikalischen Richtungen subsumiert werdee, gemeinsam den Anspruch auf
musikalische Weiterentwicklung in Bezug auf berdisstehende musikalische Formen

erheben:

.Das aullerst vielfaltige Bedeutungsspektrum degiBedNeue Musikesultiert offenkundig aus
seinem Status als Relations- und Funktionsbegi#n im Prinzip nahezu jede Bedeutung
zugewiesen werden konnte, sofern sie sich nur meneinachvollziehbaren Sinn gegen eine

bereits existierende Musik, die damit zu eirédteren” wurde, absetzen lie3* (Danuser 1997: 76).

Im Hinblick auf diese terminologische Unscharfe @egriffs ,Neue Musik”, werden auch
Bedeutungshorizonte der Begriffe ,modern®, ,avamtistisch® oder ,zeitgendssisch”
tangiert und haufig im Verstandnis als eine Ubefgnee Kategorie musikalischer Modernitét
im 20. Jh. verwendet. Wahrend Danuser (ebd.) eladir doladiert, von einer scharfen
Abgrenzung der einzelnen Termini voneinander aldlmrsenimmt Henriette Zehme (2005)
eine Differenzierung zwischen ,Neuer®* und ,zeitgesi8cher® Musik aus

untersuchungspraktischen Grinden vor:

,Die BezeichnungNeue Musik™ [...] ist vor allem durch den musikalisohUmbruch nach dem
Ersten Weltkrieg und durch Namen wie Arnold Schaghégor Strawinsky, oder Bela Barték
besetzt. Der Begriff zeitgendssische Musik” — im engsten Sinne eine iBezeng fir die

gegenwartig aktuelle Musik — unterliegt dieser Eménkung nicht und erweist sich damit

umfassender als der der Neuen Musik” (e 3f).

An dieser Konkretisierung soll im Hinblick auf dienstehenden Analysen festgehalten

werden.

2.3.2 Entwicklungslinien der zeitgendssischen Musik

Wie einleitend bereits angedeutet wurde, gibt esi 2mtscheidende Entwicklungslinien der
zeitgendssischen Musik, die das gesamte 20. Johziehen: einerseits die Verneinung bzw.
Uberwindung sowie andererseits der Riickgriff ure Rliickbesinnung auf die musikalischen
Traditionen des 19. Jh. Dieser Gegensatz zeichetezs Beginn des 20. Jh. paradigmatisch
durch die Komponisten Arnold Schonberg und Igora®insky und in der Gegenwart

beispielsweise durch Helmut Lachenmann und Hansn&eHenze aus.Trotz einer

" Eine Nachhaltigkeit der typischen Gegeniberstgllafer Komponisten Schénberg und Strawinsky als
Vertreter der jeweiligen Entwicklungslinien gingcht zuletzt durch die von Theodor W. Adorno in sein
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,Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen* (Ernst Blgcder kunstmusikalischen Stile im 20 Jh.,

lassen diese sich in der Regel in die Nahe einebeiden Richtungen zuordnen.

Zu Beginn des 20. Jh. hatte die traditionelle Hankaler spatromantischen Musik ihren
Hohepunkt erreicht. Auf der Suche nach harmonisclgnmaligkeit waren ,die

Voraussetzungen fur ein neues Konzept von Harmgeieben [...], in dem traditionelle
Momente wie der Bezug auf ein tonales Zentrum, idieder Unterscheidung zwischen
Konsonanten und Dissonanzen begrindeten TendenzFputschreiten und Auflésen von
Akkorden [...] zunehmend an Bedeutung verloren® ($cisn1990: 404). Diese Art von
Harmonik, die nach Hans Heinrich Eggebrettds,grundsatzlich Neue der Neuen Musik® ist
(1996: 752), wird unter dem (teilweise polemischrwandeten) Begriff der ,Atonalitat”

zusammengefasst.

Die Entwicklung der atonalen Musik ist maf3geblicit dem Schaffen Arnold Schdnbergs
verbunderf. Als Vertreter der expressionistischen Moderngelangte Schonberg, in
Auseinandersetzung mit zeitgendssischen musika&isciTendenzen, wie z.B. die
Entwicklung einer zunehmenden Chromatisierungjrdi&orspiel zu Richard Wagners Oper
»rristan und Isolde” ihren Ausgangspunkt findety Zieien Atonalitat, die vor allem durch
eine ,Emanzipation der Dissonanz“ gekennzeichndt M/&hrend in einer ersten
Entwicklungsphase um 1908/1909 noch einige trauktie Momente der Musiksprache
aufgegriffen wurden, wie z.B. formgebende Wiedenhgen oder klar strukturierte Satze,
sind diese im weiteren Verlauf ,[...Jzugunsten eingollkommenen athematischen
Kompositionsweise aufgegeben® (Schnaus 1990: 40&)}en. Die in freier Atonalitat

komponierten Werke waren zumeist durch ihre ,epigreatische Kirze" gekennzeichnet.
Die Komposition grof3erer Instrumentalformen wurdenm erst durch die in den 1920er
Jahren ebenfalls von Schonberg entwickelte Zwdiécimik (Dodekaphonie) wieder mdglich
(vgl. Danuser 1997: 91).

Eine weitere musikalische Stromung, bei der die aliit zwar erweitert, aber nicht
grundsatzlich in Frage gestellt wurde, ist der {oeale) Neoklassizismysder zwar ein

weltweites und vielschichtiges Phanomen darsteber vordergrindig mit dem Namen |.
Strawinsky verbunden ist. Die wortliche Ubersetzumgue Klassik* meint dabei den
Ruckbezug auf einen Stil, der im Sinne einer olpjekt Gultigkeit als ,klassisch* — und

sPhilosophie der Neuen Musik" (1949) konstruierténtithese ,Schonberg und der Fortschritt und
~Strawinsky und die Reaktion* aus.

8 Ahnliche Tendenzen der Auseinandersetzung miiAtiemalitat finden sich zur gleichen Zeit auch bedlaren
Komponisten, wie z.B. bei A.N. Skrjabin oder Maxgee
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damit tber die Wiener Klassik hinaus — gelten dafwar lasst sich der Beginn des
Neoklassizismus schwer datieren, allgemein wirdlesr durch das 1920 entstandene Ballett
»Pulcinella“ von Strawinsky fixiert. Als weltweiteBh&nomen und mit Einfluss auf fast alle
musikalischen Lager — viele fuhrende Komponistehlassen sich ihm an — endete der

Neoklassizismus ungefahr um 1950.

Eine neue Bedeutung kam ebenfalls dEoiklorismus zu: Seit dem Mittelalter war die
Verwendung stilistischer Elemente der Folklore ier dMusikgeschichte ein immer
wiederkehrendes Merkmal und erhielt insbesondeidemEntstehung nationaler Schulen im
19. Jh. enorme Bedeutsamkeit. Vor allem aber ,fmJalem Zerfall der traditionellen
Musiksprache um 1910 erdffneten sich dem musikadisd~olklorismus neue Perspektiven,
indem der kinstlerische Zugriff auf Elemente derlKgmusik die Madglichkeit zur
Auspragung einer spezifischen Neuen Musik schug swe in Werken etwa des frihen |I.
Strawinsky oder B. Bartoks zu erkennen ist* (Sclsnd990: 414). Entsprechend dieser
Ruckbesinnung auf die musikalischen Urelemente iRhys und Melodie wurde zwar die
Tonalitat nicht ganzlich unterwandert, zumindeseralm Kontext des musikasthetischen

Wandels auf ein neues Niveau angehoben.

Neben den Entwicklungen der expressionistischen ded klassizistischen Moderne
bezeichnet Danuser (1997: 84) tistorischen Avantgardebewegungemeben Dadaismus
und Surrealismus ist fur die Musik vor allem dertdfismus von Bedeutung — als
paradigmatisch fur die ,traditionsbrechenden Neé&tres. Als Geburtsstunde des Futurismus
gilt das Erscheinen ddsuturistischen Manifestgon F.T. Marinetti im Jahr 1909, das ein
.[...] vOlliges Aufheben aller Uberlieferten FormeBattungen und Techniken zu Gunsten
einer neuen Kunst forderte, die sich am Entwickéstand von Industrie und Technik
orientiert” (Mauser 1993: 532) und gleichsam zuwadtischen Programmen im Hinblick auf
eine Uberfuihrung der Kunst in eine ,Lebenspraxisfriaf. In musikalischer Hinsicht wurde
vom Futurismus u.a. die Gleichwertigkeit von Korman und Dissonanz sowie die
Polyrhythmik gefordert, realisiert wurden diese geld eher aufRerhalb der Bewegung.
Obwohl der Futurismus schon bald wieder an Bedeuuarlor, beeinflusste sie die spatere
Avantgarde nachhaltig (vgl. Hausler 1972: 24f.)otZrder mannigfaltigen Diversifikation
innerhalb der verschiedenen Avantgardebewegungsstelien nach Blrger (1974) insoweit

Gemeinsamkeiten, ,[...] dal sie nicht einzelne ki@msithe Verfahrensweisen der

° In diesem Sinne sind auch bei den Werken Schosbeegklassizistische Elemente zu finden, da sie auf
frihere Gattungen und Formen zuriickgreifen: so ,ferdchlo3 Schénberg von neuem den Formenkanon der
Instrumentalmusik seit Bach — didérocke”) Suite mit ihren stilisierten Tanzsétzbarso wie die mehrsétzige,
auf Sonaten-ldee beruhende Instrumentalform dethBeen-Brahms-Richtung“ (Danuser 1997: 91).
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vorangegangenen Kunst ablehnen, sondern dieseren @esamtheit, so einen radikalen
Traditionsbruch vollziehend, und daf3 in ihren axiseen Auspragungen sie sich vor allem
gegen die Institution Kunst wenden, wie sie sich dar burgerlichen Gesellschaft
herausgebildet hat“(ebd.: 44).

Um 1950 entwickelte sich, in Abgrenzung zur Doddlape Schonbergs, deerielle Musik

in Europa. Dabei wurde die Reihenstruktur der Ztedlfechnik, die sich bisher nur auf die
Tonqualitdten bezog, auf alle Parameter des Klaif§eshthe, Tondauer, Lautstarke und
Klangfarbe) sowie deren Erzeugung (Volumen und iéner Ort) Gbertragen, wobei das
Ziel ,das total organisierte und integrierte Kunstw und zugleich die vollige
Gleichberechtigung aller seiner Bestandteile* (Mauk993: 535) wal’ Diesbeziiglich ergab
sich allerdings das Problem, dass sich zwar eirz&arameter, wie z.B. Tonhdhe oder
Tondauer, durch exakte Zahlenverhaltnisse festnmatieBen, andere Parameter hingegen,
wie beispielsweise die Tonstarke oder die Klangdarlpbur annahernd an die zwolf
chromatischen Tonstufen angleichen lieBen. Auch Da$erministische als zentrales,
regulatives Prinzip der seriellen Musik geriet zZumend in Kritik, insbesondere durch den
Komponisten Gyérgy Ligeti, der in der seriellenu&tur sowohl ein Moment der Zufalligkeit
anstelle eines Ubergeordnettatalen Prinzips konstatierte, als auch die Schwierigkeite
seiner Ausfuhrbarkeit erkannte: ,Hier, wo der Austnde so aufpassen mul3, dass er nicht
mehr aufpassen kann, schleicht in die totale Bestimait der mittels Reihentechnik
erworbenen Strukturen der Indeterminismus der Bat#din sich ein“ (Ligeti 1960: 53).

Dieser aus den Grenzen der Durchfuhrbarkeit erdstssy kompositionsproblematische
Grundgedanke bildete das Fundament Aleatorik die sich ab 1956 entwickelte. Diese
Konzeption begrindete eine neue Formoffenheit danposition, die aus dem Zufall, d.h.
aus dem ,augenblicklichen Belieben des Interpret{&ggebrecht 1996: 819) resultierte. So
war es u.a. John Cage, der im Hinblick auf die i@tnierung der Aufeinanderfolge der
Formteile seiner Kompositionen, Wurfel und Minzearfiwum eine ,Musik von volliger
Absichtslosigkeit zu erreichen und jeglichen sutiekgestifteten Ausdrucks- und
Sinnzusammenhang zu vermeiden“ (Danuser 1997: X@)stitutiv fur die Aleatorik ist
demnach die konsequente Weiterentwicklung der IgarieMusik durch die bewusste

Einkalkulierung derjenigen musikalischen Parametier sich der Fixierung versperren.

Als Vorreiter fur die serielle Musik gilt die Klasretlide ,Mode de valeurs et d'intensités”, die 1948
Olivier Messiaen in Darmstadt komponiert wurde.
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Zwei weitere musikalische, in ihrem Verfahren zursiogegensatzliche Entwicklungen, die
ebenfalls um 1950 ihren Ausgang finden und desleaemplarisch fur die zunehmende
Diversifikation der kunstmusikalischen Kultur staheind dieelektronische Musikind die
Musique concréteAls Kompositionen, die hinsichtlich ihrer Prodgkt und Prasentation
elektronischer Klangerzeuger und Lautsprecher Wediwar fur die Entstehung beider
Richtungen die Verfligbarkeit des Verfahrens der hgipaufzeichnung und -wiedergabe die
wichtigste Voraussetzung (vgl. ebd.: 98). In der sikalischen Verwendung des
elektronischen Materials zeigen sich aber erhebliChfferenzen: ,[...Jwahrend bei der
elektronischen Musik die akustischen Ereignisses@®l3lich elektronisch erzeugt werden,
benutzt die Musique concrétkonkrete” Klang- und Gerauschobjekte, wo immerssi@ in
der Natur, im Alltag, auch im Bereich der Musik ineéen* (Eggebrecht 1996: 816). Eine
Kombination der rein elektronischen Klangerzeugumgg z.B. die Herausfilterung von
Obertonen aus Einzelklangen oder die Erzeugungt@ifezier Sinustbne mit Hilfe eines
Generators, mit elektronisch aufgezeichneten, hetén Klangphanomenen findet sich

erstmals bei Stockhausens ,,Gesang der Jinglin@&5(1956).

Wie Eingangs beschrieben, finden sich in der Mwsskdichte des 20. Jh. — idealtypisch
abgrenzbare, aber durchaus miteinander verwobdfr@wicklungslinien, die sich einerseits
auf die musikalischen Traditionen zurtickbesinnerl andererseits solche, die sich durch die
Absetzung gegeniber bereits bestehender Musiliprtgn.

Dieser Anspruch auf musikalischen Fortschritt diirdich auch in den Erwartungen des
Publikums der niederschlagen. So ist im Hinblick die Auswertung der Befragung zu
erwarten, dass sowohl das Programm als auch déf(hstler/In(nen), im Vergleich zum
Kammermusikfestival, fir den Besuch von nachgedeinéedeutung ist. Durch die
.Neuartigkeit* der zeitgentssischen Musik ist davawszugehen, dass der Besucher neue
musikalische Erfahrungen méchte. Um diesen Erfajgonallerdings einen kinstlerischen
oder asthetischen Wert zuschreiben zu kdnnen, éseskin davon auszugehen, dass das

Publikum eine entsprechende Bildung besitzt unid somit als ein ,,Fachpublikum® darstellt.
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3. Der Konzertbesuch als Ausdruck der Klassenlage Rierre Bourdieu

Der franzosische Kultursoziologe Pierre Bourdieult ginit seinen grundlegenden
Konzeptionen zum Zusammenhang von sozialer Undieichund Lebensstil als einer der
einflussreichsten Theoretiker der Gegenwart. Auidrder umfassenden Rezeption, vor allem
seines Opus magnum ,Die feinen Unterschiede” @82] franzodsisches Original 1979), liegt
inzwischen eine Vielzahl von zusammenfassenden t&hnsgen und kritischen
Betrachtungen vor (vgl. Honneth 1984, Miller 1986er 1989, Morth/Frohlich 1994). Im
Hinblick auf die vorliegende Untersuchung sind sekapitaltheorie, die wahrend einer
ethnologischen Feldforschung in der Kabylei entstaind seine Theorie des sozialen Raums
von enormer Bedeutung. Diese Konzeption lieferesdine erste mdgliche Erklarung fur die
potenzielle Verschiedenheit der Publika von klasss und Neuer bzw. zeitgendssischer
Musik, welche in den empirischen Analysen zu Ul#gr sein wird. Man kommt allerdings
nicht umhin, die Grundzuge seiner Annahmen zu &tay méchte man die Bedeutung der
Kapitaltheorie in den Vordergrund stellen. Deshadben in Folgenden die zentralen Begriffe

Bourdieus vorgestellt werden.

3.1 Strukturalismus

Bourdieus Ansatz wurde stark durch den franzdsiscigtrukturalismus beeinflusst,
insbesondere von der Anthropologie Claude Levitsa Dennoch wollte Bourdieu in
seinen ethnologisch ausgerichteten Studien derlisabhgn Gesellschaft der 1950er Jahre die
leicht verengte Sichtweise des Strukturalismus wilmelen: Wahrend Levi-Strauss (1978
[1958]) versuchte, symbolische Hervorbringungen bhelividuen — vor dem Hintergrund
einer Verwurzelung dieser in ein ganzes System Mandlungen als eine Ubergreifende
Struktur, die fur den Forscher/Beobachter nicht itietbar aus sich selbst heraus zu erklaren
ist — zu verstehen, konstatierte Bourdieu, dads die im Alltag vielfaltig vorkommenden
individuellen Handlungen nicht auf eine als ,Tiedemktur” bezeichnete Logik einpassen
lassen, sondern Uber eine aus sich selbst herastiinéliche Logik verfugen, welche durch
Forscher ausfindig gemacht werden soll.

Bourdieu erkennt zwar ebenfalls ein Hineinragen zoh gegenséatzlichen wahrnehmungs-
und handlungsleitenden Strukturen in die Lebenswelt Individuen (&hnlich bei Levi-
Strauss). Diese strukturierten Gegensatze sinddad@gs nicht als universale kognitive

Dispositionen zu verstehen, sondern haben einekré&mm sozialen Ort und werden qua
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Sozialisation erworben. Der Mensch verleibt sicmesesigene Klassenlage ein, und somit
auch die Klassenstruktur samt ihrer Gegensatze dewl klassenspezifischen Denk-,
Wahrnehmungs- und Handlungsschemata.

Handlungen werden nicht durch abstrakte Prinzipgeheitet, die durch die strukturale
Methode aufgedeckt werden sollen. Vielmehr findéth sdas Individuum in einem
mehrdimensional aufgefacherten Raum wieder, in @snStrategien anwenden muss, um
seine Stellung im Raum je nach seinen Bedingungpeuisachern oder zu verbessern. Fur
dieses Verbesserungsbestreben besitzen die Akt@mital, das sie in Statuserhohung oder -
erhalt investieren kénnen und dessen Verteilungelpehaftliche Ungleichheiten stets
reproduziert.

Bourdieu benennt drei Kapitalsorten, die im folgemdAbschnitt vorgestellt werden sollen
und Resultat seiner ethnologischen Studien Ubeyllkedhe (Nordafrika) Heiratsstrategien
waren (vgl. Bourdieu 1987: 266ff.). Dort wurde Bdwu der Einfluss Ubergreifender

Strukturen auf einzelne Handlungen deutlich:

,[...] der Alteste darf nicht zu hoch uber seingarf® heiraten, nicht nur aus Furcht, eines Tages
das adot zurlickerstatten zu missen, sondern auch und lem akeil seine Stellung in der
Struktur der hauslichen Machtverhéltnisse daduefdtgdet wiirde; er darf nicht zu weit unter
seinen Stand heiraten aus Furcht, sich durch Mi&thai entehren und auRerstande zu setzen, die

jungeren Geschwister auszuzahlen.” (ebd.: 273).

3.2  Die drei Kapitalarten

Diese symbolischen Praktiken innerhalb einfacheseG&chaften bilden fir Bourdieu die
Grundlage seiner Kapitaltheorie. Wéahrend im obege#iihrten Beispiel der personliche
Besitz als 6konomisches und Ehre als symbolisclagst&l hinsichtlich der Realisierung von
Verbesserungs- oder Anpassungsstrategien fungiestestatiert Bourdieu fir die Akteure
moderner Gesellschaften indes drei Kapitalsortdamnomisches, kulturelles und soziales
Kapital (vgl. Bourdieu 1983). Diese Kapitalartennk@&n akkumuliert und als Ressource
eingesetzt werden, um die jeweilige Stellung vdiggin oder verbessern zu kdnnen, was sie
als Medien sozialer Ungleichheiten erscheinen ld3shn Ungleichheiten lassen sich nicht
nur aus 6konomischem Kapital wie Geld oder Bodeatelien, sondern auch aus von Zugang
zu administrativen Positionen durch soziale Bezigjem (soziales Kapital) oder durch
Bildung (kulturelles Kapital). Dartuber hinaus emispt ,[...] die zu einem bestimmten
Zeitpunkt gegebene Verteilungsstruktur verschiedémen und Unterarten von Kapital [...]
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der immanenten Struktur der gesellschaftlichen Wedlh. der Gemeinsamkeit der ihr
innewohnenden Zwénge, durch die das dauerhafte tibnrdeen der gesellschaftlichen
Wirklichkeit bestimmt und Uber Erfolgschancen desxts entschieden wird* (ebd.: 50). Die
Anhaufung von Kapital ist somit abhéngig von voregangen Investitionen, die vom
Herkunftsmilieu aus unterschiedlich ausfallen. 8lex und kulturelles Kapital bedurfen fur
ihre Akkumulation Zeit, um beispielsweise Freunaddgtdn aufzubauen und zu stabilisieren

oder um entsprechende Bildungstitel in institutlemarter Form zu erwerben.

Mit Bezug auf Marcel Mauss‘ ethnologische Betradgen zu den Schenkungsritualen in
primitiven Gesellschaften (1990[1950pei dem sich die Beteiligten im Austausch von
Gaben zu Gegenleistungen verpflichten, um ihread®@Beziehungen zu festigen, formuliert
Bourdieu das soziale Kapital theoretisch als ,des&ntheit der aktuellen und potentiellen
Ressourcen, die mit Besitz eines dauerhaften Netzeee mehr oder weniger
institutionalisierten Beziehungen gegenseitigen iéms oder Anerkennens verbunden sind;
oder anders ausgedruckt, es handelt sich dabeiessoRrcen, die auf der Zugehdrigkeit zu
einer Gruppe beruhen®* (Bourdieu 1992: 63). Diesgehdrigkeit, beispielsweise zu einer
Familie oder gar zu einer gesellschaftlichen Klasstzt eine gewisse Homogenitat unter
ihren Mitgliedern im Umfang des 6konomischen untlellen Kapitals voraus.

Eng verbunden mit sozialem Kapital — wohlgemerldradouich mit den anderen Kapitalsorten
— ist auch das symbolische Kapital: durch die Zogekeit zu ,angesehenen® und
machtvollen Personen kann man selbst seinen Sthttgh erhohte Zugangschancen zu
wichtigen Positionen verbessern. Somit sind sozBdeiehungen eine Ressource, die den
Strategien des Machterhalts und -erwerbs dienlicid 2ind in andere Kapitalformen
konvertiert werden kénnen. Und erst wenn eine Betsaomaft mindestens einen ahnlichen
oder gar hoheren Kapitalumfang vorzuweisen vermignn diese soziale Beziehung
strategisch im Hinblick auf die eigene gesellsdlwdfé Position eingesetzt werden.

Kulturelles Kapital wird nach Bourdieu in drei waié Formen unterteiltobjektiviertes
institutionalisiertes und inkorporiertes Kulturkapital. Die erste Form meint dabei eine
materielle Aneignung kultureller Objekte, wie z.Bucher, Gemalde oder antike
Musikinstrumente. Die institutionalisierte Form ge@gen bedeutet die Ausweisung kultureller
Kompetenzen auf einem objektivierten und somit kecbaren Niveau, wie sie in formalen
Bildungsabschlissen und Titeln wiederzufinden siBdg verwoben mit diesen beiden
Formen ist das inkorporierte kulturelle Kapital. Wich seiner eigenen Zugehdrigkeit gewiss
zu werden und sein Handeln danach auszurichtenseniisestimmte Handlungsweisen an

sich sowie Produkte dieser kennengelernt und deyerbolische Bedeutungen internalisiert
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werden. Dadurch, dass diese Arbeit nicht an analegegeben werden kann, muss Zeit in die
personliche Bildung investiert werden. Erst durebsd Investition kann das akkumulierte
Kapital fur weitere Investitionen nutzbar gemach¢rden. Gerade im Hinblick auf die
Aneignung kiinstlerischer Werke stellen sich besmn@&edingungen fir den Betrachter, wie
Bourdieu in seiner ,soziologischen Theorie der Kwahirnehmung“ (vgl. Bourdieu 1983)

feststellt.

3.3  Eine soziologische Theorie der Musikwahrnehmung

Die oben angefihrte Theorie hat Konsequenzen fisiksoziologische Untersuchungen.
Bourdieu geht davon aus, dass jede Betrachtung &uoastwerks eine sowohl bewusste als
auch unbewusste De-chiffrierungen beinhaltet undMensch somit einen Code bendétigt,
d.h. verfugbares Wissen Uber das kulturelle Objekty ein solches unmittelbar zu
entschlisseln. Diese Entschlisselungshandlung kanmlem Hintergrund eines fehlenden
Wissens auch bewusst verlaufen, was jedoch zunmeiStissverstandnisse muindet, da ein
falscher ,kultureller Schlussel* verwendet wird (v@ourdieu 1983: 161). Daruber hinaus
besitzen die kulturellen Objekte unterschiedlichemiplexitatsniveaus: Einem Popsong mit
einfachen Harmonien und einfacher Instrumentiesteft eine ausdifferenzierte, viersatzige
Sinfonie mit komplexer Instrumentierung gegenulbeese Formen wirken sich auch auf die
EntschlUsselungen aus. Wéahrend der Popsong migrséénchten Texten in verstandlicher
Umgangssprache formuliert ist, bedarf es einer gy@ifd kognitiven Leistung, um komplexe
musikalische Werke auf ihren unterschiedlichen Bé&d®ysebenen hin zu verstehen.
Kunstlerischer Genuss vollzieht sich demnach dula$ Wissen tber die Besonderheit des
Werkes aufgrund seines historischen Werts, seiede@ung im Hinblick auf die Biographie
des Urhebers/Komponisten oder seiner strukturebew. inhaltlichen Bezugnahme auf
vorangegangene musikalische Werke. Die erste Ssféustav Mahlers (1860-1911) scheint
dafuir exemplarisch: der Trauermarsch des drittéreSanimmt musikalisch Bezug auf eine in
Moll transformierte Version des franzésischen Kangfrére Jaques” (dt.: Bruder Jakob) und
stellt sich damit in die Nahe zur sinfonischen Diecty, die seinerzeit in Konkurrenz zur
eigentlichen Sinfonie stand und als Kunstform amgselt wurde' Somit umfasst
asthetische  Kompetenz, beruhend auf kulturellem itap nicht nur die

™ Hintergrund dieser Zweifel bildete der Musikerigtrem das kiinstlerische Ideal einer absoluten (ohne
auRermusikalische Einflisse) Musik und Programmkn@siter Beeinflussung aulermusikalischer Faktoren,
z.B. die musikalische Darstellung eines GewittarBéethovens Symphonie Nr. 6 F-Dur, op. 68, ,Pastr 4.
Satz: Allegro). Vgl. dazu Schnaus 1990: 316.
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Dekodierungsleistung, sondern bedingt auch die Rexesformen und Umgangsweisen mit

kulturellen Gitern:

.--.] der Genuf [wird] nur denjenigen zuteil, dieder Lage sind, sich diese Werke anzueignen.
[...] Daher kann das Bedurfnis nach Appropriationsdie Guter, die wie die Bildungsguter

Uberhaupt nur fur diejenigen existieren, die sehesr familiaren Herkunft, sei es der Schule die
notigen Appropriationsmittel verdanken, sich nur denjenigen ausbilden, die in der Lage sind,

es zu befriedigen, und kann es sich befriedigamldanan es verspirt” (Bourdieu 1983: 181).

Damit implantiert Bourdieu eine wahrnehmungsthescee Dimension in seine Konzeption:
Kinder aus bildungsnahen Familien lernen den sezidimgangmit Kunst, nicht nur deren
Verstandnis. Bildung ist also einerseits eine umajithre Voraussetzung um auf einen
adaquaten Diskurs mit den legitimen, d.h. erstrelverien Kiinsten eingehen zu kdnnen.
Andererseits resultiert aus dem wiederholten semialGebrauch der Kinste eine
Verinnerlichung dieser und mindet durch die Fahtgke diese entschliisseln zu kdnnen, in
einer Praferenz. Diese Préaferenz wiederum ist alme(inkorporiertes) Strukturmerkmal der
herrschenden Klasse. Musikgeschmack, insbesondereaspruchsvolle bzw. legitime,
variiert je nach der Zugehorigkeit zu einer deriglen Grol3gruppen. Die Kluft, die sich
zwischen den individuellen Handlungsstrategiend@n Auseinandersetzung mit Kunst) und
den praformierenden Zwangen einer gesellschaftli¢hesition auftut, versucht Bourdieu mit
dem Habituskonzept zu udberbricken, das wiederumenetkisbringend fir die
Musiksoziologie ist.

3.4 Habitus

Die musikalische Praxis als eine im sozialen Ratattfmdende musikbezogene Handlung,
ist Ergebnis einer Verinnerlichung von klassenmafiig§edingungen und beruht somit auf
einer spezifischen Habitusform. Der Habitus besbhreein System dauerhafter und
Ubertragbarer Dispositionen, als strukturierte &tmen, [...] d.h. als Erzeugungs- und
Ordnungsgrundlage fur Praktiken und Vorstellung@durdieu 1987: 98). Wichtig dabei ist,
dass sie ,[...] objektiv an ihr Ziel angepasst seimen, ohne jedoch bewusstes Anstreben
von Zwecken und ausdrickliche Beherrschung der ererd Erreichung erforderlichen
Operationen voraussetzen“ (ebd.: 98f.). Der Habitwird somit nicht bewusst
wahrgenommen. Als ,zweite Haut“ Ubernimmt er handkleitende, ordnende, und
strukturierende Funktionen, ohne dabei einem masblaen Determinismus zu verfallen. Der
Habitus selbst ist ,Produkt der Geschichte”, also Ergebnis individueller und kollektiver
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Praktiken, die die Gegenwart Gberdauern und irZdiaunft hineingelegt werden, da sie sich
in Handlungs-, Denk- und Wahrnehmungsschemata psti@fen. Im Habitus ist eine
Geschichtlichkeit eingeschrieben, in dem er dietiyak Prasenz friherer Erfahrungen
gewahrleistet” (ebd.: 101). Dennoch bietet der HebRaum fur individuelles Verhalten: Als
~System von Grenzen® ist zwar Spontaneitdt moglidbch nur in einem vordefinierten
Raum, der klassenmalig konditioniert und somitiarStiukturen der Gesellschaft gekoppelt
ist. Mit der Zugehorigkeit zu einer bestimmten Kkassind klassentypische Erfahrungen

verbunden, die eben zur Ausbildung eines klasseifgmhen Habitus fuhren.

Zu dieser Abhangigkeit des Habitus vom sozialen éldhiésst sich analog eine Abhangigkeit
zu den primaren Sozialisationsinstanzen konstaties® sind es hauptsachlich angelernte,
von den Eltern und Lehrern vermittelte Kompetenaed vorgelebte Verhaltensweisen, z.B.
wie oben aufgefthrt im Umgang mit Musik als kulllege Gut, die den Habitus wesentlich

pragen:

.Nicht nur jede kulturelle Praxis (der Besuch vorudéden, Ausstellungen, Konzerten, die
Lektire usw.) auch die Praferenz fur eine bestimhiteratur, ein bestimmtes Theater, eine
bestimmte Musik erweisen ihren engeren Zusammenlipaimgar mit dem Ausbildungsgrad,

sekundar mit der sozialen Herkunft* (Bourdieu 1982t.).

Dabei entspricht die Hierarchiestruktur der Kundispw. steht klassische Musik Uber der
popularen Musik) der Hierarchiestruktur der Rezipg@. Deshalb eignet sich auch der
(Musik-)Geschmack so hervorragend fur die Bestimgnuder Zugehorigkeit zu einer

gesellschaftlichen Klasse.

35 Der soziale Raum

Insbesondere, so Bourdieu, ,sind die legitimen Kweske die am starksten klassifizierenden
und Klasse verleihenden, weil sie nicht nur in ih@&esamtheit distinktiven, will heil3en
Unterschied und Anderssein betonenden, Charakégert;y sondern kraft des Spiels der
Teilungen und Unterteilungen in Gattungen, Epocl&iirichtungen, Autoren, Komponisten,
etc. eine endlose Reihe vodistingous zu erzeugen gestatten* (Bourdieu 1982: 36;
Hervorhebungen im Original). Geschmack ist demnath Ausdruck einer bestimmten
gesellschaftlichen Position, der sich gleichsam lalgrument zur Statusverbesserung im
sozialen Raum eignet. Gekoppelt an das kulturellapitél dient Geschmack also

gleichermalRen um zu trennen und zu vereinen. Eitersoll die herrschende Klasse in ihren
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privilegierten Positionen als homolog betrachterdee — anderseits als getrennt von den
.Barbaren mit ihrem vulgaren Geschmack. Im Kampf das symbolische Kapital ist das

Ausmald der anderen drei Kapitalsorten von entsehdiel Bedeutung. Demnach fachert
Bourdieu den Raum in drei Dimensionen auf: das téhmlumen, die Kapitalstruktur und die

zeitliche Entwicklung dieser beiden GroRen.

Das Kapitalvolumen meint die Gesamtheit aller vgioiren und mobilisierbaren Ressourcen,
die zuvor als soziales, 6konomisches und kultiselapital beschrieben worden sind. Die
Kapitalstruktur differenziert das Kapitalvolumen itee aus. Die Verteilung der
unterschiedlichen Kapitalarten kann, bei gleicheapikalvolumen, unterschiedlich ausfallen.
Dies ist insbesondere fiur die vorliegende Arbei gool3er Bedeutung, da somit Differenzen
in den Praferenzstrukturen bei einem ahnlichenaseziHintergrund erklart werden kénnen.
Innerhalb der herrschenden Klasse findet sich enmestische Struktur: mit dem Zuwachs an
okonomischem Kapital sinkt gleichzeitig das kultiereKapital. An oberster Stelle der
herrschenden Klasse finden sich demnach die Indlsir und die Grol3h&ndler mit einer
Praferenz fur burgerliche Kulturobjekte. Komplen#&rdazu, und fir die anstehende Analyse
von herausragender Bedeutung, stehen an untetsiér &ie kulturell Kompetentesten und
okonomisch Schwachsten fur diese Gruppe. Sie saimbngrofdtenteils aus Lehrern bzw.
Hochschullehrern zusammen und haben einen ,intelidlen” Geschmack: ihrer Praferenz
fur das Neue — und somit fur zeitgenossische Wergieht der ,burgerliche” Geschmack mit
seinem musikbezogenen Traditionalismus gegenulger Bourdieu 1982: 212f., 405ff.). Die
dritte Dimension des zeitlichen Verlaufs bezeichmiehts anderes als die Chronologie der
Kampfe in den sozialen Feldern, um symbolischestilamit Einsatz der drei Kapitalsorten.
Durch den Querschnitts-Charakter der vorliegendatetsuchung kann auf diesen Aspekt
weniger eingegangen werden. Lediglich Indikatoreme vAlter, in der ein hoheres
akkumuliertes Kapital, durch die hohere PotenZtlivon eingesetzter Arbeitszeit far
Kapitalerwerb vorliegen kann, der formale Bildungsehluss und die Berufsposition konnen
Zusammenhénge in der sozialen Laufbahn annaherstetien®?

Bourdieus Annahmen haben musiksoziologische Kormemgn, die in  einem
Zwischenresiimee im Hinblick auf ihre empirische tpbéfung kurz zusammengefasst
werden sollen. Musikgeschmack ist demnach Ausdruelner klassenmalfligen
Konditionierung, d.h. einer soziodkonomischen Raosjt und wird stark durch das

Herkunftsmilieu beeinflusst. In der Auseinandemsetg mit musikalischen Werken ist eine

12 Alter bildet bei Bourdieu keine eigenstandige até mit eigener Erklarungskraft, sondern ist sietsoppelt
an die soziale Herkunft und damit an die Klasgg. Bourdieu 1982: 413f., 462f.).
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gewisse Vorbildung nétig, um diese zu klassifiziereu bewerten und vor allem geniel3en zu
kénnen, was eine Praferenz fur legitime Stile bedefl. Diese Vorbildung steht aber nicht fur
sich allein, sie korrespondiert im Allgemeinen matner hohenBildung die durch
Bildungszertifikate verifiziert wird. Der gesellsafliche Raum, in dem der Akteur seinen
Platz einnimmt, wird hinsichtlich der Kapitalveltegigen aufgefachert. Insbesondere auf die
herrschenden Positionen mit ihren spezifischer kéferenzen wurde eingegangen: den
Komplex um die traditionelle, d.h. vordergrindigdizke, klassische und romantische Musik,
hier zusammengefasst als ,Klassik” und den Komplexden kunstmusikalischen Anspruch
des Fortschritts, reprasentiert durch sog. ,zeitgsische bzw. Neue Musik".

Fur die vorliegende Studie lassen sich die AnnahrBemrdieus demnach wie folgt
konkretisieren: Die formal hohe Bildung ist eineabdingbare Voraussetzung fur die
Rezeption ,legitimer®, also hochkultureller MusiRer musikalische Geschmack bildet aber
nur einen Ausschnitt einer (Ubergreifenden, koh&rentLebensstilpraxis. Mit ihm
korrespondieren entsprechend weitere Denk-, Wahmoahs- und Verhaltensweisen. So ist
davon auszugehen, dass die Besucher Uber den Kuoesmerh hinaus auch in anderen
hochkulturellen Einrichtungen, wie z.B. das Theatsrsungen oder die Oper anzutreffen
sind. In Anbetracht der zwei unterschiedlichen rkaigschen Stile, geht Bourdieu weiterhin
von unterschiedlichen Verteilungen zentraler, detmaktureller Ressourcen fur den
Positionserhalt im sozialen Raum aus. Die Reziprentler klassischen Musik weisen
gegenuber den Rezipienten der zeitgendssischerkMusieher hoheres 6konomisches und
ein geringeres kulturelles Kapital auf. Diese beid@pitalien sollen bei den empirischen
Analysen Uber das monatliche Haushaltsnettoeinkamoned die formale Bildung der

Besucher operationalisiert werden.
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4. Der Konzertbesuch als Erlebnis — Gerhard Schulze

Die Zuwendung zur klassischen bzw. zeitgentssisbhesik ist nach Bourdieu abhangig von
der objektiven Klassenlage. Erst bei einem entémmden Kapitalvolumen, werden
Aneignung und sozialer Gebrauch dieser hochkulameéDbjektivationen mdglich. Entgegen
dieser These der Kopplung von Sozialstruktur unoebsstil argumentiert Schulze mit seiner
~Erlebnisgesellschaft* (2005[1992]). Der persdnéc8til eines Menschen ist demnach nicht
mehr auf eine objektive gesellschaftliche Positmriickzufiihren, sondern ist vielmehr
Ausdruck einer selbstbestimmten, erlebnisoriemrertZzugehdrigkeitsentscheidungen zu
horizontal angrenzenden Milieus. Der Besuch klabgis oder zeitgendssischer Konzerte
bildet dabei eine moégliche milieuspezifische Eristorm, wie es im Folgenden beschrieben

werden soll.

4.1  Die Erlebnisgesellschaft

Den Ausgangspunkt der Analysen bildet das Subjekid useine objektiven
Lebensbedingungen vor dem Hintergrund fundamenigésellschaftlicher Veranderungen
seit der Mitte des 20. Jh. Im Zuge eines sich aignden Wohlstandes und damit eines
Anstieges des Lebensstandards, der Bildungsexpandeér Freizeitvermehrung, aber auch
der zunehmenden Mobilitdts- und Flexibilitatsanéytchgen, konstatiert Schulze auch ein
neuartiges Verhéaltnis von Subjekt und Situations darch einen Wandel der Definition
existenzieller Grundprobleme gekennzeichnet ist. dd@ heutigen Lebensbedingungen
weniger durch Begrenzung und mehr durch eine Filen Wahlméglichkeiten
gekennzeichnet sind, sieht sich das Subjekt eieaem Schwierigkeit gegenubergestellt: der
sinnvollen Ausgestaltung des eigenen Lebens nabtletéschen Pramissen bei einer Vielzahl
von Handlungsoptionen. An Stelle einer Aul3enorexatig des Lebens ist nach Schulze ist
die gemeinsame Handlungsrelevanz des Subjekts diichZunahme ,Innenorientierter
Lebensauffassungen* (vgl. 2005: 35) gekennzeichiZ&tRere Umstande des Lebens werden
vom Subjekt deshalb so arrangiert, manipuliert ddektionalisiert, dass sie diese Umstande
als positiv bewerten. Sie streben nach einer &ilttégn Besserbewertung ihres Lebens durch

Erlebnisse- anhand der Kategorie des ,Schdnen®.

Schulze vollzieht eine begriffliche Umkehrung derigbtierungspunkte des Handelns, wie sie in der
bisherigen Literatur behandelt wurden. In den USA #950er Jahre konstatiert David Riesman (195€:)79
eine AulRenorientierung menschlicher Handlungen an Hreizeit- und Unterhaltungsangeboten. Schulze
interpretiert dieses Interesse als innere Angelegiernlurch seine psychophysische Grundlegung &ghulze
2005: 35).
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Aus dieser ,Asthetisierung des Alltags“ heraus tetiis eine neue Systematisierung des
Handelns: die Erlebnisrationalitat (vgl. ebd.: 4Demnach werden vorhandene Mittel und
angestrebte Zwecke auf die Maximierung des sulektiErlebniswertes hin abgewogen.
Doch trotz subjektiv gesteuerter Erlebnisorientiggen entwickeln sich Regelmaligkeiten

und Gemeinsamkeiten in den Formen menschlichen &snknd Handelns.

4.2  Der personliche Stil

In der Herausbildung ahnlicher Handlungs- und Deziken spielt der personliche Stil eines
Menschen eine wesentliche Rolle. So ist dieser, dem Hintergrund Kkollektiver
Schematisierungen, ein Ausdruck fur stabil herabitdete Praferenzen und Abneigungen.
Kollektive Schematisierungen sind, als Resultat gjasamer und auf Dauer gestellter
Zuordnungen von Zeichen und Bedeutungen der Edabgebote, die konstitutive Basis
personlichen Stils und der Sicherung des Erleband, zwar in dreifacher Hinsicht (vgl.
Schulze 2005: 102f.).

Erstens ist Stil selbst immer Referent dieser Zeichen uBddeutungen, die durch
Wiederholungen der Handlungen aufgebaut und stédsili werden muissen: erst durch
wiederholtes Horen klassischer Musik kann jemarsdkdassik-Hoérer identifiziert werden.
Zweitens dient Stil der Abwehr von Unsicherheiten. Bei @tierungslosigkeit kdnnen
vorhandene bzw. bereits vorgelebte Stilmuster eintdbbernommen werden: Exemplarisch ist
das Ausbleiben des Applauses zwischen den Satnem 8infonie. Der eher unerfahrene
Konzertbesucher orientiert sich demnach am Verhsdtd, als Inkorporation bestimmter
Handlungsweisen, der anderen BesuchPrittens sichert der personliche Stil die
Identifizierbarkeit des Einzelnen. Gerade durch digyehorigkeit zu einem Zeichen- und
Bedeutungssystem ist es mdglich, Komplexitat imn8irNiklas Luhmanns (2000) zu
reduzieren. Es konnen sich demnach Handlungsemgetu hinsichtlich der Person

herausbilden, was die soziale Interaktion bzw. Kemikation vereinfacht.

Der Stil ist durch seine Zeichen- und Symbolhatigktets expressiv. Konkret erfahrbar wird
er allerdings erst, wenn er gedeutet wird. Dieseist wichtiger Aspekt des Erlebens: Erst
durch die Zuschreibungen subjektiver Bedeutungen ¥eichen, die vom (kulturellen)
Objekt ausgehen, entsteht ein Mal3stabstihbnesbzw. unschdéne<rleben. Schulze (vgl.
2005: 93) unterscheidet fur diese subjektive Eilsdmentierung drei verallgemeinerbare

Bedeutungsebene@enussDistinktionundLebensphilosophie
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Genussmeint einen ,psychophysischen Zustand positiveleN&' (ebd.: 105), der sowohl
kognitive als auch koérperliche Reaktionen wahreesl Brlebens hervorruft, die als angenehm
empfunden werden. Im Hinblick auf die alltagsastiobten Schemata, die im folgenden
Kapitel vorgestellt werden sollen, benennt Schdiz Muster des GenielRens: Kontemplation
(Hochkulturschema), Gemdtlichkeit (TrivialschemagyAction* (Spannungsschema).

Der personliche Stil &uf3ert sich nicht nur als ieimeres, kérperliches Gefuhl, sondern ist
auch fur andere Menschen wahrnehmbar (vgl. eb@) XYbn grof3er Relevanz ist daher, soll
der eigene Stil deutlich gemacht werden, die Abgmeg von dem was man nicht sein
mochte. Besonders prominent ist diesbeziiglich dasz&pt derDistinktion von Bourdieu
geworden, unter dem ,alle Versuche, dem eigenenehsdiil durch die demonstrative
Abgrenzung gegenuber dem Massengeschmack die Aultarddler Hoherwertigkeit zu
verleihen® (Honneth 1984: 156). Dabei ist eine Glekitigkeit von Abgrenzung und
Zugehdrigkeit zu sozialen Gruppen beobachthals Produkt einer bestimmten Klasse von
Existenzbedingungen eint sie all jene, die aus @&lbaa Bedingungen hervorgegangen sind,
unterscheidet sie aber zugleich von allen andemmittels dessen, was sie wesentlich
besitzen® (Bourdieu 1998: 104).

Nach Schulze ist der etablierte soziologische Bksibnsbegriff jedoch zu restriktiv, da
dieser lediglich auf die Abhangigkeiten zwischeirlgebundener Identifikation und der
soziobkonomischen Position des Subjekts — zumerstrhalb eines vertikal strukturierten
Gesellschaftsmodells — verweist. Demgegenuber sioer aveitere Bezugssysteme zur
Mitteilung der Abgrenzung bzw. Zugehdrigkeit mogliclie nicht nur vertikal, sondern auch
horizontal zueinander liegen kénnen, wie z.B. AlReligion oder kdrperliche Merkmale.

Mit Lebensphilosophiast gemeint, dass jeder personliche Stil auf eigamdlegenden
Wertgebundenheit beruht — begreift man Werte als.] ,[emotional stark besetzte
Vorstellungen Uber das Winschenswerte® (Joas 2005 — und deshalb einen
Orientierungsrahmen fir das eigene, erlebnisogdetiHandeln bildet. In den normativ
aufgeladenen (kulturellen) Erlebnisobjekten konrgiese Werte dann wiedergefunden,
ausgelebt und hinsichtlich der eben beschriebenerugel@rigkeits-  oder
Distinktionsbemihungen nach auf3en hin prasentienden.

Nach der Erlauterung der Zeichenebene auf der eunmh Genuss, Distinktion und
Lebensphilosophie als Bedeutungsebenen erlebmserier Handlungsweisen auf der
anderen Seite, sollen im Weiteren die teils durdtadifion, teils durch o&ffentliche
Definitionsprozesse konstruierten und kollektivegigen Sinnkomplexe erlautert werden: die

alltagsasthetischen Schemata.
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4.3  Alltagsasthetische Schemata

Als soziale Konstruktionen, d.h. kollektive Ideikition und Kodierung von Zeichen und

Bedeutungen, sowie deren Zuordnungen zu voneinaaagenzbare Gruppen, beschreiben
alltagsasthetische Schemata ,ein &asthetisches @&nogy das die unendliche Menge der
Maglichkeiten, die Welt zum Gegenstand des Erlelreashen, auf eine Ubersichtliche Zahl
von Routinen reduziert* (ebd.: 128). Schulze komstadrei voneinander unabhangige und
horizontal zueinander liegende alltagsésthetisclobei®@ata: Hochkultur-, Trivial- und

Spannungsschema, wobei das Verhaltnis der einzéllemschen zu diesen Schemata durch

Néahe und Distanz gekennzeichnet ist.

4.3.1 Hochkulturschema

Das Hochkulturschema (Schulze 1992: 142ff.) istdweine lange Tradition historisch das
alteste Schema und deshalb sozial auch besondatigliderausgebildet. Es existiert eine
tiefe Verankerung der Zeichenkomplexe und Handhypgsn im Alltagswissen der
Gegenwartskultur um dieses Schema. Vor allem alimd solche bekannt, die mit
Konnotationen des Wortes ,Schongeistigkeit® verbemd sind: ,Ambitioniertheit,
Uberheblichkeit, Gepflegtheit, aber auch Antiquieit, Harmlosigkeit und Nutzlosigkeit*
(ebd.: 142). Der Zeichenebene des Hochkulturschemaden typische Handlungen wie der
Besuch eines klassischen Konzerts, der Museumdbesier die Lektire eines ,guten“ bzw.

anspruchsvollen Buches zugeschrieben.

Auf der Bedeutungsebene entsteht Genuss im Hochlikaliema durckKontemplation d.h.
der Korper verharrt dabei im Moment des Erlebengimem Zustand der Ruhe, wéahrend
hektische oder unkontrollierte Bewegungen bewusshigden werden: ,[...] Erroten,
Mitsingen und andere korperliche Formen des Mitgsheerstolien gegen den Kodex
vergeistigter Empfangshaltung des kunstgenieRenBeiblikums® (ebd.: 143). Dem
Erlebenden bereitet es dabei ein kognitives Vergniigich wiederholende Muster und
komplexe Zusammenhange im Erlebnisobjekt zu entteckzu dekodieren oder
wiederzuerkennen. Allerdings wird Genuss zuweilarckd den verfeinerten, gebildeten oder
intellektuellen Rezipienten lediglich vorgetauschim eine weitere Bedeutung der
erlebnisbezogenen Handlung zu verheimlichen: Ckstn.

Distinktion im Hochkulturschema ist nach Schulzey, sich dabei auch auf Bourdieus Begriff

des barbarischen Geschmacks der unteren Klassezhtemtibarbarisch Sie richtet sich
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dezidiert — auch beim Nicht-Verstehen kulturelldsjéktivationen — gegen den Konsumenten
des ,Unterschichten-Fernsehens®, den Massentonrider den Leser der Bild-Zeitung, um
gleichsam Kultiviertheit und Gebildetsein zu dentdesen. Es ist deshalb auch wichtig
festzuhalten, dass sich dabei nicht von gesellaien GroRgruppen abgegrenzt werden
soll, die sich dem Einkommen nach unterscheidene [DMugangsbarrieren zum
Hochkulturschema sind gegenwartig weniger die 0kauschen Bedingungen eines Subjekts,
als vielmehr sein kulturelles Kapital und die veerichten Umgangsformen mit den
Gegenstanden dieses Schemas: ,Musikalitat, spchehKompetenz, Ubung des korperlichen
Genussschemas von Kontemplation, kulturhistorig€kantnisse, Gefihl von Farben und
Proportionen, Ged&achtnis, langjahriger Erlebnighgniund® (ebd.: 145).

Die Lebensphilosophie im Hochkulturschema leistehe e Harmonisierung normativ
gegensatzlicher Botschaften der obligaten Erlelmjeste. So scheinen doch auf den ersten
Blick die heterogenen Absichten kunstlerischer \igdichung der Komponisten, Musiker,
Bildhauer, Maler oder Dichter in ihrer Ganzheit @dhst als unvereinbar. Die einzelnen
Werte, die durch das jeweilige Werk transportiegraen sollen, werden diesbeziglich
allerdings ausgeblendet. Die gegenwaértige Lebeltgaphie dieses Schemas ist deshalb die
Perfektion Sie ist eine Verherrlichung kultureller Kompetenzan sich und beschreibt den
Glauben an eine AulRReralltdglichkeit ihrer Objekiimaen, hervorgerufen durch eine

Genialitat des Urhebers:

.Nicht die aktuell ausgedriickten Werte interessiesondern die Art des Ausdrucks, sei sie im
Werk selbst angelegt (in der Komposition, im Thestteek, im schriftlichen Text usw.) oder in
seiner Prasentation (im Konzert, in der Auffihruimgder Edition). Perfektion museltensein®
(ebd.: 150).

4.3.2 Trivialschema

Dem asthetischen Kunstanspruch des Hochkulturschestedat im Trivialschema (Schulze
1992: 150ff.) die ,vergnugungsorientierte Anspruobgkeit” kontrastiv gegeniber. Im
Alltagswissen um diese Anspruchslosigkeit bundeich stypische Zeichenkomplexe —
umgangssprachlich oft mit dem Begriff des Massetlyeacks etikettiert — wie z.B.

Blasmusik, Schlager, Familienquiz, Heimatroman t&awerge und Kaffeefahrten.

Das Genussschema ist bei trivialer Erlebnisoriemtig durchGemautlichkeitcharakterisiert.

In ihr konvergieren die Bedurfnisse nach Kontintlit&eborgenheit und Schutz, die

Repetition des Schlichten sowie die Suche nach@emohnten und Bekannten. Hinsichtlich
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des psychischen Genusses wird dies deutlich a@dentierung an den einfachen Strukturen
der Erlebnisobjekte bei gleichzeitiger Meidung dE®mplexen und der Variation.
Musikalische Erzeugnisse beispielsweise unterliegabei einem simplen Aufbau aus
einfachen und verstandlichen Liedversen, rhythnasdftonotonie und eingangige Melodien
mit repetitiven Mustern, in Gestalt von Strophe @Refrain. Physischer Genuss gestaltet sich
im Trivialschema aktiver als im Hochkulturschema&nd anstelle geistiger Hineinnahme
.[...] 1&dt das Trivialschema eher zu einer ruhigégidhmafiigen Bewegung ein“ (ebd.: 151).
Exemplarisch ist dafir das synchrone Schunkeln kibtgéchen und/oder Stampfen der
Massen in einem Bierzelt bei einer Volksmusikvetalisng.

Die distinktive Disposition des Trivialschemas gspeisich aus der grundlegenden
Lebensphilosophie. Triviale Erlebnisorientierunghigesinher mit dem Bedurfnis nach
Zugehdrigkeit zu Gleichgesinnten und der Angst Egzentrizitat, die ein Stérungspotenzial
fur die eigene Ordnung in sich birgt. Die Aufrechedtung einer positivetdarmonie ist
deshalb die normative Grundorientierung, aus des Meidung von exzentrischen

AulRenstehenderafjtiexzentrische Distinktigrhervorgeht.

4.3.3 Spannungsschema

Als drittes der drei konstruierten Kollektivmustetes personlichen Stils ist das
Spannungsschema (Schulze 1992: 153ff.) historisshjiihgste. Der Beginn der Expansion
dieser Werte- und Handlungsmuster zu einer Mas#emkwird mit dem Import

musikalischer Erzeugnisse einer ,halbstarken” Sitbkuaus den USA gegen Ende der
1950er Jahre nach Europa markiert. So konstatedml3e: ,In dieser Musik verbiindete sich
die Lebensphilosophie von Antiautoritarismus, Gégémr und individueller Freiheit mit

Stilelementen von rhythmischer Aggressivitat, Tempautstarke und expressiver Show"
(ebd.: 154). Diese gesellschaftskritischen Konmatah sind im Zuge der Expansion der
Unterhaltungsindustrie  und der Vermarktung jugeiidkeller  Objektivationen

weitestgehend verschwunden, wahré&wtion Power und Abwechslung — als zentrale Muster

des Genusses im Spannungsschema — geblieben sind.

Der Korper spielt fir das positiv bewertete Erlesbim Spannungsschema eine bedeutende
Rolle. Die direkt fuhlbare Reizintensitdt durch d@hte Lautstarke, schnellen
Farbverdnderungen und starke Kontraste bildet dieptive Seite des Genusses dieses
Schemas. Auf der anderen Seite steht die Expré&isdes Korpers, welche durch auffalliges
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Kleiden und Verhalten primér Facetten des Selbsstelt und verwirklicht, unter der
Pramisse, immer etwas Neues auszuprobieren unceiailg zu vermeiden.

Demnach richtet sich di@ntikonventionelld®istinktion im Spannungsschema auch gegen alle
Spiel3er, Etablierte, Konservative, Hausfrauen &inenhausbesitzer. Dieses Verhalten, das
sich nicht nur auf Moden, sondern auch auf dasagoAlter bezieht, lasst sich deshalb am
besten durch den Gegensatz zwischen den Jungemlamdlten beschreiben, wobei der
Drang zur Abgrenzung vom erstgenannten ausgehtsicid gegen die Spiel3igkeit, das
Sicherheitsdenken und Harmoniestreben der letztgdea richtet.

Die Lebensphilosophie als normative Grundidee didsekektivmusters istNarzissmus
Dieser wiederum zeigt sich im Spannungsschema @ Yarianten, die sich nach Einfachheit
und Komplexitat aufgliedern: Auf der einfachen 8edbll das Selbst lediglich gut stimuliert
und inszeniert werden (Unterhaltung), wahrend aufkdbmplexen Seite das Selbst um seine
Entwicklung und Entfaltung bemunht ist (Selbstvekiahung).

Abschlie3end ist festzuhalten, dass die drei bedmdmen Schemata — im Gegensatz zu

Bourdieu — nicht exklusiv zueinander sind:

.Die Nahe zum einen Schema nimmt nicht notwendig d@r Entfernung zu anderen zu.
Hochkultur- und Trivialschema sind nicht mehr eggggesetzte Endpunkte ein und derselben
asthetischen Dimension, an der sich die gesamtéliB=ung anordnen liel3e. Vielmehr haben
wir es mit zwei Dimensionen zu tun, die in allen gichen Ausprégungskombinationen

durcheinander gemischt sind und nur eine leichatreg Korrelation aufweisen” (ebd.: 157).

4.4  Schulzes Theorie der Milieusegmentierung

In der Gegenwartskultur existieren weiterhin stoukiidende Prozesse zur Reduktion von
sozialer Komplexitat. Um diese adaquat zu schreiisrallerdings eine Umschichtung der
zentralen Milieuperspektive von objektiven Statudtmealen hin zu subjektbezogenen
Stilmerkmalen notwendig. In erster Linie bleibt daldie Segmentierung der Gesellschaft in
soziale Grol3gruppen im Hinblick auf eine Ordnungkfion bestehen. In einem historisch
neuartigen Verhaltnis aber von Situation und Subjeilt zunehmender Tendenz von
gestiegener Variabilitat desselben, bilden Ubefgnde Klassifikationen und Typisierungen
einen Orientierungsrahmen fur das Alltagshandelrd wuhe Alltagswahrnehmung der
Menschen. Vor diesem Hintergrund ist in den SoZsdenschaften eine neue, allgemeinere
Definition von Milieus erforderlich, die diese Omimysfunktion bertcksichtigt. Soziale
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Milieus sind demnach ,Personengruppen, die voneiean durch erhohte
Binnenkommunikation abgegrenzt sind und typischéstErzformen aufweisen® (Schulze
2005: 169)%

Existenzformengerinnen dabei als allgemein verbreitete sowietivelatabile, repetitive
Handlungsmuster aus den jeweiligen Subjekt-SitnaRelationen und sind durch
Ahnlichkeit gekennzeichnet. Die subjektbezogenemionenten sind nach Schulze z.B.
psychische Dispositionen, alltagsésthetische ScteemaNeltbilder und situative
Komponenten z.B. Beruf, Einkommen, Wohnsituatiorlteh Generationenzugehoérigkeit
(vgl. ebd.: 173).

Eine neue Milieuqualitat ist weiterhin deshalb dege da ihre Mitglieder sich nicht nur als
Ahnlichkeitsgruppen unterteilen lassen, sondere eiftohte Kommunikatioontereinander
aufweisen. Die Wabhrscheinlichkeit des sozialen oflmfations-)Austauschs steigt bei
Angehorigen gleicher Gruppen gegenuiber Angehdrigerschiedener Gruppen. Bereits
Stefan Hradil (1987: 162ff.) konstatiert, dass siehrtnerschaften, Freundschaften und
Bekanntenkreise vornehmlich in denselben, statuaterschiedlichen Milieus ausbilden. Aus
einer wissenssoziologischen Perspektive hat dies Bedeutung fur die Konstruktion einer

gemeinsamen sozialen Realitat innerhalb der Milieus

»Durch Binnenkommunikation werden soziale Milieussegmentierten Wissensgemeinschaften,
die auf offentliche Ereignisse mit einem milieudfiszhen Kommentar reagieren. [...] Das

Milieu kann zu einem Wissen um seine eigene Existgalangen, sich organisieren, als
kollektiver Akteur auf der politischen Szene ersobg” (Schulze 2005: 174).

Die spezifische Art der Wirklichkeitsdeutung setzine kollektive Semantik und ihr

zugehorige Zeichen voraus. Diese Zeichen wiederuissen zwei Voraussetzungen erfillen,
damit eine schnelle und einfache Milieuzuschreibuog aul3en erfolgen kann: Evidenz und
Signifikanz (vgl. ebd.: 184f.). Evident sind Zeichdann, wenn sie leicht wahrgenommen
werden kénnen, d.h. der Zugang zu ihnen mdglicimaeh ist. Beispielsweise ermdéglichen
Kleidungsstil, Alter oder Sprachstil eine erste wmompliziertere Zuordnung als die private
Wohnungseinrichtung einer Person. Die Signifikaon Zeichen hingegen beschreibt ihre
Zuverlassigkeit als Klassifizierungsmerkmale. Im g&u gestiegener

Individualisierungstendenzen und die damit einneegele Auflésung traditioneller sozialer

Bindungen ist z.B. die Stellung im Produktionspgx&eniger ein Zuordnungskriterium zu

4 Nach Stefan Hradil sind Milieus zu verstehen afBruppe Gleichgesinnter [...], die gemeinsame
Werthaltungen und Mentalitaten aufweisen und aueAd gemeinsam haben, ihre Beziehung zu Mitmeasch
einzurichten und ihre Umwelt in &hnlicher Weisesehen und zu gestalten* (Hradil 2001: 45).
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den Erlebnismilieus — d.h. das Zeichen ist wengjgmifikant — als der Musikgeschmack oder

die Freizeitinteressen eines Menschen.

Im Prozess der Einordnung einer Person durch aniderebestimmte Attribute sind es nach
Schulze drei Zeichentypen, die der Forderung vonldhz und Signifikanz ganz besonders
geniigen: personlicher Stil, Alter und Bildulg. Fir die Gegenwartskultur der
Bundesrepublik Deutschlands ist es vor allem dienKimation der Merkmale Alter und
Bildung, mit der man die einzelnen Erlebnismiliauseinander unterscheiden kann. Somit
stellt der personliche Stil zwar das milieukonséitande Merkmal, das Verbindungselement
von Subjekt und Situation dar, gleichzeitig erlargihe Milieusegmentierung erst an
soziologischer Bedeutsamkeit durch die Hinzunahreigener personenbezogener Merkmale,
in denen sich die verschiedenen Stiltypen signifikeonzentrieren.

Bei der Erlebnisorientierung ist das Alter deshaldevant, da erstens personlicher
Geschmack durch spezifische Generationszugehdtrigkeragt ist, und zweitens die in den
formativen Jahren ausgebildeten alltagsasthetis¢réferenzen und Abneigungen, Werte
und Mentalitaten im weiteren Lebenslauf relatibithleiben® Das bedeutet nicht, dass sich
Orientierungen nicht verandern oder neue hinzutrek®nnen. So sind neben der
Generationenabhangigkeit auch allgemeine Lebenszgiekte zu konstatieren: Mit
zunehmenden Alter steigt auch, nicht zuletzt ausn@en verringerter physiologischer und
kognitiver Fahigkeiten ab einem bestimmten Altee, distanz zum Spannungsschema, wobei
sich die Nahe zum Trivialschema erhéht (ebd.: 1B0¥einer Unterscheidung der jeweiligen
Erlebnismilieus zieht Schulze eine Grenze zwisatiem jingeren und alteren Altersgruppen
bei ungefahr 40 Jahren.

Die Bildung ist der zweite Zeichentyp, der direkRickschlisse uber milieurelevante
Informationen Uber eine Person zulasst. Das Bildoivgau ,[...] ist signifikant als Indikator
fur das Interessante am anderen: fur seine Innamatung” (ebd.: 191) und qualifiziert den
Menschen nicht nur fir seinen Beruf sondern aueh Wiahrnehmung und Beurteilung
alltagsasthetischer Episoden in seiner Freizeitalmaresultiert auch die gemeinhin bekannte

Binsenweisheit — welche in der vorliegenden Stuglieer differenzierteren Betrachtung

5 Man mége meinen Bildung sei nicht so evident wie affensichtlicheren Merkmale wie Stil oder Alter.
Dennoch merkt man ziemlich schnell, mit wem manzastun hat, erkennt man erst den Sprach- bzw.
Ausdrucksstil einer Person, der sehr hoch an dédumjsniveau gekoppelt ist. Der Zusammenhang von
Artikulation und Bildung wurde besonders promineshirch die sog. ,Bernstein-Hypothese“ oder auch
,Defizithypothese”, nach der Angehdrige der Oberzwb Mittelschicht einen anderen Sprachstil (den
elaborierten Code) als die Angehdrigen der Untécbelfrestringierter Code) haben (vgl. Bernsteid 19

16 Schulze (1992: 189) verweist dabei auf Studien wen Costa/McRae (1978) und Conley (1980). Dash au
der Musikgeschmack, als Ausdruck alltagséasthetis€méferenzen, tber Jahre hinweg stabil bleibtedre
Holbrook/Schindler (1989) und Bruhn (1995).
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bedarf — dass eine hohe Bildung auch die Nahe zaahlkilturschema und niedrige Bildung
die Nahe zum Trivialschema bedeutet. EinflussreigBiéedungsfaktoren* zur Auspragung
asthetischer Praferenzen und Abneigungen bildeeid#ds Elternhaus, die Schule und die
Gruppe der Gleichaltrigen.

In Anbetracht der Milieustrukturierung nach Alt&iJdung und persénlichen Stil — Schulze
unterscheidet insgesamt funf Milieus, die im folden Kapitel naher beschrieben werden
sollen - ergeben sich auch  milieuspezifische  Metkma differenzierter
Wirklichkeitsdeutungen, die als grundlegende Anscingsweisen die eigene EXxistenz
organisieren und regulieren (Schulze 2005: 231fflpie normale existenzielle
Problemdefinitiorbeschreibt die persdnliche Grundeinstellung zunm 8 Lebens, die sich
erst bei der Betrachtung der Gesamtheit von komihchen Denk- und Handelsweisen, vor
dem Hintergrund gestiegener Innenorientierung desjekte, offenbart. Als Ubergreifende
Sinnsetzung Uber die Ausgestaltung des eigenen nkeberweist diese allgemeine
Problemdefinition gleichsam auf die unterschiedditiRelevanzen der Milieus hinsichtlich
einer subjektbezogenen Optimierung der Lebensd@tiafio unterscheidet Schulze — analog
zu den Milieus — zwischen finf verschiedenen Zielsegen: Rang (Niveaumilieu),
Konformitat (Integrationsmilieu), Geborgenheit (Hemiemilieu), Selbstverwirklichung
(Selbstverwirklichungsmilieu), Stimulation (Untettuengsmilieu).

Diese Motive beinhalten weiterhin grundlegende Awasmingen Uber das Verhéltnis von
Subjekt und Umwelt, von ,Ich und Welt“. Diese beid€éomponenten deleh-Welt-Bezuges
konnen dabei jeweils als gegeben oder variabel smingm werden. Das Alter entscheidet
dabei im Wesentlichen, welche Komponente welchepfgung erhélt: ,Kennzeichnend fir
die alteren Milieus ist eine Tendenz, sich die Vst gegebene Ordnung vorzustellen, nach
der sich das Ich definiert. Umgekehrt neigen digggren Milieus dazu, von einem gegebenen
Ich auszugehen, und die Welt in Bezug auf diedezucsetzen” (ebd.: 235).

Die primare Perspektivast, sofern entweder das Ich oder die Welt alsebeg betrachtet
wird, die elementartse Stufe der Wirklichkeitsstarlerung. Der ,weltverankerte* Typ der
alteren Gruppen positioniert sein Ich demnach aténschiedlicher Weise: nach Hierarchien
(Niveaumilieu), uber soziale Erwartungen (Integmasimilieu) oder nach Bedrohungen von
aulen (Harmoniemilieu). Der ,ichverankerte* Typ et sich seine Welt hingegen uber
seinen ,inneren Kern“ bzw. Uber seine Psyche (®a&bwirklichungsmilieu) oder Uber
Bedurfnisse  (Unterhaltungsmilieu). Eine nahere Besbung dieser einzelnen
Konkretisierungen der Problemdefinitionen soll imigenden Kapitel zu den einzelnen
Milieus erfolgen.
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4.5  Die Milieus in der Erlebnisgesellschaft

Die Menschen in der Gegenwartskultur der Bundesidpueutschland lassen sich nach
Schulze in funf groRe Ahnlichkeitsgruppen unteetejl die sich sowohl durch Alter und
Bildung, als auch durch typische Existenzformen, lelifismuster und
Wirklichkeitsdeutungen voneinander abgrenzen urwh sieswegen zu sozialen Milieus
verdichten. Im anstehenden Kapitel sollen die vorhu&e erstellten Milieus néher
beschrieben werden. Dabei ist zwischen Niveaumilietegrationsmilieu, Harmoniemilieu,

Selbstverwirklichungsmilieu und Unterhaltungsmilmwunterscheiden.

45.1 Das Niveaumilieu

Die Personen im Niveaumilieu zeichnen sich erstkimsh ihr hoheres Alter (Uber 40 Jahre)
und ihre hohere Bildung, als auch zweitens durclk iNahe zum Hochkulturschema bei
gleichzeitiger Distanz zum Spannungs- und Trivisdsoa aus. Ein typisch situatives
Merkmal ist die gehobene Berufsposition, wie zdteinde/r Angestellte/r, Beamter/Beamtin
oder Akademiker/in. Hinsichtlich des hoheren Alteisd aber auch Rentnerinnen in diesem

Milieu vermehrt vertreten.

Die evidenten Zeichen des Niveaumilieus stamment fassschlieBlich aus dem
hochkulturellen Sektor: Musikalisch findet man neller Praferenz fur klassische Musik und
den Besuch von klassischen Konzerten und Opernilameuch Gefallen an Jazz. Lesungen,
Theater, Museum und Ausstellung sind dabei weibensorzugte kulturelle Aktivitaten. Aus
dem Fernsehprogramm werden eher Sendungen mit litwtgtler Ausrichtung ausgewahlt,
wie z.B. Kulturmagazine, Kunstlerportraits oder Dolentationen. Weitere
Freizeitaktivitaten, wie Blcher lesen, private Wghildung oder politisches Engagement sind
dabei nicht weniger anspruchslos. Ein bewusst miggeendes Verhaltnis wird zu den
Zeichen der anderen alltagsasthetischen Schemateeclhterhalten. Leichte Musik,
Heimatromane und Kaffeefahrten (Trivialschema) wardebenso gemieden wie der

Diskobesuch, Rockmusik oder Actionfilme (Spannungsema).

Die primare Perspektive des Niveaumilieus ist idierarchie In samtlichen Bereichen des
Lebens, wie Bildung, Einkommen, Geschmack, Kleiduagr Bekanntschaften, wird die
Welt unter normativen Aspekten vertikal strukturidnnerhalb dieser Ordnung ist das Ich

bestrebt, sich durch einen gehobenBang optimal zu positionieren. Komplexitat,
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Verfeinerung und Kultiviertheit sind dabei die Katate der oberen Enden verschiedenster
Rangskalen. ,Niveau“ ist dennoch nicht mehr primiéirMedium der Aul3enorientierung, d.h.
der Demonstration von Zugehorigkeit zu einer seni&chicht oder Klasse, sondern vielmehr

Selbstzweck hinsichtlich einer erlebnisbezogeneeniorientierung:

.Das schoéne Erlebnis von Niveau lasst sich in degnitiven Dimension als Syndrom von
Kontrolle und Sicherheit beschreiben, physisch als Kombination vétnzentration und
Standardisierung Exemplarische Form der Praxis von Niveau ist Kgeisuss” (Schulze 2005:
287).

Das Genussschema des Niveaumilieus ist du€ontemplation,[...] als konzentrierte
Hingabe an das Hohere* (ebd.: 285) gekennzeiciMitder deutlichen Abgrenzung zum
Trivialen, Einfachen, Stillosen und Unkultiviertesteht die antibarbarische Distinktion
genauso im unmittelbaren Bezug zum Hochkulturschenealebensphilosophie mit dem
Ideal derPerfektion Personen aus dem Niveaumilieu geht es demnadt,primar um
Inhalte, sondern um die Mittel, Inhalte auszudricck¥irtuositat, Charisma, Eloquenz,
Gedachtnisleistung, neuartige Auffassungen, formalxiginalitat, Schlagfertigkeit,
Intelligenz” (ebd.: 288). Kennzeichnend fir das @#umilieu sind weiterhin soziale
Selbstbeurteilungen wie Aufgeschlossenheit, Fl&t@i und die Tendenz zum

Abwechslungsreichtum.

4.5.2 Das Selbstverwirklichungsmilieu

Dieses Milieu besteht hauptsachlich aus jinger&n 40 Jahre), mittel bis hoch gebildeten
Personelf und zeigt sich hinsichtlich der Existenzformerd ufer Stilauspragungen stark
kontrastiv zum Harmoniemilieu. Charakteristischdsadeswegen die Nahe zum Hochkultur-
und Spannungsschema und die Distanz zum Trivialsah&/eiterhin sind die Menschen im
Selbstverwirklichungsmilieu zum hohen Anteil ledig, Ausbildung befindlich und weisen

eine mittlere Statuslage auf. Dabei spielt die j8lfigur des Studenten® eine besondere
Rolle, da sie als Existenzform an ubergreifende diamgsmuster gekoppelt ist und als

Lebensstil nach dem Studium noch eine Zeit langyésetzt wird.

" Dass sich bei den jiingeren Personen die mittlélduysgruppe nicht als eigenes Milieu profilierth
begriindet Schulze mit der Annahme eines ,Verfals dlitaren Aura gehobener Bildungsqualifikationen®
(Schulze 2005: 373) im Zuge der Bildungsexpansianos der eine neuartige soziale Bewertung der
Bildungsabschlisse resultiert. Mittlere und hohklBigsgrade sind demnach nicht mehr so weit vonelieia
entfernt und erhéhen deshalb die Wahrscheinlichllais sich Personen deshalb aus weiteren Grindsnaem
Milieu verdichten. Zur Problematik der Bildungserpin siehe Kapitel 4.1.3 der vorliegenden Arbeit.
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Aus diesen Spezifika ergibt sich auch eine ent$@med ambivalente Zeichenkonfiguration
des Milieus: ,Typisch fur das Selbstverwirklichungeu ist der Grenzverkehr zwischen
verschiedenen alltagsésthetischen Zeichen- und uBeagskosmen, zwischen Mozart und
Rockmusik, Kunstausstellung und Kino“ (Schulze 19%42). Auffallig ist also die
Zuneigung sowohl zu hochkulturellen als auch zuupgniulturellen Einrichtungen und
Objekten. Die Praferenzen fur Theater, Oper, kiabgis Konzert oder Museum stehen im
direkten Austauschverhaltnis mit dem Gefallen amdkiund Diskobesuchen, Rock- und
Popkonzerten. Als  Wanderer zwischen den  Schematat hsich das
Selbstverwirklichungsmilieu selbst einen sozialemuR fir die eigene kinstlerische
Artikulation und Présentation erschaffen: die Né&uwdturszene (vgl. ebd.: 317). Anspruch,
Kreativitat, Originalitat und Neuartigkeit sind daldie Bedingungen ihrer Praxis, welche in
Stadtteilzentren, Kabarett, Jazz, Theaterfestivdés auch der zeitgendssischen/Neuen Musik
ausgelebt werden. Weitere Merkmale sind das IrgereRir sportliche Aktivitaten,
Engagement in sozialen Bewegungen, private Weltknbg und das Treffen mit Freunden
und Bekannten. Eine noch striktere Ablehnung alss ddiveaumilieu zeigt das
Selbstverwirklichungsmilieu gegentber Unterhalt@egslungen, Heimatfilmen, Schlager,
Blas- und Volksmusik.

Die Ichverankerung dieses Milieus wird insbesondéwech die primare Perspektive des
Inneren Kerngleutlich. Die personliche Psyche ist das ZentrumWiklichkeitsdeutungen.
Wie kann die Welt verandert werden, damit sich stabiles und konsistentes Selbst
herausbildet? Diese Prioritat der Entfaltung dgereen Ichs, vor dem Hintergrund eines
variablen Aul3en, tritt insbesondere im Streben rfaelbstverwirklichungals existenzielle
Problemdefinition hervor.

Genuss wird Uber die Schemdtantemplationund Action erlebt. Je nach Erlebnishandlung
werden Bewusstheit, Zuriicknahme und Kontrolliettdes Selbst ersetzt durch Spontaneitat
und den Willen zur Abwechslung. Primar ist Genumsis ein Modus der Selbstbestéatigung
des Inneren Kerns: ,Im Gegensatz zur traditionelBedeutung von Kontemplation als
Ichtranszendenz, als Versenkung und damit Aufhelde®y Ichs in etwas H6herem, wird
Kontemplation im egozentrischen Wirklichkeitsmodadls Selbstverwirklichungsmilieus zur
konzentrierten Selbsterfahrung” (ebd.: 315). Syashrzueinander sind auf3erdem die
antibarbarischeund die antikonventionelleDistinktion — die Abgrenzung vom Niederen,
Unentwickelten und der Norm. Standardisierung, ket& Einordnung und Konformitat des
Selbst bilden somit das Anti-Weltbild dieses MibelEine grundlegende Orientierung, die
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Lebensphilosophie, ist anPerfektion und an Narzissmus ausgerichtet. Wichtige
Personlichkeitsmerkmale, die das Selbstverwirkingamilieu am ehesten beschreiben, sind
eine ausgepragte Offenheit auf der einen, und @&z zu Egoismus, Fatalismus, Anomie
und Rigiditat auf der anderen Seite (vgl. ebd.;)318

4.5.3 Das Integrationsmilieu

Das Integrationsmilieu setzt sich hauptsachlich alsren Menschen mit einer mittleren
Bildung zusammen. Die Position zu den alltagsésitietn Schemata ist durch ihre moderate
N&he zum Hochkultur- und zum Trivialschema sowiecdudie moderate Distanz zum
Spannungsschema gekennzeichnet. Die Arbeitssitudéiest sich am besten durch die

Figuren des mittleren Angestellten und Beamtenliregaen.

Offensichtlichstes Charakteristikum des Integratmoiieus ist seine Durchschnittlichkeit.
Bedeutsam ist deswegen die Zwischenposition, deeMiieu zwischen dem Niveaumilieu
und dem Harmoniemilieu einnimmt. lhre Zeichenkoufagion weist keine eigenen
Stilelemente, sondern lediglich eine Kombinatiorr &ilelemente anderer Milieus auf.
Konzerte, Opern- und Theaterbesuche werden daege@lich getatigt, solange ihre Inhalte
nicht zu modern und neuartig sind. Gleichzeitigaber auch Trivialkultur erlaubt, solange
diese wiederum nicht zu offensichtlich und kitscliy Deswegen zéhlen sowohl klassische
Musik und Jazz, als auch leichte UnterhaltungsmusgkVolkslieder und Schlager zu ihren
musikalischen Préferenzen. Abneigung hingegen emefidas Integrationsmilieu gegentber
ernsten als auch leichten, modernen Stilen wie RBdp oder Neue bzw. zeitgendssische
Musik. Kulturell gehen sie auch auf Distanz zur Bieu Kulturszene des
Selbstverwirklichungsmilieus. Hinsichtlich der Fzeitinteressen zeigen sich vor allem

hausliche Aktivitaten: Fernsehen, insbesonderddéoBandungen, Kochen und Gartenarbeit.

Die Wirklichkeit, die primare Perspektive des Imeggnsmilieus strukturiert sich tGber die
sozialen Erwartungeranderer. In der Normerfullung und deBtreben nach Konformitat
erfahren die Menschen dieser Gruppe Normalitatbild&t und Zugehorigkeit Diese
Einbindungen werden dabei allerdings nicht als &hngnkungen betrachtet, sondern
vielmehr fuhlen sie eine generelle ,Lust zur Anpasg (Schulze 2005: 305).

In Bezug auf diese besondere Zwischenposition debBeud zwischen Hoch- und

Trivialkultur ergibt sich auch eine Kombination degiden Genussschemdtantemplation
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und Gemitlichkeit In Abgrenzung zum Niveaumilieu ist die Kontemmat des
Integrationsmilieus nur soweit zuldssig, bis s atstrengend und ungemiutlich empfunden
wird. Gemditlichkeit hingegen wird nur gemaRigt, vgem extensiv als im Harmoniemilieu,
betrieben und hat einen ,beschaulichen Charaktetid( 308). Die Distinktion ist
antibarbarischund antiexzentrischdurch die hochkulturelle Néhe fiihlt sich diesesiev
gebildeter und kultivierter als andere, gleichsath aber Konformitét untereinander gewahrt
und Auffalligkeiten sowie Abweichungen vermiedenrgen. Die Lebensphilosophie zeigt
sich als eine Vereinigung vorPerfektion und Harmonie zu einer ubergreifenden

Wertvorstellung von Ordnung und Ubersichtlichkeline dabei ins Triviale abzurutschen.

45.4 Das Harmoniemilieu

Das Harmoniemilieu setzt sich aus Personen ab Hredales niedrigeren Bildungssegments
zusammen und weist eine hohe Distanz zum Hochkulld eine groRe Nahe zum
Trivialschema auf. Da weiterhin Arbeiter, Angegtellund Rentner die dominierenden
Erwerbspositionen bilden, entspricht die sozioGkoische Statuslage dieses Milieus am
ehesten dem Sozialbild der Arbeiter- bzw. Unterdahi

Die primaren Zeichenmuster dieses Milieus sind aibem durch Einfachheit, Kitsch und
Unauffalligkeit gepragt. Das trifft sowohl fur digiberladene Inneneinrichtung der
Mietwohnung, den schlichten Kleidungsstil mit Fawbibinationen aus grau, oliv und
dunkelblau, als auch fur den Musikgeschmack zu, sieh durch die Praferenz fir
Volksmusik und deutschen Schlager und die Abneiggegentber klassischer Musik, Pop
und Rock auszeichnet. Den Freizeitinteressen wiediptsachlich im eigenen Haus
nachgekommen. Neben Reparaturen am Haus oder detoRflege des Gartens oder der
eigenen Wohnung ist hier vor allem der haufige sehkonsum mit der Vorliebe fir

Volkstheater, Natur- und Heimatfilme oder anderehiie Unterhaltungsshows zu nennen.

Im Weltbild dieser sozialen Gruppe wird von einginsligen Bedrohung ihrer gefestigten,
harmonischen Ordnung ausgegangen. Die primare éknap dieses Milieus ist di€efahr.
Aus ihr entsteht ein generalisiertes Unbehagenrgdzg allem Unbekannten und Neuen, das
gleichsam zu einer mit den anderen Milieus unvesfglearen Rigiditat erwachst: ,Von der
Wirklichkeit ist nichts Gutes zu erwarten, von danderen Menschen nicht, von der

Gesellschaft nicht* (Schulze 2005: 294). Vor demmteligrund permanenter, potenzieller
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Gefahr bildet dasStreben nach Geborgenhedls existenzielle Problemdefinition ein

Refugium erfahrbarer Sicherheit, Gewissheit undtiontat.

Genuss erfahrt das Harmoniemilieu priméar tBemdutlichkeit ein psychophysisch wohliger,
ruhiger und gleichmalliger Zustand, der gerade d@ekanntes und Schlichtes positiv
empfunden wird. Diese bewusste Meidung von Abweaigen, von Unbekannten als
allgemeiner Bedrohung der eigenen Weltordnung magevhin auch dieantiexzentrische
Position der Menschen und dasarmonidedirfnis als grundlegende Werteinstellung
erklaren. Die hé&usliche Zuriickgezogenheit diesesietdi verweist bereits auf weitere
allgemeine Personlichkeitsmerkmale: ,geringe Off@fhhhoher Fatalismus, hohe Anomie,
hohe Rigiditat (Angst vor neuartigen Situationdmhe paranoide Tendenzen*” (ebd.: 298).

4.5.5 Das Unterhaltungsmilieu

Das letzte Milieu setzt sich aus jingeren Personiémiedriger Schulbildung zusammen und
weist eine Nahe zum Spannungsschema und eine Dmtam Trivial- und Hochkulturschema
auf. Es ist das Milieu mit den meisten ,einfacheirigestellten, wéhrend sich trotz des
jungen Alters nur wenige Personen in einer Auslhitgdbefinden.

Die Zeichenmuster des Unterhaltungsmilieus stamiieiwiegend aus jenem Bereich, der
gemeinhin als Populéar- bzw. Massenkultur bekantt D&bei sind Kinos, Diskotheken,
Volksfeste oder Ful3ballplatze die bevorzugten ORep-/Rockmusik und Schlager die
praferierten Musikstile sowie Zeichentrickfilme undmerikanische Krimiserien die
favorisierten Fernsehsendungen dieses Milieus. Eéehnung zeigt sich vor allem
gegenuber intellektuellen Beschaftigungen, wie zZIBeater, Oper, politische Beitrdge im
Fernsehen oder ,anspruchsvolle” Literatur.

Die priméare Perspektive richtet sich, durch dieverlankerung der Personen dieses Milieus,
insbesondere auf die kurzfristige Befriedigung akér Bedlrfnisse. Analog zum
Selbstverwirklichungsmilieu ,[...] wird das AuReregdWelt, im Wirklichkeitsaufbau durch
den Bezug zur inneren Ordnung definiert* (Schul®®® 323). Das Unterhaltungsmilieu
hingegen begreift die Bedurfnisbefriedigung nichts aeinen Ubergreifenden und
langerfristigen Prozess einer subjektiv gesteuerarsonlichkeitsentwicklung, sondern
vielmehr als eine kontinuierliche Aufrechterhaltudgr Spannung. Dieses Streben nach
Stimulation als existenzielle Problemdefinition ist gekenoheet durch das auf Dauer
gestellte Verlangen nach psychisch und physis@ngiv spirbaren Reizen. Eine asthetische

Dekodierung der Erlebnisangebote ist dabei von malgy Bedeutung: ,Gefragt sind
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Erfahrungen mit starkem objektivem Erlebnisreiz gmtinger Anforderung an subjektiver
Erlebniskompetenz” (ebd.: 325).

Das Genussschema des Unterhaltungsmilieus ish@idn ausgerichtet. Das Ausagieren des
eigenen Ichs vor dem Hintergrund gestiegener Reigitat sowie die Suche nach
Abwechslung gehen einher mit der Abgrenzung vomcBsohnittlichen, Konventionellen
und Normalen dntikonventionelle Distinktign sowie der gemaligtarzisstischen
Lebensphilosophie, mit dem Verzicht auf Selbstvikeonmnung. Die Angehdrigen dieses
Milieus zeigen aulRerdem Personlichkeitsmerkmale, elnen eher negativen Bezug zur
Realitat aufweisen: die Angst vor dem Verlust fe€igentierungspunkte (Anomie) sowie vor
Neuem und Unbekanntem (Rigiditat), als auch dastwisen gegentber anderen (Egoismus)

und der Bereitschaft zur Unterordnung (Autoratismus

4.6  Kritische Anmerkungen zu Schulzes Erlebnisgesstthaft

Um im Folgenden eine kritische Perspektive aufkbazeption Schulzes einzunehmen, ist es
zunachst von Bedeutung, sie in ihrem Ansatz und Aespruch nach in der Gesamtheit zu
rekonstruieren, um sie anschlieRend der Theoried®@us im Hinblick auf Ahnlichkeiten,

Neuerungen und Defizite, gegenuberzustellen.

Schulze bezeichnet seine ,Erlebnisgesellschaftf, d®m Hintergrund einer prozessualen
Entkopplung des Subjekts von seiner objektiven edemi Lage und der Erweiterung der
MaoglichkeitsrAume, selbst als eine ,subjektoriemgieStrukturanalyse” (Schulze 1992: 337),
mit dem Anspruch, soziale Differenzierungen auf r&litage personlicher
Zugehdrigkeitsentscheidungen zu kognitiven Schenmtaerklaren. Von traditionellen
gesellschaftlichen Beschrankungen befreit, stehersdbjekte der Gegenwart einer Vielzahl
von Handlungsoptionen gegenuber, wobei das Auswgdrikm fur eine Handlung das
.Innenleben” der Subjekte ist. Diese Innenorientigy als neuer MalRstab des Handelns bringt
deshalb auch einen neuen Modus gesellschaftlicheatiomalitat hervor: die
Erlebnisrationalitdt, also die Optimierung der Se&tbstande des Subjekts durch die

Manipulation duf3erer Umstande.

Mit dem alltagssoziologischen Perspektivenwechealeiner 6konomischen Semantik hin zu
einer psychophysischen Semantik, nach der ,einetisthes Urteil ein Geschmacksurteil
oder die Wahl eines Erlebnisangebotes [...] nichthinso sehr auf dem verinnerlichten
Bedurfnis, sich sozial zuzuordnen oder abzugrenzsp auf habitualisierten sozialen

Strategien, sondern auf psychischen und physisdapfindungen [beruht]” (Andreas
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Gebesmair 2001: 168), verandern sich auch die Bedmen sozialer Strukturierung. Die
enge Korrespondenz zwischen Innenorientierung, ikwgn Schemata und (insbesondere)
den Merkmalen Alter und Bildung lassen koharentehdkensweisen entstehen, die sich zu
voneinander abgrenzbaren, sozialen Milieus verdithiassen, die nicht mehr auf die

objektive soziale Lage zurtickzufuhren sind.

Dementsprechend kénnte sich die ,Erlebnisgeselfschals Gegenposition zu Pierre
Bourdieus Kulturtheorie begreifen lassen. Wie oleschrieben, ist nach Bourdieu der
individuelle Geschmack uber die Kapitalien sehrkséan die gesellschaftliche Position und an
die kulturellen Erfahrungsmuster des Herkunftsragigekoppelt. Eine handlungstheoretische
Konsequenz dieser Annahme ist, dass die Subjektate§ten zum Erhalt oder zur
Verbesserung ihrer Position im sozialen Raum vgefol Vor dem Hintergrunthtséchlich
existierender sozialer Ungleichheiten und derenrédktion, ist ein erster Kritikpunkt, dass
Schulze jegliche ,Prozesse [...], denen 0©konomische&l wsoziale Interessen und
Machtbeziehungen zugrunde liegen” (ebd.: 178), lauslet. Prestige und Macht spielen im
Hinblick auf eine Steigerung der Erlebnisqualitéetost wenn man das Streben nach diesen
beiden Faktoren als eine Optimierung des persdmigsychophysischen Zustands betrachtet

— bei Schulze nur eine marginale Rolle.

Allerdings zeigen sich auch einige Parallelen zhesc den Konzeptionen Schulzes und
Bourdieus. Schulze konstatiert vor dem Hintergrgastiegener Wabhlfreiheiten, als Ausdruck
eines neuartigen Subjekt-Situation-Verhaltnissesicha eine neue Betroffenheit von
Gesellschaft. Wahrend das Subjekt in Zeiten vonpighait in seinen Mdglichkeiten begrenzt
ist, zeichnet sich die Gegenwartige Situation duddn Modus desNahelegensvon
Handlungsentscheidungen aus. ,Wirkung des Naheteg¢rer Aufbau eines Geflechts von
Dispositionen* (Schulze 2005: 200). Bourdieu hingregrkennt im Habitus das Medium, das
zwischen  objektiven  Lebensbedingungen und  subjektiv Handlungs-  und
Wahrnehmungsweisen vermittelt. An diesem Punkt éindgsich die Parallelen: ,Beide,
Bourdieu und Schulze, gehen also von der Inkorporaul3erer Strukturen im Sinne mehr
oder weniger stabiler Dispositionen aus. Beide Hesloben, wie sich in einem Prozess
Anpassung die Situation an die Dispositionen uné Bispositionen an die Situation
anpassen. Und beide gehen von der Vorstellung dass diese Anpassung eine Reihe
homologer Verhaltensweisen, Vorstellungen, Bewem) Haltungen etc. hervorbringt*
(ebd.: 177). Nur der Modus der Inkorporation divergbei beiden Autoren: Wahrend der

Stil bei Bourdieu noch primér durch die Herkunfdutturch die soziale Position gepragt und
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wenig veranderbar ist, meint Schulze, insbesonaerelinblick auf die Wahlfreiheiten des
Subjekts, die Mdglichkeit der Distanzierung zu diesDispositionen und dadurch ihre

Verédnderbarkeit zu erkennen.

Diesbeziglich ist die unterstellte Wabhlfreiheit aB&sis rein subjektiver Dispositionen
fragwirdig, da menschliche Handlungen hinsichtloher ungleichen Ressourcenverteilung
sowohl objektiv (Handlungsmaoglichkeiten) als auclubjsktiv (Aneignungsweisen)
unterschiedlich eingeschrankt sind. Obwohl Schuien Stil als eigenstandiges und
strukturunabhangiges Unterscheidungskriterium bigrdilden die sozialstrukturellen
Merkmale Alter und Bildung eine ,operationale Grlage* fiur seine Milieutypologie (vgl.
Dirk Konietzka 1995: 94). Schulze begegnet dieseoblem mit der Behauptung, Bildung
sei ,zwar immer noch evident und signifikant, ald@re hierarchische Interpretation geht
zurick” (Schulze 2005: 256). Doch vor allem in enggher Hinsicht muss einer generellen
Entvertikalisierung entgegengehalten werden, desgah Schulze konstatierten, allgemeinen
Individualisierungs- und Pluralisierungsprozessmit-diesen Prozessen geht der Modus der
Beziehungswahl als konstitutives Merkmal sozialdagtidds einher — selbst schichttypisch

verteilt sind:

.Individualisierungsprozesse erfassen nicht glmigRig alle gesellschaftlichen Gruppen,
sondern vollziehen sich in erster Linie in den eberSchichten [...]; denn mit hdéherem
Wohlstand ist eine starkere Freisetzung aus méesriéwangen und mit hdherer Bildung ein
hoheres Mal3 an Selbstreflexion und eine weitergihdrdsung aus traditionellen Bindungen
verknipft* (Gei3ler 2005: 117).

Auch Schulzes Beschreibung reprasentativer Bemyiggn und deren spezifischen
Verteilung auf die einzelnen Milieus verweist aué dNotwendigkeit einer entsprechenden
Ressourcenausstattung der Menschen und damit sgeichauf eine sozialstrukturelle
Kopplung seiner Milieus (vgl. Georg 1998: 89f.).

Ein weiterer, vermeintlicher Kritikpunkt an Schulizt die mangelnde Verallgemeinerbarkeit
seiner Studie auf Gesamtdeutschland. Die Studie Etebnisgesellschaft wurde als
Standardreprasentativbefragung mit 1.014 Interviems Frihjahr 1985 mit regionaler
Beschrankung auf den Raum Nirnberg durchgefuhd. Rliltursoziologische Analyse der
Bundesrepublik Deutschlands Mitte in der Mitte deshtziger Jahre* bedurfte es erst
genauerer Untersuchungen, inwiefern sich die Anmath®chulzes auch auf Ostdeutschland
nach der Wiedervereinigung bestatigen lassen. Rieinsbesondere die Arbeit Annette

Spellerbergs (1996) hervorzuheben, da sie die &stdie der deutschen Sozialforschung
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darstellt, die Lebensstile mit einer fur Gesamtdehiand reprasentativen Stichprobe
untersucht hat® Unter Verwendung der drei alltagsésthetischen ®eke nach Schulze,
fasste Spellerberg verschiedenste Lebensstilgrugpeammen, und Uberprifte erfolgreich
.[aJuf der Suche nach den besten Pradiktoren dgeBdrigkeit zu den Lebensstilgruppen [...]
implizit Schulzes Hypothese von der Zentralitat valker und Schulbildung® (Hartmann
1999: 122). Auch Thomas Miiller-Schneider (2000) udiéter Herrmann (2004: 160)
konnten eine relative Stabilitdt hinsichtlich delteés- und Bildungssegmentierung dieser

Schemata nachweisen.
Im Hinblick auf die angefuhrten Kritikpunkte fas$arald Johannsen (2000) zusammen:

.Die Erlebnisgesellschaft, die sich als ,Nachfolgetall’ der Bourdieuschen Klassengesellschaft
versteht, liefert keinen Beleg dafir, dass eingstukturierung* von sozialer Ungleichheit und
Lebensstilen tatsachlich stattgefunden hat. Vielmekigen Schulzes Ergebnisse, dass
Lebensstile nach wie vor nach sozialstrukturelleiniRenbedingungen wie Alter und Bildung
variieren und insofern keineswegs losgeldst voregeriHandlungsbedingungen sind” (ebd.: 34;
zit. in: Otte 2009: 347)

Die Einwande sind fur die vorliegende Untersuchumgpfern relevant, da die Merkmale
Alter und Bildung auch hier alslie milieukonstituierenden Faktoren extrahiert werden
konnten (vgl. Kapitel 5.1). Hinsichtlich der Vemgd#imeinerbarkeit der Schulzeschen
Typologien waren die Bemerkungen von Bedeutungudd 86 Prozent des Publikums der

hier erhobenen Festivals aus den neuen Bundestaaeanmen.

4.7 Die Schulzeschen Milieus in den Dresdner FestivRublika

Das Modell von Gerhard Schulze bildet dennoch algehden Griinden eine gute Grundlage
fur die Untersuchung von Publikumsstrukturen: Hrstest sie die bislang ,umfangreichste

Studie zur kulturellen Differenzierung” (vgl. Harémn 1999: 113) in Deutschland. Erstmals
wurden in dieser Fille verschiedenste Freizeitdtien, kulturelle Praferenzen und

Abneigungen, Werteinstellungen und Verhaltenspkaktierfasst, um sie systematisch nach
Lebensstilgruppen zu ordnen. Sowohl der Musikgesctnals auch der Konzertbesuch sind
dabei Komponenten dieser Lebensstile und bietdndashalb fir eine genauere Zuordnung

18 peter Hartmann (1999) weist darauf hin, dass ®zbidiesem Zeitpunkt lediglich Untersuchungen edewv
der ,Marktforschung, Untersuchungen mit nichtrepridativen Stichproben oder Untersuchungen mit
Repréasentativstichproben, die aber Lebensstilet iiber Handlungen und Verhalten, sondern tber Wente
Einstellungen erhoben” gab (ebd.: 120).
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diesbeziglich an. Ohne auf empirische Belege zuiclgen, zeichnet sich die Studie
zweitens durch ein hohes Mald an theoretischer Refleaus, die diese Segmentierung
koharenter Praferenzen und Praktiken — bis auingdieorigen Kapitel angeftihrten Einwande
— auch begrindet. Insbesondere der milieuspez#fisddmgang mit Kkulturellen
Objektivationen auf der Bedeutungsebene, also Gemistinktion und Lebensphilosophie,
liefert plausible Argumente fir eine Zu- bzw. Abweng hinsichtlich dieser

Objektivationen.

Welche Milieus sind nun in den Auditorien des Kammesikfestivals ,Schloss Moritzburg*
und des ,Tonlagen-Festivals” fur zeitgendssischesiklau erwarten? Da beide Festivals als
hochkulturelle Veranstaltungen zu klassifizieremdsidirfte ein Grof3teil der Besucher eine
Néahe zum Hochkulturschema aufweisen. Sowohl klelssisils auch zeitgendssische Musik
erfordert kulturelle Kompetenzen fur kontemplativ&enuss. Beide Richtungen koénnen
distinktiv gegen Niederes verwendet werden und dgyanen Wertempfinden von Perfektion
entsprechen. Durch Einflusse aus den Bereichen ,Rml, Jazz und ,Performance” ist fur
die zeitgentssische Musik aulRerdem ein Publikumeruarten, das eine N&he zum
Spannungsschema aufweist. Hinsichtlich dieser alteden Einflisse und deren neuartige
Kombination als kinstlerisches Ausdrucksmittel kakontemplativer Kunstgenuss mit
Actionorientierung, antibarbarische mit antikonventller Distinktion und Perfektion mit
Narzissmus konvergieren. Deswegen ist davon aubeugedass die Milieustrukturen

zwischen den jeweiligen Publika stark voneinandbeveachen werden.

Das Niveaumilieu durfte sich sowohl im Publikum d&ammermusikkonzerte als auch der
zeitgendssischen Musik wiederfinden, da sie auffjriinres Bildungsanspruches eine
Aufgeschlossenheit gegentber der ,E-Musik® aufzejgdie von der Klassik bis in die
Gegenwart reicht. Das Selbstverwirklichungsmiligagegen wird wegen der besonderen
Wertschatzung der Neuen  Kulturszene und des gdaatibkonventionellen
Distinktionsschemas vordergriindig beim Tonlagerti¥aszu Besuch sein. Die Angehdrigen
des Integrationsmilieus werden hinsichtlich ihrentiexzentrischen Distinktion und
Harmonieorientierung, die sich womaoglich auch aufisikalische Strukturen Ubertragen
lassen, die zeitgendssische Musik tendenziell mmeigded eher beim Moritzburg Festival
anzutreffen sein. Dadurch, dass das Unterhaltungg-das Harmoniemilieu durch die Nahe
zum Trivial- und die Distanz zum Hochkulturschenmekennzeichnet sind, ist zu erwarten,
dass Personen aus den jeweiligen Milieus nur veedim den Publika zu finden sind.
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An dieser Stelle sei auf das Unscharfeproblem himggen: Schulze ist sich bewusst, dass
eine ,Abweichung einer realen Ordnungstendenz [dll. tats&chliche Anordnung der
sozialen Milieus, Anm. d. Verf.] von einer vorgdken idealen Ordnungsstruktur® (Schulze
2005: 214) existiert. Dadurch, dass Schulze damahist-mdgliche morphologische Modell
wahlt, sind Milieuzuordnungen in einigen Fallenhtieindeutig, da sich zuweilen Merkmale
unterschiedlicherMilieus in vereinzelten, personlichen Existenzfermvermengen. Aus
diesem Grund ,[...] sind Grenzen zwischen sozialehieds nicht als Linien, sondern als
Zonen zu modellieren” (ebd.: 214).

Die hier angefuhrten Annahmen gilt es im anschhel@a, empirisch ausgerichteten Teil der

Untersuchung als Hypothesen zu prazisieren und nahlter erhobenen Stichprobe zu
Uberprifen.
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Teil Il - Die Dresdner Festival-Publika im empirischen Vergleich

1. Zum Stand der Konzertpublikumsforschung

Die wissenschaftliche Untersuchung von Konzertjpabhbildet einen Teil der allgemeinen
Musikpublikumsforschurld, deren Theoriebeziige dabei von der musikalischezudgs-
und Rezeptionsforschung bis hin zu soziologischebehsstilkonzepten reichen (vgl. Rhein
2010: 156 und Neuhoff 2004: 477). Da die vorliegendhtersuchung insbesondere dem
letzteren Theoriekomplex zuzuordnen ist, sollenRolgenden entsprechende Studien der

Konzertpublikumsforschung vorgestellt werden.

Die Pionierarbeit auf diesem Gebiet hat die Autgrappe Rainer Dollase, Michael

Rusenberg und Hans J. Stollenwerk mit ihrer ,Ti#og...] zur Zuschauer- und

Zuhorerforschung® (1986: 9) geliefert: Zunachstenstichten sie ein Rockpublikum (1974),
gefolgt von einer vergleichenden Publikumsstrukiafgse von Konzerten des
zeitgendssischen und des Mainstream-Jazz (1976/18dv die nachfolgende Analyse ist
aber besonders das dritte Werk des Teams — ,Dem@skm Konzertsaal* (1986) — von

Bedeutung. Im Fokus der Untersuchung standen debé&idiner Publika unterschiedlicher
Musikarten (N=2.011), die zwischen 1979 und 1983Hmblick auf soziodemographische
Merkmale, Werteinstellungen, soziale Selbstzusboregen und sowohl musikalische als
auch kulturelle Praferenzen hin befragt wurden.béssndere die Ergebnisse fiur die
klassischen Konzerte (n=480) und die Konzerte dewndd Musik (n=108) sollen dabei als

Vergleichsdaten fur die vorliegende Untersuchungeimbezogen werden.

Eine Untersuchung, die sich auf die beiden ebeam@en Publika beschrankt, ist die Studie
von Gunter Kreutz et al. (2003). Dabei wurden esaies die Besucher eines Sinfoniekonzerts
(n=762) und andererseits die Besucher des Forums Niisik (n=42) in Frankfurt befragt.
Vor allem die Rekonstruktion des Publikums tber sheiodemografischen Merkmale, aber
auch die Motivationen des Konzertbesuchs und disikalische Sozialisation und (Vor-

)Bildung der Besucher standen im Zentrum des Farsgévorhabens.

Die bisher umfangreichste Untersuchung von Konméitpa lieferte Hans Neuhoff (2004):
Unter der soziologischen Fragestellung nach derardogenhangen von Konzertbesuch und
sozialer Ungleichheit wurden Besucherschaften v@rB&rliner Konzerten u.a. hinsichtlich

1 Einen allgemeinen Uberblick iiber die Forschungstin Themenspektren und Methoden der
Musikpublikumsforschung gibt Rhein (2010: 153-193).
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ihrer soziodemografischen Merkmale, musikalischeréfdPenzen, Einstellungen und
Mentalitaten befragt. Aufgrund der theoretischenzigmahme zu kultursoziologischen
Lebensstilkonzepten (vgl. Neuhoff 2004: 477f.) eolhuch hier die Ergebnisse Neuhoffs flr
das Klassik-Publikum und fir das Publikum der Neubtlusik unter bestimmten

Vergleichsaspekten herangezogen werden.

Die Untersuchung von Susanne Keuchel und Andre&giegsand (1998) hingegen, bei der
ungefahr 350 Besucher der Donaueschinger Musiki®§& befragt wurden, soll lediglich
der Verwendung von Vergleichsdaten hinsichtlichr demografischen Merkmale der
Besucher von zeitgenossischer Musik dienen, da dieeroffentliche Wirksamkeit des
Festivals als eine Beschreibung der Besucher inrdi@nder Erhebung stand.

Fir den Raum Dresden ist insbesondere die untefolsgischen Fragestellungen

durchgefuhrte Studie von Henriette Zehme (2005) dlas Publikum der 13. Dresdner Tage
fur zeitgentssische Musik des Jahres 1999 hervebam Neben Informationen zum

Veranstaltungsbesuch und den obligatorischen semodrafischen Merkmalen wurden die
musikalischen und kulturellen Praferenzen sowiendissikalische Vorbildung erfragt. Dies

geschah einerseits aus dem Interesse, das PubtikanSchulzeschen Milieus zuzuordnen
und andererseits die Voraussetzungen fur die Rerepeitgendssischer Musik zu ermitteln.
Da die Dresdner Tage flr zeitgentssische MusikvValdaufer fur das Tonlagen-Festival

gelten, bietet sich hier besonders die Verwendwergetigebnisse hinsichtlich eines Wandels
der Publikumsstrukturen der zeitgentssischen Masikangsschnitt an.

Weitere Studien, die fur die vorliegende Untersunchilherangezogen werden und sich im
Gegensatz zu oben genannten nicht nurreafe Publik&® beschranken, sondern auch auf
Komponenten des LebensstitypothetischerPublika und Nicht-Konzertganger eingehen,
sind erstensdie Beitrage von Josef Eckhardt, Erik Pawlitza imas Windgasse (2006)

sowie von Annette Mende und Ulrich Neuwohner (2008)ahrend Eckhardt, Pawlitza

undWindgasse das potenzielle Publikum von Operihufihhgen und klassischen Konzerten
anhand soziodemografischer Angaben und Konzerthsgtitnden beschreiben und einteilen,

berichten Mende und Neuwo6hner Uber die Bedingundgn Zuwendung zur klassischen

2 Der Vergleich zu den Neuhoffschen Konzertanalysietet sich hier besonders an, da den Erhebungen ei
ahnliche Instrumentenwahl zu Grunde lag. An dieSwlle sei Herrn Prof. Neuhoff mein Dank fur die
Bereitstellung seines fir die ,Berlin-Studie” kopiErten Fragebogens ausgesprochen.

2 Dollase (1997, 2006) unterscheidet zwei Publikwmmén systematisch voneinander: Mit degalen
Publikum sind die Besucher einer musikbezogeneman&altungen gemeint, die zeitlich und raumliclgrbazt
sind. DashypothetischePublikum hingegen konstituiert sich aus den Pexspulie zwar angegeben haben,
regelméaRig musikalische Darbietungen zu besuchmsm,auf3erhalb dieser befragt wurden.
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Musik und von den ,soziodemographischen Struktwen E-Musikoffenen und Nicht-E-
Musikoffenen* (Mende/Neuwdhner 2006: 246). Beiddildel sind im Rahmen der ARD-E-
Musikstudie von 2005 verdffentlich worden, bei alutschlandweit tber 6.000 Personen

telefonisch befragt wurden.

Zweitenssoll die von Karl Heinz Reuband (2006) angelegteetsuchung zur Erforschung

der ,Teilhabe der Burger an der Hochkultur® als §leichsstudie hinsichtlich der sozialen

Zusammensetzung des Opern- und Klassikpublikumgyidoen. Reubands Ergebnisse
beziehen sich dabei auf eine postalische Befragowngl.044 Personen aus Dusseldorf, die
mit einer systematischen Zufallsauswahl aus demwd&inermelderegister der Stadt

durchgefiihrt wurde (vgl. ebd.: 264).

Die hier genannten Studien aus der Publikumsforsghsiellen also einen empirischen
Bezugsrahmen flir die vorliegende, soziologischelilRuhsstrukturanalyse des Moritzburg
Festivals und des Tonlagen-Festivals da\Weiterhin werden im Hinblick auf die
sozialstrukturellen Merkmale der Besucher z.T. Datker amtlichen Statistik und der
Allgemeinen Bevdlkerungsumfrage der Sozialwisseaftich2008 (ALLBUS) als
Vergleichsstatistik herangezogen, um die Abweiclennder Publika vom sachsischen bzw.

deutschen Durchschnitt zu kennzeichnen.

2. Das Moritzburg Festival und das Tonlagen-Festival

Der folgende Abschnitt widmet sich einer Darstefjurder bereits eingeflhrten
Untersuchungsgegenstande ,Kammermusik” und ,zeitggische Musik" in ihrer manifesten
Form als Festivals. Damit diese nicht nur ein itdialund identitatsloses Objekt der
wissenschaftlichen Forschung darstellen, sollerbdiden Festivals kurz im Hinblick auf ihre
Entwicklung, Struktur und Konzeption kurz erlautedrden.

2.1  Das Moritzburg Festival

Zwischen den ganzen vielfaltigen hochkulturelleng@boten in Dresden und Umgebung,
insbesondere des Klassiksektors, hat sich das Avong Festival als eine feste ,Institution®
herausgebildet. Das Festival, das jahrlich Anfanggust stattfindet, wurde im Jahr 1993

2 Dje einzelnen Befunde der angefilhrten Studien ererin Auswertungsteil dieser Untersuchung unter
komparativen Gesichtspunkten genauer dargestellt.
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durch die Musiker Kai Vogler, Peter Bruns und JamgMr gegrindet, die sich durch das
Festivalkonzept des berihmten ,Marlboro Festivalsspirieren lie3en. Dieses Konzept
zeichnet sich durch eine intensive Zusammenarbwtkannter Musiker, die sich erst als
Ensembles vor Ort in Moritzburg formieren, hinsicfit neuer Interpretationen

kammermusikalischer Werke aus. Die Ergebnisse digasammenarbeit werden dann in
unterschiedlichen Spielstatten und teilweise zwneerschiedlichen Anlassen, wie z.B. als
Eroffnungskonzert, Familienkonzert oder ,Picknickiigert”, prasentiert. Die Konzertstatten
des Festivals sind dabei die Schlésser Moritzburd) Broschwitz, die Evangelische Kirche
Moritzburg, die Dresdner Frauenkirche und die GidseManufaktur von Volkswagen in

Dresden.

Das Festivalprogramm umfasst dabei das gesamtetr8pelder Kammermusikliteratur,
wobei nicht zuletzt darunter auch Werke der zeibgeischen Musik zahlen: Seit 1997 wird
jahrlich die Position des ,Composers-in-Residenagxgeben, dessen Werke im Rahmen des
Moritzburg Festivals aufgefuhrt werden. Zu dengmitissischen Komponisten, die bisher als
Klnstler zu Gast waren, zahlen u.a. Wolfgang Ri@ustavo Beytelmann, Daniel Snyder,

Thomas Adés oder John Harbison.

Weiterhin liegen die Aufgaben des Festivals in deéirderung des musikalischen
Nachwuchses: Junge und talentierte Nachwuchskiirstlischen 16 und 26 Jahren werden
seit 2006 jahrlich zur ,Moritzburg Festival Akadeshieingeladen und erhalten damit die
Moglichkeit, sich einem breiten Publikum zu prasenein.

Das 18. Moritzburg Festival fand vom 8. bis zum 2Rgust 2010 statt und legte seinen
thematischen Schwerpunkt aufgrund des 200. Gebhgsstdes Komponisten Robert
Schumanns auf die musikalische ,Romantik” des 10.Elne entsprechende Ausrichtung
findet sich im Programm des Festivals, dessen 8pekvon Beethovens ,Eroica“ bis zum
frihen Arnold Schonberg reichte. Der ,Composer-gsidence” Daniel Snyder hingegen
bildete mit seiner kunstvollen Verbindung von ttemieller europaischer Kunstmusik und

den Einflissen aus Jazz und Popmusik einen deertliklontrast.

Forschungen dber das Moritzburg Festival gibt eslabg nur unter wirtschaftlichen

Aspekten: Die im Auftrag des Freistaates SachsenOstdeutschen Sparkassenstiftung und
der Kulturstiftung des Freistaates Sachsen dur¢ihgef Bestandsaufnahme der sachsischen
Festivalszene sollte, vor dem Hintergrund eineskstawachsenden Festivalmarktes und der

daraus folgenden Schwierigkeit fur Forderentschegén durch die o6ffentliche Hand,
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.-Handlungsorientierungen zur Gestaltung der Fondedip im Interesse einer Starkung der
kunstlerischen Ausstrahlung sowie Wettbewerbsmost der Musikfestivalszene” (Diumcke
2007: 1) fur die Auftraggeber liefern. DiesbezUiglisurde das Moritzburg Festival als eines
von vielen sachsischen Festivals im Hinblick auf dget, Publikumsgré3e und

Publikumsentwicklungen sowie deren regionale Aasdting evaluiert.

Uta Ackermann (2006) bezog sich in ihrer Abschldssia an der Hochschule Zittau/Goérlitz
im Fachbereich Wirtschaftswissenschaften allein da$ Moritzburg Festival. Ziel ihrer
Untersuchung war die Konzeption eines ,,Audiencev@&epment’-Programms fir junge
Zielgruppen des Moritzburg Festivals®. In Anbetrackiner Uberalterung des Klassik-
Publikums und unter Bertcksichtigung der Herausioigdvon Musikpraferenzen sowie einer
Beschreibung der Merkmale und Verhaltensweisen Wdassik-Rezipienten, wurden
Maflinahmen zur potenziellen Akquirierung jungerdsliRumsschichten entwickelt. Eine rein
soziologische  Analyse des  Kammermusikfestivals, bessndere aus der
Forschungsperspektive der sozialen Differenziefug@gus und unter Vergleichsaspekten zu

einem sowohl raumlich als auch kulturell nahelietgn Festival blieb bisher aus.

2.2  Das Tonlagen-Festival

Das zweite Festival, das Gegenstand der vorliegettgersuchung ist, wurde 1987 vom
Dresdner Zentrum fur zeitgenossische Musik (DZzMyrgndet. Noch im selben Jahr fand
das Festival unter dem Namen ,Dresdner Tage dégergissischen Musik® und unter der
Leitung des Direktors des DZzM Udo Zimmermann zurstem Mal statt. Eine neue
kinstlerische Ausrichtung bekam das Festival, nachddas DZzM im Januar 2004
konzeptionell zu einem Zentrum der zeitgendssisdkénste erweitert wurde, durch den
neuen kunstlerischen Leiter Dieter Jaenicke im 28@9. Fortan sollten, unter dem neuen
Namen ,Tonlagen-Festival“, sowohl angrenzende Gennge z.B. Tanz, Perfomancekunst
oder avantgardistischer Pop- und Rockmusik, au@erauropaische, zeitgentdssische Musik

zugunsten einer breiteren Publikumsschicht miteaogen werden.

Dieser Anspruch wird bereits im Titel des zweitespektive 24. Tonlagen-Festival, das vom
1.10. bis zum 18.10.2010 stattfand, deutlich: ,Rapws. Elitar‘. Dieses Thema wurde
einerseits in einem zweitagigen Symposium diskytiandererseits spiegelt sich dieser

Schwerpunkt im Programm des Festivals wider: dirdBaeite der Veranstaltungen reichten
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von einer Kammeroper Uber Sinfonik und italienisciekalmusik bis hin zum Avantgarde-
Rock.

Wissenschaftliche Untersuchungen liegen bisher fir die Dresdner Tage der
zeitgendssischen Musik vor. Wie oben bereits argetiat Zehme (2005) das Publikum des
Festivals auf Basis einer standardisierten VorEafragung aus einer soziologischen
Perspektive heraus analysiert. Die Auswertung déb8l Fragebdgen lieferten folgende
wesentliche Ergebnisse: Die Zuwendung zur zeitgaséisen Musik ist stark Bildungs- und
Altersabhéangig (vgl. Zehme 2005: 185f.). So wareardochgebildete und mit ausgepragten
kulturellen Kompetenzen ausgestatte Personen maittldlters im Publikum der Dresdner
Tage der zeitgenossischen Musik. Dementsprechentcenwauch das Niveau-, das
Selbstverwirklichungs- und das Integrationsmiliee Hauptséchlichen Besuchermilieus des

Festivals.

3. Konzeption der Studie

Die zuverlassige empirisch-wissenschaftliche Amalyweier Konzertpublika im Hinblick auf
ihre soziale Strukturiertheit kann nicht ohne eimerangestellte Methodisierung des
Vorgehens stattfinden. Deshalb soll im Folgendea Methode, der Fragebogen und
potenzielle Fehlerquellen vorgestellt werden. Alis@end wird die Fragestellung der

vorliegenden Untersuchung anhand wissenschatftlidigpothesen konkretisiert.

3.1  Methode und Durchfiihrung der Untersuchung

Fur die ,Dresden-Studie” wurden insgesamt 783 Blesugon zwei Musikfestivals auf einem
sechsseitigen Fragebogen befragt. Als Untersuchueiide wurde die ,Methode der
schriftichen  Eingangsbefragung mit  mundlicher Amshe*, wie sie  fur

Museumsbefragungen ublich ist (Deutscher Stadtetag94: 103), gewdahlt. Eine

standardisierte Vor-Ort-Befragung bot insbesondelteltliche und forschungspraktische
Vorteile: Erstens konnte eine gro3e Stichprobelre&ster Zeit erhoben werden. Zweitens
konnten Interviewereffekte, also z.B. die Einflissgf den Befragten durch die &uf3eren
Merkmale des Interviewers (Geschlecht, Alter, Kilgig) oder der soziale Druck durch die
Anwesenheit eines Interviewers wahrend der Befrggals Fehlerquellen einer Befragung
(vgl. Diekmann 2008: 446f.) vermieden werden. [Brig war es moglich, die erhobenen
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Daten zu quantifizieren und statistische Zusammegdad im Hinblick auf das

Forschungsinteresse zu ermitteln.

Der Fragebogen (siehe Anhang) wurde deshalb fasschlie3lich mit quantitativen
Elementen (Rating Skalen und Multiple Choice) kpreat und umfasst folgende
Themenbereiche, die auf der Grundlage eines madien Drei-Ebenen-Modells —
ursprunglich von Neuhoff (2004: 479) entwickelt eneinander zu unterscheiden sind: Eine
evaluatorische Ebene (1) misst die Motivationen Kleszertbesuchs, die Besuchshaufigkeit
und die Informationskanale, wahrend die expresdilene (2) Fragestellungen zum
Lebensstil, wie bspw. zu Personlichkeitsmerkmagsipstbeurteilungen, Werteinstellungen,
Freizeitaktivitditen und Musikgeschmack enthalt. Algr soziodemografischen Ebene (3)
sollen Variablen wie Alter, Geschlecht, formale dBihg, Familienstand und Wohnort als
Einflussgré3en auf den Konzertbesuch Uberpruft arerdabei ermoglichen insbesondere die
expressive und die soziodemografische Ebene eineswéiung hinsichtlich der
Zugehdorigkeit der Besucher zu den Schulzescherei4ili

Im Erhebungszeitraufiwurden die Fragebdgen zusammen mit einem Kugelitshrjeweils

zu Beginn und in den Pausen der VeranstaltungesearEingangen der Spielstatten an die
Besucher verteilt und zum Ende der Veranstalturagesgefullt wieder eingesammelt. Vor der
tatsachlichen Erhebung wurde ein Pretest zur Ubkmg des Fragebogens hinsichtlich der
Verstandlichkeit der Fragen, der Tauglichkeit véirderter Kategorien und der Dauer der

Befragung durchgefuhrt.

Insgesamt wurden 946 Fragebdgen ausgegeben unaviédadr ausgefullt zuriickgegeben.
Das entspricht einer fur den Modus der schriftliciBefragung recht starken Ricklaufquote
von 82,8 Prozent. Bezogen auf die Grundgesamtisit, alle Besucher beider Festivals mit
Ausnahme der nicht erhobenen Sonderveranstaltungen,z.B. Galas oder Picknick-

Konzerte (Moritzburg Festival = 3.749 Besucher, [Agen-Festival = ca. 2.500 Besucher),
ergibt sich eine Ausschopfungsquote von ca. 1dnt. Beriicksichtigt man weiterhin, dass
die Besucher durchschnittlich bei 2 Konzerten zwstGearen, ist es moglich, Gber ca. 25
Prozent des Gesamtpublikums Aussagen zu macherhDiie Zufalligkeit, mit der die

Elemente der Grundgesamtheit in die Stichprobe esmdigimen worden sind, ist eine
Reprasentativitdt gegeben. Zur Auswertung der Higsb entlang der Forschungsfragen

wurden sowohl deskriptive als auch inferenzstatibie Verfahren der Datenanalyse

% Der Erhebungszeitraum fiir das Moritzburg Festivat vom 08.08.2010 bis zum 22.08.2010 und fiir das
Tonlagen-Festival vom 01.10.2010 bis zum 18.10.2010
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angewendet. Bei unvollstandig ausgeflllten Fragebtgvurde keine Nachbearbeitung
vorgenommen, was fur die anstehenden Analysen mihwieder zu einem schwankenden
»N“ fihrt.

3.2  Potenzielle Fehlerquellen der Befragung

Die Befragung in all ihren Formen (mundlich, sctigh oder telefonisch) wird gern als der
-Konigsweg“ (Koénig 1972: 27) fur Erhebungen der enschen Sozialforschung
beschrieben. Neben den obengenannten Vorteilerdigtirschriftliche Befragung, gibt es
allerdings auch einige Nachteile (vgl. Diekmann &0@46f.), die zu Verzerrungen der

Ergebnisse fuhren kénnen.

Zwar ist nach Siegfried Lamnek und Wolfgang J. $ah@l998: 68) der Effekt der sozialen
Erwinschtheit bei der schriftichen Befragung — eeiper der telefonischen oder
postalischen Befragung — am geringsten, dennocledstnéglich, dass die Personen so
geantwortet haben, wie man es von ihnen erwarspilsweise kdnnen Personen, die nur
sporadisch bei den Festivals zu Gast waren, angageaben, dass sie haufig auch andere
hochkulturelle Angebote wahrnehmen, gerade weikglle zum Interviewzeitpunkt in einem

hochkulturellen Kontext befanden.

Eine weitere mogliche Fehlerquelle bilden die Fragekmale. Methodisch ist insbesondere
die Erhebung von musikalischen Praferenzen unesirifggl. Behne 1993: 342f.). Einerseits
gibt es die Mdglichkeit, und diese wurde auch fig dorliegende Untersuchung gewahlt,
musikalische Vorlieben Uber die Bewertung von vgedeenen Stil- oder Gattungskategorien
zu erfassen. Andererseits kann Uber die Methode ,Hiésgenden Fragebogens® (vgl.
Karbusicky 1975) dem Befragten ein fir jedes Geerdsprechendes Musikbeispiel
vorgespielt werden, das der Befragte seinem Gesdhimach beurteilen soll. Bei dieser
Methode zeigt sich allerdings die Schwierigkeity BMusikstiick nach Genrereprasentativitét
auszuwahlen. Bei den Stil- und Gattungskategoriegdygen ist es problematisch, dass es
keine genaue Trennscharfe zwischen den einzelnémrgabegriffen gibt, die der Befragte
bewerten soll. Fur die vorliegende Untersuchungessdeshalb mdglich, dass verschiedene
Stilkategorien unterschiedlich verstanden worderd sind deshalb eine andere Bewertung
erhalten haben. So kann z.B. der Begriff ,zeitgeigihe Musik® umgangssprachlich als

Sammelbegriff fur aktuelle Stile wie Pop, Rock oddip-Hop verstanden worden sein.
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Unwahrscheinlich wird diese Art von Missverstand@iberdings dann, wenn man ein

gebildetes und kulturell kompetentes Publikum das sich mit den Stilbegriffen auskennt.

Weiterhin sind Verzerrungen auch dann mdglich, weh@ erhobene Stichprobe kein
adaquates Bild der Grundgesamtheit darstellt. Beivdrliegenden Untersuchung wurde die
Stichprobe durch eine zufallige Auswahl der Proleendezogen. Demnach hatte fast jeder
Besucher die gleiche Chance, in die Stichprobeanfijenommen zu werden. Die Ausnahme
bildeten lediglich jene Personen, die erst kurzBeginn oder zu spat in die Veranstaltungen
kamen, da diese keine Zeit mehr zum Ausflillen dag&b6gen hatten. Die Ergebnisse wéren
dann verzerrt, wenn diese nicht erreichten Persgmmppen systematische Unterschiede
gegenuber den tatsachlich befragten Personen aamweitirden (vgl. Schnell 1997).

3.3  Hypothesen

Wie bisherige Untersuchungen zeigen, scheint esneidiusammenhang zwischen dem
Konzertbesuch und sozialer Ungleichheit zu gebexthDassen sich diese Ergebnisse auch
beim direkten Vergleich zweier Festivals Ubertragéie beide eine lokale und kulturelle
Néahe zueinander aufweisen? Existieren tatsachlicbh nsozialstrukturelle Unterschiede
hinsichtlich der Publikumszusammensetzung oder ttalig] das Schichtenmodell, eng
gebunden an die soziodemografischen Faktoren, inmeeiger zur Vorhersage tatséachlichen
[musikbezogenen; Anm. d. Verf.] Verhaltens” (Kl€2@03: 59). Im Folgenden soll es nun
darum gehen, auf der Grundlage bestehender widstisther Befunde, Hypothesen uUber
die sozialen Merkmale des Publikums und Uber d@&wgehorigkeit zu den beschriebenen

sozialen Milieus aufzustellen und anschlieRend esghi zu tberpriifef:

Geschlecht Im Publikum der klassischen Musik wurde bisheetsst eine leichte

Uberreprasentativitit der Frauen Kkonstatiert, wadhreumgekehrt die Besucher der
zeitgenossischen Musik eher mannlich waren. Biahgumentierte man mit biologischen und
sozialstrukturellen Grunden fur diese VerteilungeBo gibt es in der deutschen
Gesamtbevdlkerung etwas mehr Frauen (51,2%) alsnétarin Anbetracht des hdheren
Alters des Klassikpublikums und der langeren Lebemartung von Frauen ist es demnach
auch eher wahrscheinlich, dass tendenziell mehblizhke Besucher zu den Konzerten

2 Es ist darauf hinzuweisen, dass sich die Hypotheste zum Teil unspezifisch sind und sich als
Unterschiedshypothesen darstellen, lediglich aef @iundgesamtheit, also auf die Gesamtbesuchetsbdiaf
beiden Festivals beziehen und sich folglich niakit die Gesamtbevolkerung der Bundesrepublik Delasch
Ubertragen lassen. Um diesbeziglich Aussagen #feriraverden entsprechende wissenschaftliche Befaisl
Vergleichsdaten herangezogen.
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klassischer Musik gehen. Da zeitgendssische Musikezst den Anspruch erhebt, kulturell
gepragte Horgewohnheiten zu tberwinden und deshatbkalische Experimente abseits des
.Harmonischen” und ,Schonen” wagt, ist es weitenwiahrscheinlich, dass sich ihr Publikum

eher aus mannlichen Fachleuten wie Musikern, Musgik&rn oder -redakteuren rekrutiert.

Hypothese 1Das Geschlecht hat einen Einfluss auf die Waklkkstivals. Die Konzerte der
klassischen Musik werden eher von weiblichen Penspdie Konzerte der zeitgendssischen

Musik hingegen eher von mannlichen Personen besucht

Alter: Wie bereits angefiihrt, scheint das Klassikpublikéditer zu sein als das Publikum der
zeitgendssischen Musik. Auch hier bieten sich nrehrgoneinander nicht unabhangige
Grunde fur dieses Phanomen &mstenskann ein Generationseffekt vorliegen. Durch den
zunehmenden Bedeutungsverlust klassischer Musik Zinge einer immer rasanteren
Diversifizierung der Musikkultur, ,[...] waren Teilder heute alteren Generation sehr viel
starker und intensiver mit klassischer Musik konfrert, als dies bei jingeren Menschen
heute der Fall ist* (Mende/Neuwohner 2006: 24Zyveitensscheint ein Alterseffekt zu
wirken. Die Zuwendung zu klassischen Genres kansm @m durch das hohere Alter
gestiegenem Beddrfnis nach Ruhe und Ordnung enki@rtlen (vgl. Neuhoff 2008: 5 und
Bersch-Burauel 2004: 80f.Prittens sind jungere und hoher gebildete Personen, wie die
Ausfihrungen zum Selbstverwirklichungsmilieu getdigben, eher offen fir Abwechslung
und neue Erfahrungen aus dem hochkulturellen Beré&es kdonnte eine Hinwendung zur

zeitgenossischen Musik begiinstigen.

Hypothese 2 Je alter die Personen sind, desto wahrscheimliebied der Besuch der
klassischen Konzerte.

Bildung Es ist davon auszugehen, dass das Publikum sodevhklassischen als auch der
zeitgenossischen Musik hoher gebildet ist. Das lgehe musikalische Komplexitatsniveau
dieser beiden Musikarten setzt kulturelle Kompedenzoraus, um diese fur sich geniel3bar zu

machen. Die Dekodierungsleistung dieser asthetisChgekte bedarf also einer spezifischen,

61



durch soziale Herkunft beginstigten und in Schdler ¢-reundeskreis verfestigten kulturellen
Bildung. Vor dem Hintergrund der Bildungsexpansisthmehrfach belegt worden, dass die
Bildungsabschliisse kohortenweise variieren (vgif3tée 2005, Hradil 2005, Hadjar/Becker
2006), d.h. ,[...] é&ltere Menschen ein durchschmitli viel niedrigeres formales
Bildungsniveau [haben] als die jingeren” (HradiD20159). Demnach ist anzunehmen, dass
die vermutlich jingeren Besucher der zeitgendssischusik tendenziell haufiger eine

hohere Bildung besitzen.

Hypothese 3Je hoher der formale Bildungsabschluss, desto whdirdicher ist der Besuch

der zeitgendssischen Konzerte.

Einkommen Neben Bildung ist das Einkommen die zweite tiadglle sozialstrukturelle
Grol3e, die zur Erklarung einer angesehenen gesattschen Position herangezogen wird.
Sowohl im Hinblick auf die eingangs vorgestelltennahmen Bourdieus, als auch auf das
vermutete hohere Alter durfte das Klassikpublikumi@heres Einkommen beziehen als das
Publikum der zeitgendssischen Musik. Nach Bourdodldeten zwar die Konsumenten
klassischer Musik und Neuer/zeitgendssischer Muskfgrund eines &hnlichen
Kapitalvolumens gemeinsam die herrschende Klasdech unterteilten diese sich wiederum
aufgrund ihrer unterschiedlichen Kapitalstruktuewei Fraktionen. Die herrschende Fraktion
mit der Praferenz fur klassische Musik besitzt dachnmehr 6konomisches, die beherrschte
Fraktion eher kulturelles Kapital (siehe Hypothe€e Entgegen den Befunden Schulzes
konnten Neuhoff (2004) und Reuband (2006) einerfliss des Einkommens auf den
klassischen Konzert- bzw. Opernbesuch feststellen. Hinblick auf das Alter ist es
wahrscheinlich, dass sich mit steigenden Lebersjalauch das Einkommen durch den

Aufstieg in beruflichen Positionen erhéht.

Hypothese 4Je hoher das finanzielle Einkommen, desto waleiatibher ist der Besuch der

klassischen Konzerte.
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Kulturelle Interessen Alters- und Bildungsabhéngig zeigen sich auch Hidturellen

Interessen der Besucher. Durch die hohe Bildungitedisich vor allem ein breites
Interessenspektrum an hochkulturellen Aktivitatemie z.B. Lesungen oder Opern-,
Museums- oder Theaterbesuchen zeigen (vgl. Spetlgr®006: 267f.). Flr das jungere und
hohere Publikum ist zu erwarten, dass sich diepe&t&im um popularkulturelle Angebote —
z.B. Rockkonzert-, Popkonzert- und Kinobesuche -we#ert, da es sowohl dem

Spannungsschema als auch dem Hochkulturschemasteditie

Hypothese 5 In Anbetracht des Alters und der Bildung zeigts d&ublikum der
zeitgendssischen Musik ein breiteres kulturellerassenspektrum als das Publikum der

klassischen Musik.

Milieuzugehdrigkeit Die Annahmen Uber die Bildungs- und Altersvettiegen sowie Uber
die  kulturellen  Aktivitaten lassen  Schlussfolgereng Uber die jeweiligen
Milieuzugehorigkeiten der Besucher zu. Das altered umittel- bis hochgebildete
Klassikpublikum setzt sich mehrheitlich aus Persongsammen, die dem Niveaumilieu oder
dem Integrationsmilieu angehoren, wahrend das jéngbochgebildete Publikum der
zeitgenossischen Musik sich eher aus Personenemus$Sdlbstverwirklichungs- und ebenfalls

dem Niveaumilieu zusammensetzt.

Hypothese 6Der Raum kultureller Aktivitaten der Gesamtbesrsbhaft ist gekennzeichnet
durch die Nahe zum Hochkulturschema. Das Klassilwin zeichnet sich dabei eher durch
eine Distanz zum Spannungsschema und das Publikitgeatssischer Musik eher durch

eine Distanz zum Trivialschema aus.
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4. Ergebnisse der Befragung

Bevor die Milieutypologie von Gerhard Schulze aig teiden Festival-Publika Ubertragen
werden sollen, ist es zunachst von Bedeutung, ¢ggedde Ergebnisse zu prasentieren.
Dabei soll im Folgenden auf die soziodemografisciderkmale, das festivalbezogene

Besuchsverhalten und die relevanten Lebensstilmagkmringegangen werden. Um dem
Anspruch auf eine vergleichende Publikumsstruktaisege® gerecht zu werden, erfolgt die
Auswertung der Ergebnisse auf einer komparativeenEb Dementsprechend sollen die
Befunde des einen Publikums stets den entsprecheBd&inden des anderen Publikums
gegenubergestellt und auf Unterschiede hin Ubdrprgrden. Da es sich hier um eine
verzerrte Stichprobe handelt, bei der die beidehlilRa die Grundgesamtheit bilden, soll

gelegentlich auf amtliche Statistiken verwiesendeer um einen Bezug zum sachsischen

bzw. bundesdeutschen Durchschnitt herzustellen.

4.1  Soziodemografie

Den soziodemografischen Merkmalen der jeweiligenbliRa soll eine besondere
Aufmerksamkeit geschenkt werden, da sie die enidehden Hinweise dafur liefern, ob der
Besuch des einen oder des anderen Festivals méglielse an eine objektive soziale Lage
gekoppelt ist.

4.1.1 Geschlecht

Das Ergebnis der Geschlechterverteilung (Tabellehibsichtlich des Konzertbesuchs
klassischer Musik reiht sich in die bisher durclidefen Analysen von Konzertpublika fur
diesen Bereich ein. Reuband (2006: 271), Neuhd®42 484) und Kreutz et al. (2003: 11)
ermittelten in ihren Studien eine leichte Uberrspriativitat der Frauen in den klassischen
Konzertsalen. In der Studie zum Moritzburg Festnattarkt sich diese Tendenz erneut: 60,7
Prozent der Besucher sind weiblich und lediglich33Brozent mannlich. Uberraschend ist
jedoch das Ergebnis fur die zeitgenossische Mittis. sind es mit 52,1 Prozent zwar immer
noch mehr Frauen im Publikum, so weisen aber bgheStudien (Neuhoff 2008,
Keuchel/Wiesand 1998: 23 und Dollase et al. 198&f.)3 einheitlich einen bedeutend
hoéheren Manneranteil (bis zu 66%) auf. Das Dres@dalikum scheint indes langerfristig

eine Ausnahme zu bilden. So wies schon Zehme (2@06) in ihrer Studie Uber den
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Vorganger des Tonlagen-Festivals, der ,DresdneeTagzeitgenossische Musik®, einen mit
55,5 Prozent hoheren Frauenanteil in der Besudhaiftstach.

Tabelle 1: Geschlechteranteile in den Publika der Kammermusik und zeitgendssischen Musik (in %)

Dass allerdings das Geschlecht an sich musiksaggnlo nur einen mittleren
prognostizistischen Wert fur die Erklarung unteredhcher Anteile am Publikum besitzt,
zeigt auch die aktuelle Statistik sowohl der sé&dign als auch der Dresdner Bevolkerung —
in beiden Statistiken ist das Verhéltnis von etwaPsozent Frauen zu 49 Prozent Manner
(Statistisches Landesamt Sachsen 2010: 7). Demnacisste sich eine knappe
Gleichverteilung in den Konzertsalen der beidentiFals mit grof3tenteils sachsischem
Publikum widerspiegeln. Daraus ergibt sich die Natdigkeit, die unterschiedlichen

Geschlechtsverteilungen unter Einbezug weitereralbéen zu erklaren.

4.1.2 Alter

Fur die Typisierung von Lebensstilen spielt dasdrealter neben Geschlecht und Bildung
eine zentrale Rolle und leistet eine Erklarunggkriifr viele Verhaltensweisen und
Handlungsorientierungen. Erwartungsgemal unterdeheiich der Altersdurchschnitt der
beiden Festivalpublika enorm voneinander. So liggidas Moritzburg Festival das mittlere
Alter bei 58,1 Jahren, wahrend das deutlich jundgesalagen-Publikum durchschnittlich
39,6 Jahre als Altersmittelwert aufweist. Diagramr visualisiert die zwei
gegenuberliegenden Gipfel der jeweils reprasemde Altersgruppen. Die am haufigsten
besetzte Kategorie fur das Moritzburg Festival, &2 — 69 Jahre” und fur das Tonlagen-
Festival ,,20 — 29 Jahre*.
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Diagramm 1: Altersstrukturen fir die Publika der Kammermusik und zeitgenéssischen Musik

Das Lebensalter selbst liefert keine Erklarungdi@runterschiedliche Geschlechterverteilung.
Liegt die Annahme auch nahe, dass Manner einemréHdortalitatsrisiké® unterliegen

und deshalb im hoheren Alter systematisch untedisgmtiert sind, so zeugen die empirischen
Ergebnisse vom Gegenteil. Einzig in den Kategohienen Alters (70 und héher) sind mehr

Manner im Publikum vertreten als Frauen.

Weiterhin lasst sich die Bedeutung des Alters fén dillgemeinen Musikgeschmack und
insbesondere fur das Klassik-Publikum wie folgtdesiben und erklaren: Das Ansteigen der
Kurve — als Ausdruck eines wachsenden Interessekldgsische Musik bzw. Konzerte —
beginnt mit etwa 46 Jahren. Bersch-Burauel (2003) &6nd Hartmann (1999: 231)
konstatieren in ihren Studien eine Sensibilisiespigse, in der mit zunehmendem Alter eine
Praferenz fur klassische Musik entsteht, wahreol gleichzeitig die Nahe zur Rock- und
Popmusik verringert, insofern nicht bereits einesikalische Préferenz fur klassische Musik
durch eine spezifisch musikalische Sozialisatiostdtg. Jene liegt vor, wenn eine positive
Konfrontation mit dem Klassik-Genre im Kindes- unaggndalter innerhalb des (naheren)
sozialen Umfelds (vgl. Mende/Neuwohner 2005: 24@)tgefunden hat. Grinde fur ein
wachsendes Interesse an klassischer Musik ohnespazrifische Sozialisation sehen Neuhoff
(2008: 5), Heiner Gembris (2008: 184) und BersclhaBal (2004: 80f.) vor allem in einem
steigenden Bedurfnis nach Ruhe, Ordnung, Traditimsh Harmonie mit zunehmendem Alter.

Nach dieser Auffassung wird Musik als Medium den@serzeugung funktionalisiert, indem

% Laut dem Statistischen Bundesamt haben Méanner @imehschnittlich um 3,8 Jahre geringere fernere
Lebenserwartung (im Alter von 60 Jahren) als Frahgh Aktuelle Sterbetafeln des Statistischen Basaintes,
online unter: http://www.destatis.de (Stand 20.04D)
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Ein entsprechendes Bild zeigt sich auch in deriegenden Studie: Die Besucherschaft
beider Festivals ist zum groéf3ten Teil hochgebil@bagramme 2a und 2b). Wahrend 77
Prozent der Besucher des Moritzburg Festivals eifi@th-)Hochschulabschluss besitzen,
sind es dagegen nur 61 Prozent des gesamten TorfPadeikums. Fasst man allerdings
(Fach-)Abitur und (Fach-)Hochschulabschluss alseffatie ,hohe Bildung“ zusammen,

Uberwiegt die Besucherschaft des Tonlagen-Festiwals insgesamt 87 Prozent knapp

gegenuber den 84 Prozent des Moritzburg Festivals.

Der versteckte Unterschied liegt hier in den Koéortin der DDR vollzog sich um 1960 eine
soziale SchlieBung des Zugangs zu hoheren Bildbsgbhlissen zugunsten der
Intelligenzkinder (vgl. Hradil 2006: 398 und GeifRl2005: 288), wahrend sich gleichzeitig
die Bildungschancen in der BRD zwar allmahlich agissten, aber immer noch ungleich
verteilt waren. Diesbezuglich war ein Abitur bzwodthschulabschluss fur die Besucher des
Moritzburg Festivals, von denen etwa die Halfte sthen 1940 und 1960 in der DDR
geboren sind und dort auch bis zu Wende lebtenwisdger zu erwerben als fir die
Generationen ab 1980, wie sie durch das Publikusn Tenlagen-Festivals reprasentiert

werden?®

Mittlere und niedrige Bildungsabschlisse sind deaspechend selten vergeben. Somit
haben lediglich 9,2 Prozent der Besucher des Marig Festivals einen Realschulabschluss
bzw. einen Abschluss der 10. Klasse der Polytechers Oberschule (kurz: POS, DDR) und

nur 2,9 Prozent einen Hauptschulabschluss bzw.neiAbschluss hochstens der 9.

% Die Kohorte von 1951-1953 hat mit nur 20,2 ProzttManner und 17,2 Prozent der Frauen in der BDR
Abitur. Ein &hnliches Verhaltnis steht fir den Hschulabschluss: nur 16,7 Prozent Manner und 13)8eRt
Frauen derselben Kohorte haben einen solchen Almsshérworben (vgl. Solga 1995: 233). In der BRD
hingegen hatten insgesamt nur 11,4 Prozent derlBswing fir jene Kohorte einen Hochschulabschlugs. (
Hradil 2004: 140).






% "

0"




























aber erheblich voneinander (vgl.: Diagramm 4). S&htsbeim Kammermusikfestival die
Kilnstlerin/der Kunstler mit 58,7 Prozent an zweitgtelle der Besuchsgrinde fir das
Konzert. Beim Publikum flir zeitgendssische Musikdgigen ist die kulturelle Bildung, die
man durch das Erfahren neuer musikalischer Ausdraoglichkeiten erhalt, der zweite
wesentliche Faktor (38,8%) fur den Konzertbesuche Brweiterung der Repertoire-
Kenntnisse als ein funktionales Element des Kobestchs, ist bei dem Moritzburg-
Publikum nur von nachgestellter Relevanz (18,8%9. i§ davon auszugehen, dass die
Mehrheit der Besucher — man moge sich an die h&@tammbesucheranteile erinnern —
bereits fundierte musikalische Kenntnisse besitzt nur bedingt den Anspruch auf weitere

kulturelle Bildung vermittels musikalischer Prarihebt.
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,Der/die Kinstler/in(nen)" als Besuchsgrund rangidbei der Besucherschaft der
zeitgenossischen Musik nur auf dem dritten Pla®&5%), welcher beim Moritzburg Festival
durch den Konzertort belegt wird (34,7%). Die Relex fir den Konzertort bei den
Konzerten der Kammermusik — am haufigsten wurdemzéde auf dem Altar der
Moritzburger Kirche oder in den Speisesadlen deddSshs Moritzburg gegeben — scheinen
deshalb eine besondere Bedeutung zu haben, daesenthich zur intimen Atmosphare der
Kammermusik beitragerDas Festspielhaus Hellerau ist zwar auch ein geigehFaktor
(24,4%) fur den Besucher der Tonlagen-Konzerte salsher aber minder relevant als die

Konzertorte des Moritzburg Festivals.









~,Chanson/Liedermacher* (69,2%) konstant im positivBereich vertreten. Lediglich die
.Zeitgendssische Musik/Neue Musik® fehlt bei Neutras Bewertungsgenre. In dieser Studie

erhalt sie ebenfalls in allen Altersklassen durtiegel eine positive Bewertung (62,3%).

Diagramm 5: Musikalisches Geschmacksprofil des Kammermusik-Publikums
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Auf die von Neuhoff gestellte Frage, ob es sich d&in extremen Abfall der Rockmusik
(45,8%) und Popmusik (33,2%) vom mittleren Wertdoggsich der jingeren Besucher zu
einem stark negativen Wertniveau der dalteren Beguehm einen Generationen- bzw.
Alterseffekt handelt (vgl. Neuhoff 2008: 8), kanmnntendenziell eine Antwort gegeben
werden: Sowohl bei der Berlin-Studie, die im Zeitravon November 1998 und Oktober
1999 durchgefuhrt wurde, als auch bei der vorlidgenUntersuchung (August 2010) findet
ein Abfallen der Kurve im Altersbereich zwischen é40d 50 Jahren statt, was flir einen
Alterseffekt spricht. Bei einem Generationeneffakiiisste das Absinken der Kurve,
entsprechend der Differenz von 11 Jahren zwischean kobiden Untersuchungszeitraumen,
nun zwischen den Altersbereichen von 50 und 60edalegen. Methodisch muss allerdings
angemerkt werden, dass es sich um verschiedengp&iizren handelt. Deswegen kann die
Annahme nur bedingt bzw. unter Bezugnahme berdien agenannter Studien (Bersch-

Burauel 2004 und Hartmann 1999) bestatigt werden.



Volksmusik (20,6%) und Schlager (17,5%) als eheaditionale Stile, aber auch
Techno/House (6,9%), Hip-Hop/Rap (im Diagramm niabigebildet; 9,4%) und Heavy-
Metal/Hardcore/Punk (im Diagramm nicht abgebild:%%) als aktuelle Stile verbleiben im

negativen Wertungsbereich und werden demnach vdstikbm eher gemieden.

Diagramm 6: Musikalisches Geschmacksprofil des Publikums der zeitgendssischen Musik

%

Zwar liegt fur das Publikum der zeitgendssischersiMudie Praferenz fur klassische Musik
(84,7%) und Oper (61,0%) auch durchweg im positiv¥ertungsbereich, die Wertung
insgesamt aber ist deutlich niedriger als bei d&assik-Gangern. Wie erwartet ist auch die
Beurteilung der zeitgentssischen Musik (82,8%) urtlirch die stilistischen Einflisse — des
Jazz (80,4%) deutlich héher und bleiben Uber dakerAhuch konstant im positiven
Wertniveau bestehen. Der Alterseffekt, der die Alma der Praferenzen fir Rockmusik
(73,9%) und Popmusik (54,6%) erklart, zeigt sicterhabermals, allerdings mit einer
Verlagerung des Altersbereichs auf 50 bis 60 Jableichzeitig besteht auch hier, wie auch
fur Hip-Hop/Rap (37,6%) und Heavy-Metal/HardcoreiRu(29,0%), eine allgemeine
Besserbewertung der (modernen) Stile. Traditio&aille bewegen sich, trotz einer Zunahme

im Alter, konstant im negativen Bereich des Werggsmms.






143). Hinsichtlich der Hohe des Bewertungsniveaggleen sich signifikante Unterschiede
(vgl. Tabelle 1l im Anhang): So steht das Kammerikiublikum des Moritzburg Festivals
der Unterhaltungsfunktion von Musik etwas reseteler gegeniber (70,3%) als das
Tonlagen-Publikum (79,2%).
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Die Trostfunktion wurde von beiden Publika als zwehtigster Faktor benannt, diesmal
ohne nennenswerte Unterschiede zwischen den jgeriBesucherschaften (MF: 56,4%; TF:
55,5%). Vielmehr ergeben sich hier alters- und lglesthitsspezifische Unterschiede fir diese
emotionale Funktion von Musik. Zumeist weiblichbeavor allem jingere Personen kénnen
in der Musik ihren Trost finden. Die gleichen Effelermittelte bereits Annette Mende (1991:
384) in ihrer Sekundardatenanalyse, die auf derlitnmgen der Abteilung ,Soziologische
Forschung des Rundfunks” der DDR zwischen 1984 18f®B beruhen. Bedeutend fur das
Gesamtpublikum scheint aul3erdem die Symbolfunkttom Musik zu sein. Musik ist

demnach sowohl fur die Klassik-Ganger (50,7%),aalsh fiir die Besucher des Tonlagen-
Festivals (48,1%) eine Mdglichkeit, den eigenen dredstil und damit korrespondierende

Kunstanspriiche zu kommunizieren.

Fur das Tonlagen-Publikum lasst sich eine insgesatitkere Zielgerichtetheit des

Musikhorens konstatieren. Nicht nur weitere ematlenund soziale, Funktionen wie













































5.3  Musikgeschmack der Besuchermilieus

Der Musikgeschmack ist ein Ausdruck des persontigliebens-)Stils und somit ,Teil eines
Syndroms mehr oder weniger koharenter Zu- und Almgen, Orientierungen und
Verhaltenspraktiken (Otte 2005: 25). Es wurde andisherigen Analysen bereits darauf
hingewiesen, dass der Musikgeschmack dabei niamtligh unabhangig von den sozialen
Merkmalen — insbesondere von Alter und Bildung reeiPerson ist. Deswegen sollen im
Folgenden die Praferenzstrukturen der einzelneredilanhand der gebildeten Faktoren (vgl.

S. 21) der musikalischen Interessen untersuchtemerd

Diagramm 8: Musikgeschmack der Besuchermilieus (Mittelwerte)

mA
m( C%)"

m/

% + % % 5)%820 % %
I .386 % 3 2

Beim FaktorKlassik zeigen sich erwartungsgemald die hdchsten Bewenuwigirch das
Niveaumilieu und das Integrationsmilieu. LetztesedIt indes eine Besonderheit dar: Schulze
konstatiert fur dieses Milieu eine Nahe sowohl Adothkultur- als auch zum Trivialschema
(vgl. Schulze 2005: 311). Die Praferenzen des hatemnsmilieus liegen demnach sowohl bei
klassischer Musik und beim Jazz, als auch bei teickinterhaltungsmusik, was in der
vorliegenden Studie auch bestatigt werden kann. [Zbstverwirklichungsmilieu,
gekennzeichnet durch seine Nahe zum Hochkultursgahemd zum Spannungsschema,
bewertete die klassische Musik zwar signifikantlechiter als die beiden vorher genannten
Milieus, befindet sich aber, im Gegensatz zum Urgkungsmilieu, noch durchaus im
positiven Wertungsbereich.






Diagramm 9: Kulturelle Aktivitdten der Besuchermilieus (Mittelwerte)
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Im Hinblick auf das kulturelle Verhalten der Geshesucherschaft ergibt sich folgendes
Bild: Am haufigsten werden die Veranstaltungen ldechkulturohneMusik, also Lesungen,

Theater oder Museen, besucht. Das ist auch wemguwelerlich, da von sowohl vom

Publikum der klassischen als auch der zeitgendssisdlusik diese Form der kulturellen
Aktivitat praferiert wird. Deswegen zeigen sich sgrechend niedrigere Werte bei den
Veranstaltungen der ernsten Musik, die ofters dutels Klassikpublikum, und bei den
Popularveranstaltungen, die eher durch das Publidlemzeitgendssischen Musik besucht
werden. Am wenigsten werden die kulturellen Angehiat Unterhaltungssektor (Komddie,
Volksmusikkonzerte, Kabarett) wahrgenommen. Beteictman nun die einzelnen Milieus

getrennt voneinander, ergeben sich weitere Unterdeh

Sowohl die Befunde Schulzes, als auch die Ergebriss vorliegenden Studie bestétigten
bisher die Annahmen Uber den Zusammenhang der BlamiaAlter und Bildung von
musikalischen Préaferenzen. Der Faktor ,ernste Musilisste deshalb eher altere und mittel
bis hochgebildete Personen ansprechen. Zwar durfeie Angehorigen des
Selbstverwirklichungsmilieus durch ihre Néhe zumcHhlallturschema auch Interesse an
diesem Faktor zeigen, da sie ebenfalls an der Hdthkinteressiert sind, aber durch ihre
Neigung zur Neuen Kulturszene ist zu erwarten, dassBesuchsverhalten vergleichsweise
geringer ausfallt. Dieses Bild kann durch die Asaly bestatigt werden: Das
Integrationsmilieu zeigt, neben dem Niveaumilieas dr63te Interesse an der Wahrnehmung
von hochkulturellen, musikalischen Angeboten. Dalb8verwirklichungsmilieu folgt diesen

beiden alteren Gruppen an dritter Stelle und bigstdie eben gemachte Behauptung. Das









Diagramm 10: Freizeitaktivitaten der Besuchermilieus (Mittelwerte)
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Die Altersgrenze zwischen den beiden jingeren werdlzkiden alteren Milieus erweist sich
beim Faktor ,Geselligkeit“ abermals als wirksam.n@& den Befunden Zehmes (2005: 178),
ware hier zu erwarten gewesen, dass sich eine m@nawischen den einzelnen Variablen
»rreffen mit Freunden® und ,Sitzen in geselligerffdidrer Runde” hinsichtlich des Alters
abzeichnet. So wuirden die alteren Milieus eher d@snitliche und harmonische
Beisammensein in der Familie praferieren, wahraadishgeren Milieus ,mit Freunden® auf
der Suche nach spannenden und abwechslungsreidednigsen sind. Allerdings konstatiert
bereits die Shell Jugendstudie 2010 eine zunehmBadeutung der Familie fur die Jugend.
Mehr als drei Viertel (76 %) haben fir sich festghs dass man eine Familie braucht, um
glicklich zu sein (vgl Shell Jugendstudie 2010). Das belegen auch die Befuter
vorliegenden Studie. Sowohl das , Treffen mit Freemidals auch das ,Sitzen in familiarer
Runde® wird durch die beiden jiingeren Milieus — dgetbst- und dem Unterhaltungsmilieu —

signifikant besser bewertet als bei den alteremnehil.

Der Faktor ,korperliche Aktivitaten®, der die Vabkn ,Sport treiben* und
~Wandern/Spazieren gehen“ umfasst, interessieet B#suchermilieus gleichermafl3en. Nur
tendenziell kann gesagt werden, dass das Integsatitieu eher zum gemutlichen Wandern
und Spazieren gehen neigt als alle anderen Milieas, sich wiederum mit den Befunden
Schulzes deckt (vgl. 2005: 311).

Die ,hauslichen Aktivitdten“ hingegen, die sich aden Variablen ,Fernsehen“ und

.Reparaturen/Gartenarbeit/Basteln zusammensetzeniissten Personen aus den






5.6  Werteinstellungen der Besuchermilieus

Die Werteinstellungen bilden die letzte zentralédgarie, nach der sich Menschen selbst und
andere sozialen Gruppen zuordnen. FuUr das Gesalktpubsind die Wertorientierungen
~Spannung” (soziale Anerkennung, Selbstverwirklishu abwechslungsreiches Leben
fuhren), ,Solidaritat* (gesellschaftliches EngagemeHilfsbereitschaft, die Welt verandern)
und ,Sicherheit* (Geborgenheit und Sparsamkeit)ezahgleichbedeuterfd.Lediglich der
Faktor ,Erfolg” (finanziell und beruflich) wird deh die Besucher vergleichsweise als
unwichtig erachtet. Wichtige Unterschiede hinsichtlder Werteinstellungen zeigen sich

aber dann, wenn man die Milieus differenziert vaaader untersucht:

Diagramm 11: Werteinstellungen der Besuchermilieus (Mittelwerte)
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Die beiden wichtigsten Faktoren ,Spannung” und [i8iteit“ — die in Analogie zu Ingleharts

Materialismus-Postmaterialismus-Th&sstehen — seien hier vorangestellt. Entsprechend de

“0 Die hier angegebenen Wertorientierungen wurderctdwine Faktoranalyse der betreffenden Variablen
extrahiert. Die entsprechenden Zusammenhange kaiglle 29 im Anhang.

“1 Im Zuge des wirtschaftlichen und politischen Wadsade den westlichen Gesellschaften der letzten vie
Jahrzehnte konstatiert Inglehart auch einen kulawéWandel, der sich an den Veranderungen spehéis
Wertorientierungen ablesen lasst. Die materiatibs Werte herrschen, vereinfacht dargestellt, d@annwenn

die soziobkonomische Umwelt eines Menschen durcihhddagekennzeichnet ist. Postmaterialistische Werte
hingegen bilden sich heraus, wenn 6konomische unaigche Sicherheiten als Selbstverstandlich esacht
werden. Vor dem Hintergrund steigenden Wohlstanuid erhdhter politischer Partizipationschancen in de
entwickelten Industriegesellschaften seit den 1850ehren stellt Inglehart fest: ,Der Wunsch nach
wirtschaftlicher Sicherheit und physischer Sichérheerliert an Bedeutung, wahrend das Streben nach
Zugehorigkeit, Selbstverwirklichung und Lebensgéalimmer wichtiger wird. Diese Verschiebung lafdhs
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