Eine Konzerttheorie'

Martin Tréndle

Every art form has once been contempo-
rary.

Every presentation form has once been
contemporary.

Sitzt man heute in einem Konzerthaus, kurz nach acht Uhr abends, die Mu-
siker*innen kommen auf die Bithne, sie beginnen ihre Instrumente zu stim-
men, der Dirigent wird mit Applaus empfangen und die letzten Riusperer
verstummen, iiberlegt man selten, ob das, was man gerade erfihrt — also die-
ser Bau, diese Sitzanordnung, die Kleiderordnung der Musiker*innen, das
Verhalten des Publikums, die Informiertheit durch das Programmbeft, das
verstohlene Rascheln mit dem Bonbonpapier — einfach nur zufillig entstan-
den ist oder ob die Entwicklung des Konzertes ggf. einer bestimmten Logik
folgt.

Verbliiffenderweise interessiert sich die Musikwissenschaft kaum fiir die-
se Frage. Dass die Konzertsituation im 19. Jahrhundert — aus dem meist die
Musik stammt, die wir heute so auffithren — ganz anders war, wird selten
diskutiert. Zwar existieren vereinzelte, jedoch letztendlich erstaunlich weni-
ge Publikationen zur Entwicklung des Konzertwesens (z.B. Dahlhaus 1994,
Heister 1983, 1996, Salmen 1988, Scherliess 1996). So wertvoll sie durch ihre

1 Wiederabdruck des 2018 unter dem gleichen Titel in Trondle, Martin (Hg.) (2018): Das

Konzert!". Beitrige zum Forschungsfeld der Concert Studies, Bielefeld: transcript, S. 25-52
erschienenen Beitrags.
Die hier entwickelte Theorie durfte ich in vielen Seminaren, Workshops und Tagun-
gen mit Musiker*innen und Intendant*innen, Musik- und Kulturwissenschaftler*in-
nen diskutieren. Da sich die Theorieperspektive dabei als robust erwies, werden hier
die Beitrage Trondle (2003, 2009, 2012a) wieder aufgegriffen und im Lichte der For-
schung der letzten Jahre weiterentwickelt. Kundige Leser*innen verzeihen bitte Wie-
derholungen.
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kenntnisreiche Detailschirfe sind, iiber eine Deskription oder regionale Be-
standsaufnahmen (Liitteken 2012, Thorau et al. 2011, Ziemer 2009) respektive
der Klassifizierung einzelner Konzertformen (Kiister 1993) gelangen sie meist
nicht hinaus. Eine eher ethnologische oder kulturwissenschaftliche Lesart des
Konzerts findet seit jiingerer Zeit im englischen Sprachraum statt (vgl. Krims
2012, Small 1998, Burland/Pitts 2014, Cook 2013). Dieses zumeist zuriickhal-
tende Interesse an der >Kulturform Konzert« mag an der musikwissenschaft-
lichen Tradition liegen, in der vornehmlich die Werke und deren Analyse im
Vordergrund stehen, die biografische Forschung zu den Komponist*innen,
die diese Werke hervorgebracht haben, und deren stilgeschichtliche Einord-
nung. Ein Blick in das Standardwerk — Die Musik der Geschichte und Gegen-
wart (http://www.mgg-online.com) — geniigt, um diese These mannigfach zu
stittzen. Musikgeschichte wird dann als Fortschrittsgeschichte konzipiert, in
der man staunend von Meisterwerk zu Meisterwerk entlang gegliickter Form-
parameter gefiihrt wird: Die Fuge kulminiert in Bach, die Sonatenhauptsatz-
form in Beethoven, das Lied in Schumann, das Leitmotiv in... etc. Scheinbar
genialisch werden diese Ideen empfangen und im Werk entfaltet (vgl. Ort-
land 2004) und der Musikwissenschaftler wird zum Nachlassverwalter dieser
Eingaben und Schopfungen — Musikgeschichte als eine Aneinanderreihung
genialer Werke grofier Minner.

Zweifelt man die Existenz des Ingeniums an und fragt, warum sich gera-
de diese Werke durchsetzen, warum gerade diese Erfindung oder Weiterent-
wicklung eines Instrumentes, diese Konzertform Beachtung fand und nicht
eine andere, erhilt man in solch einer Denktradition keine Antwort. Allen-
falls fallt ein Verweis auf die >Qualitit¢, auch wenn niemand zu sagen vermag,
was das genau sein konnte. Mit Typisierungen und Historisierungen kommt
man der Entwicklungsgeschichte des Konzertwesens wohl genau so wenig auf
die Spur wie mit Qualititsverweisen oder einer an Adorno-Lektiire geschirf-
ten Kulturkritik, in deren Logik es sich hier nur um eine >Zerfallsgeschichte«
handeln kann. Auch das Konzert als habituell biirgerliche Distinktionsma-
schine zu fassen (Heister 1983, Schleuning 1989, Bourdieu 1993, 1996) dient
nicht dazu, eine Konzerttheorie zu formieren, mit der iibergreifend akus-
tische, architektonische, performative etc. Aspekte gefasst werden konnten.
Wie lasst sich daher die Entwicklung des Konzertwesens von seinen Anfin-
gen im 16. Jahrhundert bis heute verstehen? Wie kénnten die Verinderungen
in der Konzertpraxis erklirt und wie gegebenenfalls sogar prospektive Aus-
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sagen zum Konzertwesen entwickelt werden?* Um sowohl historische Verin-
derungen im Konzertwesen zu erkliren als auch zukiinftige einschitzen zu
kénnen, bedarf es einer Konzerttheorie. Hierzu werden im Folgenden zwei
Theorieperspektiven, nimlich die >Evolutionary Aesthetics® und die >Affor-
danz«< (Lewin 1936) miteinander verschrinkt. Mithilfe des zentralen Begriffs
der >Aufmerksamkeit« wird eine Konzerttheorie an historischen als auch ak-
tuellen Entwicklungen exemplifiziert.

Zur Evolution des Konzertes

Will man das Konzert in seiner Entwicklung verstehen, bietet es sich an, eine
Theorieperspektive einzunehmen, die insbesondere auf die Prozesshaftigkeit
abhebt, also zeitbezogen ist. Mit der Entstehung des Neuen und Unwahr-
scheinlichen beschiftigt sich die Evolutionstheorie. Das lateinische sevolvere«
bedeutet schlicht >sich aus etwas heraus zu entwickeln«. Dabei — und das ist
wesentlich fiir ein modernes Verstindnis der Evolutionstheorie — hat diese
Entwicklung kein Ziel, keine Bestimmung und kein Telos (Futuyama 1990:
9). Es geht schlicht um Veranderungen, die sich zufillig ergeben, biologisch
durch genetische Mutation und kulturell durch Lernen.

Biologische Evolution wird als Transformation des genetischen Bestan-
des einer Population verstanden, also die Entstehung einer neuen Art aus ei-
ner bereits bestehenden (Wolters 2004a: 611f.). Dabei muss die neue Art nicht
komplexer oder besser, sondern lediglich anders sein und sie muss sich in

2 Der Begriff >Konzertwesen« wird oft durch den Begriff >Konzert< (concerto), der eine
musikalische Gattung, ein kompositorisches Prinzip oder aber auch Musik, die durch
ein Ensemble aufgefithrt wird, bedeuten kann, ersetzt. Denn im deutschen wie im
italienischen Sprachgebrauch wird zwischen Konzert und Konzertwesen meist kein
Unterschied gemacht. Im Englischen und Franzésischen unterscheidet man zwischen
»concertos, was das Werk, die Form oder die Gattung bezeichnet, und>concertc, was die
Veranstaltung benennt. Beide Begriffe leiten sich vom lateinischen>concertare<ab, das
sowohl >wetteifern, kimpfen, streiten, disputierenc als auch >mit jemandem zusam-
menwirken<heifRen kann (Scherliess 1996: 628). In den folgenden Ausfithrungen geht
es um das>concertcund nicht das >concerto«.

3 Im deutschsprachigen Raum ist das Forschungsgebiet >evolutionire Asthetik< (Men-
ninghaus 2011, Treml 2010) noch jung und formiert sich erst (siehe das 2013 gegriin-
dete Max-Planck-Institut fiir empirische Asthetik). In den anglophonen Lindern hin-
gegen haben die evolutionary aesthetics Tradition (Allesch 2006, Rusch/Voland 2013,
Consoli 2014). Das Verhaltnis von Musik und Evolution untersucht u.a. Cross (2012).
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ihrer Umwelt behaupten kénnen, das heiflt eine 6kologische Nische finden.
Die neue Art hat durch ihre Anpassungsleistung, bspw. eine andere Schnabel-
form oder einen lingeren Hals, entweder Zugang zu Ressourcen, die anderen
Arten verwehrt blieben; oder sie zieht durch eine Variation dufSerlicher Merk-
male, wie zum Beispiel ein auffilliges Geweih, eine besondere Farbigkeit, ein
besonderer Gesang etc., die Aufmerksamkeit auf sich (Rusch/Voland 2013).

Wenden wir diese Perspektive der Aufmerksamkeitsakkumulation pro-
beweise auf die Entwicklung der Geschichte der Musikinstrumente an und
fragen: Was ist den Entwicklungen der Zupfinstrumente von der Laute, zur
chitarra battente, der romantischen Gitarre, der modernen Konzertgitarre
und der E-Gitarre gemein? Das gleiche konnte man fir die Entwicklung
von Cembalo, Hammerklavier, Fliigel, Konzertfliigel und E-Piano fragen.
Haben sich diese Entwicklungen in den Zupf- und Tastengattungen rein
zufillig etabliert? Warum gibt es die Instrumente, die wir heute spielen
und nicht andere? Manche mogen die E-Gitarre oder digitale Musikerzeu-
gung als Rickschritt in der Konzeption einer musikwissenschaftlichen
Fortschrittsgeschichte, gar einen Zerfall ansehen. Dieses normative Urteil
vermag jedoch nichts daran zu dndern, dass - iberblickt man diese In-
strumentalentwicklungen iber die Jahrhunderte - beide eine wachsende
Horerschaft an sich binden konnten: durch eine verbesserte Spielbarkeit
und damit eine gestiegene Virtuositit, die beeindruckt, Klangfarbeneffek-
te, die unterhaltsam sind, und eine kontinuierlich wachsende Lautstirke.
Erreicht man im Konzert mit der Laute ca. 100 Zuhorer, so fasziniert die
Konzertgitarre schon 300, die elektrische Gitarre 30.000 (vgl. Hutter 2011).
Mit dieser gestiegenen Aufmerksamkeit auf das Konzertereignis lassen sich
auch hohere Einnahmen (Ressourcen) realisieren und dies wiederum gibt
den Musiker*innen und Veranstalter*innen Anlass, mehr Konzerte zu ver-
anstalten. In der Evolutionstheorie spricht man dann von autokatalytischen,
also sich selbstverstirkenden Prozessen (Willke 2000: 246). Die Entwicklung
des Konzertwesens kann tiber weite Teile als ein solch autokatalytischer
Prozess verstanden werden, der zu einer steten Weiterentwicklung und
Ausdifferenzierung des Konzertwesens gefithrt hat.

Riskant, aber nicht uninteressant ist es, diese Theorieperspektive auf die
Kompositionsgeschichte anzulegen: Die Abfolge der Werke ist dann nicht ge-
nialisch oder zufillig zu begriinden, sondern richtet sich nach einer steten
Aufmerksamkeitsakkumulation. Werke, die besonders viel Aufmerksambkeit
auf sich gezogen haben, werden von anderen imitiert und bilden so im Nach-
hinein stilgeschichtliche Zusammenhinge aus. So lief}en sich sowohl Moden
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des Komponierens, temporir bevorzugte Formparameter, als auch Schulbil-
dungen erkliren (vgl. Luhmann 1999); gleich ob es sich dabei um Empfind-
samkeit, Frithklassik oder Punk handelt. Dieses Analysekonzept erdffnete der
Musikwissenschaft ein Verstindnis, das weniger werk- oder personenzen-
triert ist als vielmehr die Differenz zum bis dahin Bestehenden und seine
Potentialitit in den Mittelpunkt riickee.

Diese Theorieperspektive ist auch aufgrund ihrer breiten Anwendbarkeit
niitzlich. Sie lisst sich auch auf den Popmusikbetrieb iibertragen, wo man
manchmal staunt, mit welch musikalischer Schlichtheit manche Musikstii-
cke oder Interpreten Berithmtheit erlangen. Dabei ist das neue Stiick nicht
sbesser« als die alten, sondern schlicht »anders«. Es geht oft mit einem beson-
deren Bewegungsmuster/Tanzstil und einer bestimmten Art sich zu kleiden
einher. Ist die Neuerung (Variation von/zu Bestehendem) besonders erfolg-
reich, wird sie von anderen kopiert, in der Hoffnung damit ebenfalls erfolg-
reich zu sein. Psy beispielsweise hat mit Gangnam Style nicht nur itber 3 Milli-
arden Klicks auf YouTube, sondern auch unzihlige Nachfolger*innen, die ihn
kopieren. Ahnliches lieSe sich iiber Liszt, Jerry Lee Lewis oder Michael Jack-
son sagen, die in ihrer Zeit durch Neuerungen stilbildend wirkten.

Jede neue Konzertvariation, die es vermochte, die Aufmerksamkeit des
Publikums auf sich zu ziehen, und dazu gehért genauso die grof3e Sinfonie,
oder das Riff im 4/4 Beat des Rock’n’Roll, erschloss sich dadurch finanzielle
Ressourcen, die zu ihrer Stabilisierung fithrten.

Modellbildung

Das Modell der Evolutionstheorie ist duferst einfach und durch die Schrit-
te Variation und Selektion geprigt (Wolters 2004b: 614f.). Variation bedeutet,
dass eine Variante, also eine Abweichung oder Weiterentwicklung vom Bis-
herigen, entstanden ist. Wird die Variation einer Art durch die spezifische
Umwelt selektiert, dann stellt sie sich auf Dauer ein, kann sich also stabilisie-
ren. Durch das Entstehen dieser neuen Art, iibt sie einen Umweltdruck auf
andere Arten aus, die sich dann ebenfalls diesen neuen Bedingungen anpas-
sen miissen, man spricht hier von >Anpassungsanpassungenc. Im Zeitverlauf
entsteht so eine stindige Dynamik von Verinderungen, bei der Arten auch
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verschwinden kénnen, nimlich jene, die sich nicht in gleichem Tempo an-
passen konnten wie die Umwelt sich verindert.*

Beschranken wir uns nicht alleine auf biologische Evolution, sondern be-
ziehen auch die kulturelle Evolution mit ein, entstehen Variationen nicht al-
lein zufillig, sondern zumeist absichtsvoll, nimlich durch Probieren und Ler-
nen. Wie kann man sich solch eine Theorie vorstellen?

Ein Blick in die Logiken der Produkt- und Dienstleistungsindustrie kann
an dieser Stelle hilfreich sein. Fragt man sich bspw., warum es so viele
verschiedene Waschmittel, Zahnbiirsten, Mobiltelefone und -vertrige gibt,
erkennt man schnell, dass die dahinterliegende absichtsvolle Herstellung
von sechten und unechten Produktinnovationen«< eine hiufig eingesetzte
Strategie ist, um sich mit seinen Produkten/Dienstleistungen am Market
halten oder etablieren zu kénnen. Es werden immer wieder neue Variationen
eingebracht, die Konkurrenten beobachten diese und reagieren ihrerseits
ebenso mit Produktvariationen. Diejenigen, die ausgewihlt/gekauft werden,
binden gentigend Ressourcen, um sich am >Markt« oder einer bestimmen
Nische des Marktes halten zu kénnen.

Wenden wir nun diese Theorielinse auf unseren Untersuchungsgegen-
stand, das Konzertwesen an, dann kann eine Variation zum Beispiel ein neues
Instrument, eine neue Kompositionstechnik oder ein verindertes Konzert-
format etc. sein — eben alles, was das Konzertwesen prigt. Ein Beispiel fir
solch ein verindertes Konzertformat konnte die Yellow Lounge sein, die das
klassische Konzert in den Club verlegt (s. Canisius 2011), die Aktualisierung
der Tradition der Haus- und Promenadenkonzerte (z.B. Musik in den Hiusern
der Stadt), die Digital Concert Hall, die das Konzert in den virtuellen Raum
verlegt, oder das Radialsystem, das fir szenische Konzerte steht.

Nicht zuletzt die privaten Konzertveranstalter*innen und die Konzertver-
eine des18. und 19. Jahrhunderts waren — auch in ihrem Eigeninteresse - stets
bemiiht, ein Publikum anzuziehen; sie waren Konzertunternehmer*innen.
Bot also einer ihrer Konkurrenten ein neues Konzertmodell an, das vermehrt

4 Die Ausrottung kann deutlich schneller vonstattengehen, als dass sich im selben Maf$
neue, angepasste Arten bilden konnten.
5 siehe http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/


http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/
http://www.kunstsalon.de/festivals/musik-in-den-haeusern-der-stadt/

Eine Konzerttheorie

auf Publikumsinteresse stief3, imitierten sie dieses, um am neuen Trend teil-
zuhaben.®

Nach der zufilligen oder absichtlichen Konzertvariation folgt die Selekti-
on/Wahl, die Entscheidung der potenziellen Konzertbesucher*innen fiir oder
gegen diese Neuerung. Entscheiden sich geniigend Personen fiir die Neue-
rung, kann sie sich auf Dauer halten. Entscheiden sich zunehmend mehr fir
sie, wird sie gar zum Trend/zur Mode und andere imitieren diese Neuerung.
So gibt es mittlerweile in Deutschland mehrere und weltweit viele Organi-
satoren, die das Konzept der Yellow Lounge’ kopieren, und auch die >neuen
Konzertformate« sind zu einem Trend geworden. Andere Veranstalter*innen,
Musiker*innen, Komponist*innen dndern diese Konzepte leicht und entwi-
ckeln damit etwas Neues. Beides sind Anpassungen, die auf Anpassungen re-
agieren. Diese >Anpassungsanpassungen« erzeugen im Zeitverlauf eine hohe
Diversifizierung im >Biotop Musikmarkt«.

6 Im Bereich der 6ffentlich geférderten Musik, also vornehmlichem Bereich der >Erns-
ten Musik< (im Gegensatz zum Markt der>Unterhaltenden Musik<), wird dieses Modell
zumindest in den meisten europdischen Landern verzerrt. Hier existiert zum Schutz
des Kulturerbes ein durch 6ffentliche Zuwendungen abgemilderter Druck, sich Markt-
bedingungen, also dem Publikum, anzupassen; andererseits werden so aber auch In-
novationen, also neue Konzertvariationen, weniger wahrscheinlich — sie sind schlicht
nicht notwendig. Hingegen lasst sich unter der Bedingung einer breitflachigen Kultur-
finanzierung beobachten, dass die >sNische des Klassikmarktes< zu ganz spezifischen
Adaptionsleitungen derjenigen gefiihrt hat, die hier auf ihre Ressourcen zugreifen
kénnen: In Deutschland werden jahrlich circa 3,5 Milliarden Euro direkt durch den
offentlichen Haushalt an (zumeist) 6ffentliche Institutionen (Staatsorchester, Rund-
funkorchester und -chére, Opernbetriebe, Musikhochschulen etc.) verausgabt, um das
kulturelle Erbe zu pflegen und zu bewahren (Kulturfinanzbericht 2016). Nicht ein-
gerechnet sind weitere indirekte Mittel wie der ermifigte Mehrwertsteuersatz, die
Kiinstlersozialkasse, die Ausschiittung der Urheber- und Verwertungsrechte, die Aus-
gaben zur Musikférderung der beiden grofRen Kirchen u.a. Der Verteidigung dieser Ni-
sche und dem zukiinftigen Bezug dieser Ressource wird hoher Wert beigemessen und
sie wird wortreich legitimiert (s. Trondle/Rhomberg 2011). Aus Perspektive der Institu-
tionen, die weitgehend von 6ffentlichen Mitteln leben, ist dies unmittelbar verstind-
lich. Dieses Dilemma zwischen erforderlichen Anpassungsleitungen (schlicht da sich
die Umwelt und die Publikumsbedirfnisse und -priferenzen verdndern) und einem
zu bewahrenden kulturellen Erbe kunstvertraglich zu l6sen, ist eine Herausforderung
der Kulturpolitik, die bisher nur wenig gelungen ist.

7 Z.B.in London nonclassical siehe (http://www.nonclassical.co.uk/), in Ziirich die Ynight —
Klassik im Klub (http://www.ynight.ch oder http://www.guerillaclassics.org) u.v.a.


http://www.nonclassical.co.uk/
http://www.nonclassical.co.uk/
http://www.nonclassical.co.uk/
http://www.nonclassical.co.uk/
http://www.nonclassical.co.uk/
http://www.nonclassical.co.uk/
http://www.nonclassical.co.uk/
http://www.nonclassical.co.uk/
http://www.nonclassical.co.uk/
http://www.nonclassical.co.uk/
http://www.nonclassical.co.uk/
http://www.nonclassical.co.uk/
http://www.nonclassical.co.uk/
http://www.nonclassical.co.uk/
http://www.nonclassical.co.uk/
http://www.nonclassical.co.uk/
http://www.nonclassical.co.uk/
http://www.nonclassical.co.uk/
http://www.nonclassical.co.uk/
http://www.nonclassical.co.uk/
http://www.nonclassical.co.uk/
http://www.nonclassical.co.uk/
http://www.nonclassical.co.uk/
http://www.nonclassical.co.uk/
http://www.nonclassical.co.uk/
http://www.nonclassical.co.uk/
http://www.nonclassical.co.uk/
http://www.nonclassical.co.uk/
http://www.nonclassical.co.uk/
http://www.nonclassical.co.uk/
http://www.nonclassical.co.uk/
http://www.nonclassical.co.uk/
http://www.ynight.ch
http://www.ynight.ch
http://www.ynight.ch
http://www.ynight.ch
http://www.ynight.ch
http://www.ynight.ch
http://www.ynight.ch
http://www.ynight.ch
http://www.ynight.ch
http://www.ynight.ch
http://www.ynight.ch
http://www.ynight.ch
http://www.ynight.ch
http://www.ynight.ch
http://www.ynight.ch
http://www.ynight.ch
http://www.ynight.ch
http://www.ynight.ch
http://www.ynight.ch
http://www.ynight.ch
http://www.ynight.ch
http://www.ynight.ch
http://www.guerillaclassics.org
http://www.guerillaclassics.org
http://www.guerillaclassics.org
http://www.guerillaclassics.org
http://www.guerillaclassics.org
http://www.guerillaclassics.org
http://www.guerillaclassics.org
http://www.guerillaclassics.org
http://www.guerillaclassics.org
http://www.guerillaclassics.org
http://www.guerillaclassics.org
http://www.guerillaclassics.org
http://www.guerillaclassics.org
http://www.guerillaclassics.org
http://www.guerillaclassics.org
http://www.guerillaclassics.org
http://www.guerillaclassics.org
http://www.guerillaclassics.org
http://www.guerillaclassics.org
http://www.guerillaclassics.org
http://www.guerillaclassics.org
http://www.guerillaclassics.org
http://www.guerillaclassics.org
http://www.guerillaclassics.org
http://www.guerillaclassics.org
http://www.guerillaclassics.org
http://www.guerillaclassics.org
http://www.guerillaclassics.org
http://www.guerillaclassics.org
http://www.guerillaclassics.org
http://www.guerillaclassics.org
http://www.guerillaclassics.org
http://www.guerillaclassics.org
http://www.guerillaclassics.org

102

Martin Trondle

Auch die Konzertvariante >Festival< — eine besondere Musik, zu einer be-
sonderen Zeit, an einem besonderen Ort, fiir ein besonderes Publikum —,
die Richard Wagner 1850 einbrachte, ist eine Variante, die mannigfach auf-
genommen, kopiert und weiterentwickelt wurde (Trondle 2011:33F).8

Die grofle Unbekannte ist somit die Frage, nach welchen Kriterien die
Selektion erfolgt, das heifSt warum eine neue Konzertvariante auf Interesse
stofdt.

Aufmerksamkeit als Bedingung des asthetischen Erlebens

Als Hypothese nehmen wir an, dass das Selektionskriterium des Konzertwe-
sens >Aufmerksambkeit« ist. Diejenigen Konzertvariationen setzten sich durch
— werden also iiber einen bestimmten Zeitraum stabilisiert —, die es vermo-
gen, vermehrt die Aufmerksamkeit eines Publikums an sich zu binden. So-
lange, bis sie von anderen Variationen abgelost werden, die dies besser ver-
mogen.

Der Begrift der >Aufmerksamkeit« ist phanomenologisch wie in seiner em-
pirischen Belegbarkeit deutlich komplizierter, als wir ihn alltagssprachlich
verwenden. Aufmerksamkeit kann zunichst im Sinne von Georg Franck als
»subjektives Erleben« mit »sinnlichen Qualititen« (1998: 16) verstanden wer-
den, das dem im Moment Stattfindenden eine bestimmte Prisenz verleiht
(ebd.: 18). Das heifdt es geht um das bewusste Erleben von etwas und nicht
um alles andere, »[...] dass etwas in der Erfahrung auftritt, dass gerade die-
ses und solches und nicht vielmehr anderes und dass es in einem bestimmten Zu-
sammenhanyg auftritt« (Waldenfels 2004: 16, H.i.0.). Auch Fazekas (2016) stellt
die besondere Bedeutung des Begriffs >Aufmerksamkeit< beim asthetischen
Wahrnehmen heraus. Im Rickgriff auf zahlreiche Vorgingerstudien hilt er
fest:

8 Dies gilt gleichermaRen fir eine Popband, die ihr Marktsegment und die Veranderun-
gen darin beobachtet, um gegebenenfalls auf neue Tendenzen zu reagieren, wie fiir
ein Ensemble fiir zeitgendssische Musik. Denn auch das Ensemble hatsich spezialisiert
und eine Nische gefunden, die ihm Ressourcen (Stipendien, Preise, 6ffentliche Forde-
rung, Férderer) zu seinem Erhalt gibt. Und auch in der zeitgendssischen Musik muss
man sich im Feld (in der spezifischen Umwelt des Ensembles) profilieren, um langfristig
Bestand haben zu kénnen, das kann durch eine besondere Besetzung, ein besonderes
Repertoire, eine besondere Interpretationsleitung etc. geschehen.



Eine Konzerttheorie

»[We] know that the way attention is allocated does affect our experiences.
First of all, attention seems to be necessary for conscious experiences: unat-
tended stimuli remain unnoticed [..]. Second, attention boosts the appear-
ance of attended properties: when attention is allocated to a stimulus, the
consciously experienced features of the stimulus are intensified.« (Ebd.: 68)

Anstatt einem monodimensionalen Konzept des Begriffes zu folgen, betont
Fazekas unterschiedliche Dimensionen von Aufmerksamkeit. Dies kénnen
dingliche, soziale, akustische oder atmospharische Aspekte sein, die das sub-
jektive Erleben beeinflussen. Er unterscheidet zudem zwischen einer gerich-
teten und diffusen, sowie einer nach innen oder aufien gerichteten Aufmerk-
samkeit (ebd.: 69). Sie wird laut Fazekas durch einen Stimulus (z.B. die Be-
trachtung eines Kunstwerkes) hervorgerufen, man selbst kann sie nur be-
dingt kontrollieren (ebd.: 87). Diesem multidimensionalen Verstindnis von
Aufmerksambkeit wollen wir uns im Folgenden anschliefRen. Wesentlich dabei
ist, dass der Betrachtende sich in einen offenen Rezeptionsmodus des dsthe-
tischen Wahrnehmens versetzten lisst. Dies kann ein z.B. Staunen, Schmun-
zeln oder das kontemplative Versenken sein. In der Kunstpsychologie spricht
man hier von einer Persénlichkeitseigenschaft, nimlich der >Offenheit fiir
neue Erfahrungen¢, um ein isthetisches Erfahren moglich werden zu lassen
(McCrae 2007).

Dies wird auch durch neuere Forschungsergebnisse der (empirischen)
Musikwissenschaft unterstiitzt, die argumentiert, dass das Wahrnehmen von
Musik im Konzert vor allem isthetisch-emotional geprigt sei. Juslin fithrt
Schénheit, Ausdrucksstirke, Originalitit und die kiinstlerische Machart an,
die seiner Meinung nach das isthetische Urteil prigen (Juslin 2013). Ahnlich
argumentieren auch Schindler et al. (2017) die von saesthetic emotions« spre-
chen. Sie erweitern diese Liste um Faktoren, wie >being moveds, »fascination,
»awe¢, shumors, aber auch >interest« und »insight< sowie >energy«.

Dies deckt sich in hohem Mafe mit unseren empirischen Studien zur s-
thetischen Wahrnehmung im Kunstmuseum (Trondle/Tschacher 2012).° Die
Besucherinnen idnderten beim Eintritt in die Ausstellungsriume des Kunst-
museums ihr Verhalten und ihre physiologischen Reaktionen waren vor den
Kunstwerken um Vielfaches stirker als noch Sekunden zuvor. Wie gezeigt

9 Siehe das Schweizerische Nationalforschungsprojekt eMotion — mapping museum expe-
rience (http://www.mapping-museum-experience.com).
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werden konnte, wurde ein isthetischer Rezeptionsmodus durch den Ausstel-
lungskontext férmlich >angeknipst« (Tréndle/Tschacher 2012).° Dabei ist der
Rahmen, also das Konzert oder die Ausstellung und ihre Gestaltung, ma3geb-
lich dafiir, ob diese dsthetische Ansprache gelingt (Tréndle et al. 2014). Das
Werk wirken zu lassen, ihm eine Rahmung zu geben in der es wirken, das
heiflt beim Rezipienten eine Prisenzerfahrung auslésen kann, ist wesentlich.

Die erste These lautet daher: eine erhohte Aufmerksambkeit steigert das is-
thetische Erleben im Konzert. Diejenigen Konzertvariationen wurden im Lau-
fe der Zeit selektiert, die zu einer Aufmerksamkeitsakkumulation beigetragen
haben.

Aufforderungscharakter

Die fortschreitende Erhohung der Aufmerksamkeit auf die Musik kann durch
die gesamte Geschichte des Konzertwesens an der riumlichen Gestaltung der
Auffithrungsorte abgelesen werden. Dabei bildeten sich nach und nach nicht
blof} Varianten heraus, die dem Objekt, also der musikalischen Auffithrung,
eine besondere Prisenz gaben (z.B. die Erh6hung der Biihne, die Ausrichtung
auf die Biihne, der zentrale Blick auf die Biihne etc.), sondern auch Varian-
ten, die zu einer Aufmerksamkeitssteigerung im Publikum beitrugen, also
das Verhalten von Musiker*innen und Publikum implizit oder explizit steu-
erten. Um dies besser zu verstehen, hilft der Begriff des »Aufforderungscha-
rakters« (engl. >Affordance<), den der Sozialpsychologe Kurt Lewin 1936 prig-
te. Nach Lewin iiben Objekte in bestimmten Situationen auf Menschen einen
Aufforderungscharakter aus, sich in einer bestimmten Weise zu verhalten.
Ist man miide, wirkt die Parkbank anziehend und man lisst sich fiir ein paar
Minuten auf ihr nieder. Ist man jedoch energiegeladen und hat andere Ziele,
lasst man sie links liegen und geht an ihr vorbei, ohne dass man ihr besonde-
re Aufmerksamkeit schenken wiirde. George Barker (1968) entwickelte Lewins
Affordanz-Theorie weiter und zeigt, dass nicht nur physische, sondern auch
milieuspezifische Regeln kollektive Verhaltensweisen (implizit) hervorrufen.

10  Diese >Prasenzerfahrung« zeigt sich nicht nur in den koérperlichen Reaktionen, son-
dern auch in der Selbsteinschitzung der annidhernd 600 Museumsbesucher®innen,
deren Rezeptionsverhalten gemessen wurde (siehe http://www.mapping-museum-
experience.com).



Eine Konzerttheorie

Er spricht von »behaviour units, [..] a discrete bounded pattern in the be-
havior of men, en masse« (ebd.: 18). In Kunstmuseen geht man zum Beispiel
eher langsam und spricht mit leiser Stimme — rennen, rufen, schlafen, rau-
chen etc. witrde auf Unverstindnis der Aufsichten stofRen. Die Architektur
und auch die Ausstellungsgestaltung wirken implizit, jedoch michtig auf das
Besucherverhalten im Kunstmuseum (vgl. Trondle 2014, Trondle et al. 2014).
Das Konzept von positiver und negativer Affordanz, also welche Verhal-
tensangebote an einem bestimmten Ort zu einer bestimmten Zeit wahrnehm-
bar sind und aufgegriffen oder nicht beachtet werden, ist auRerordentlich
niitzlich, will man die Entwicklung des Konzertwesens verstehen. Nicht nach
dem Solo oder dem Satz, sondern erst nach dem ganzen Werk zu applaudie-
ren, und hier noch zwei bis drei Sekunden nach dem Verklingen des letzten
Tones zu warten, erzeugt die Ruhe im Raum, die dem Werk die nétige Pri-
senz gibt, zu wirken und damit das isthetische Erleben des Publikums zu
steigern ((Nachhoren<). Das war selbstverstindlich nicht immer so, sondern
diese milieuspezifische Verhaltensweise hat sich erst gegen Ende des 19. Jahr-
hunderts mit der »Konzerthausreform« durchgesetzt, und sie wird implizit
von anderen >erfahrenen« Konzertginger“innen eingefordert. Ebenso wih-
rend der Auffithrung still zu sitzen, sich méglichst nicht zu bewegen, nicht
mit den Fiifen den Takt mitzuklopfen, nicht mit seinem Nachbarn zu reden,
all das kann als milieuspezifische, kollektive Verhaltensweise gelesen werden,
die die Aufmerksambkeit der anderen beim Musikhdren nicht stéren soll. Und
wer bereits ein klassisches Konzert in Indien oder China besuchte, also in
Lindern, in denen das Musizieren und Musikhoren in dieser europdischen
Art<noch relativ jung ist, hat sich ggf. gewundert, warum ausdriicklich darauf
hingewiesen wird, wihrend des Konzertes nicht zu telefonieren, zu fotogra-
fieren oder auf den Boden zu spucken. Denn jede dieser Verhaltensweisen
muss erst vergemeinschaftet werden. Selbiges gilt natiirlich auch fir unse-
ren Kulturkreis: Die Ansage »Bitte schalten Sie Ihr Mobiltelefon aus« oder das
diskretere Klingeln eines Mobiltelefons tiber die Lautsprecheranlage des Kon-
zerthauses, reagiert auf technische Neuerungen der Umwelt und fiigt dem
Konzertablauf ein weiteres Detail zu, das aufmerksamkeitssteigernd wirke.
Zu diesem Repertoire der kollektiven Verhaltenssteuerung gehért auch das
dreimalige Liuten, um anzuzeigen, dass der Einlass nun gleich beendet wird,
unterstrichen durch die Saal-Aufsichten an den Tiiren, die den Zugang kon-
trollieren — denn der Zuspitkommende wiirde das Konzert (besser das Publi-
kum oder gar die Musiker*innen) erheblich stéren. Sich mit seiner Kleidung
einer bestimmten Gruppenkonvention anzupassen (der Frack gehért zu die-
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ser Uniformierung, die heute jedoch nur noch von den Orchestermusikern
getragen wird), lisst sich ebenfalls diesem Verhaltensrepertoire zuordnen.
Das Abdunkeln des Saales hingegen ist ein etwas subtilerer Hinweis, er zeigt
an, dass es nun >gleich losgehe< und die Gespriche einzustellen sind. All die-
se Formen der kollektiven Verhaltenssteuerung sind Werkzeug der Aufmerk-
samkeitssteigerung.

Mithilfe dieser Theorielinse liest sich auch die Etablierung des Programm-
buches etwas anders denn allein als ein pidagogisches Mittel. Zuhérer*innen,
die von einem Werk wenig angesprochen wurden, hatten nun die Moglich-
keit im Programmbuch zu lesen, verhielten sich also ruhig und storten nicht
andere Zuhorende durch etwaige Gespriche oder Unruhe. Die mittlerweile
mit elektrischem Licht ausgestatteten Konzertsile bieten dazu optimale Vor-
aussetzungen, da der Publikumsraum hell genug ist, um auch wihrend des
Konzertes zu lesen.

Erst wenn sich ungeteilte Aufmerksamkeit auf das musikalische Gesche-
hen eingestellt hat — der kurze Spannungsmoment vor dem ersten Ton —,
kann sich die hérende Person durch die Auffithrung bewegen lassen. Dies
mag je nach Konzerttypus und Publikumssegment das intensive und immer-
sive Miterleben des Konzertgeschehens sein, ein eher analytisches Horverhal-
ten oder blof ein interessiertes Mitverfolgen aus sozialen Griinden.™

Anstelle also von einer deskriptiven oder soziologisch-kritischen Lesart
der Konzertentwicklung auszugehen, in der es um eine zunehmende >Ver-
biirgerlichung« des Konzertes geht, die durch einen immer differenzierteren
Kleidungs- und Verhaltenscodex >Nicht-Zugehorige« ausschlief3t, wird hier
das Konzert nicht nur als habituell-distinktives sondern vor allem als dstheti-
sches Ereignis verstanden. Dabei fillt der soziale Aspekt des Konzertbesuches
nicht weg, sondern wird um den des dsthetischen Erlebens erganzt.

M Diese drei Besuchertypen konnten in der empirischen Forschung zum Kunstmuseum
gebildet werden; sie unterscheiden sich durch ihre Erwartungshaltung an den Besuch,
ihre konkreten Besuchserfahrungen wie auch ihrem objektiven Verhalten in den Aus-
stellungsraumen (vgl. hierzu die Kirchberg/Trondle 2015). Eine Priifung, ob dhnliche
Besuchertypen im >klassischen< Konzert existieren, steht aus.



Eine Konzerttheorie

Konzerte um 1850

Nach diesem Exkurs zur Affordanz-Theorie und ihrer Erklirungskraft beziig-
lich der These, dass diejenigen Konzertvariationen im Laufe der Zeit selektiert
werden, die zu einer Aufmerksamkeitsakkumulation beigetragen haben, sol-
len einige Konzertvarianten um ca. 1850 vorgestellt werden. Dies sind das Alte
Gewandhaus in Leipzig, die Canterbury Music Hall, der Salle de Concert in
Paris und die Sing-Akademie zu Berlin.

Abb. 1: Altes Gewandhaus zu Leipzig. Anonymer Stich. Um 1850.

Quelle: Niirnberg, Germanisches Nationalmuseum, Inv. Nr. HB 15315

Auffillig ist die Aufteilung des Publikumsraumes im Alten Gewandhaus
(Abb. 1). Das Publikum schaut nicht zur Bithne, sondern sitzt sich gegeniiber.
Minner und Frauen sind im Parkett (jedoch nicht im Rang) wie in der Kirche
getrennt, nur hier sitzen die Frauen vorn, die Minner hinten. Die Konzert-
situation bt eine deutliche Sozialkontrolle aus, alle Frauen tragen hochge-
stecktes, geflochtenes Haar sowie Ballkleider. Die Kleidung wirkt fast uni-
form. Vorn eine Singerin, der Dirigent und das Orchester abgetrennt vom
Zuschauerraum. In der Vergrofierung lisst sich sehen, dass die Personen auf
den Ringen der Musik sowie dem Gesprich zugeneigt sind. Fiir heutige Ge-
wohnbheiten ist die Raumgrofe eher klein.
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Zeitgleich vollig anders in der Canterbury Music Hall, London: Das Publi-
kum sitzt mit Gliasern an Tischen. Die Gesellschaft ist auch hier einheitlich ge-
kleidet, die Herren in schwarzem Frack mit Zylinder, die Damen zumeist mit
Kopftuch. Der Kleidungsstil egalisiert die Gesellschaft, was ein Ins-Gesprich-
Kommen iiber die Standesgrenzen hinweg erméglicht, ebenso das Sitzen am
Tisch. Die Bithne ist deutlich erhoht. Die Canterbury Music Hall (Abb. 2) fasst
700 Personen, nach ihrer Erweiterung zur New Canterbury Music Hall 1500.

Abb. 2: Canterbury Music Hall, 1856. Aus der Sammlung
des Theatre Museum UK.

Quelle: https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=19409809

Der Salle de Concert der Klavierfirma Pleyel in Paris wurde 1839 fir 300
Personen errichtet und fasst nach dem Neubau von 1927 2.000 Sitzplitze. Er
war Ort verschiedener Urauffithrungen von Saint-Saéns und Ravel, hier spiel-
ten auch Chopin und Clara Wieck. Eine leicht erhohte Bithne ist erkennbar,
der Raum wird durch Kerzenlicht illuminiert. Es gibt noch keine feste Bestuh-
lung, jedoch ist die Blickausrichtung nun zur Bithne gerichtet. Das Publikum
steht und ist teilweise an die Wand gelehnt, manche scheinen umherzugehen
(Abb. 3).
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Abb. 3 :>Salle de Concert« der Klavierfirma Pleyel in Paris. Edouard
Renard, 1855.

Quelle: Salmen (1988: 29).

ADbb. 4: Dans la salle de concert. Anonym, 1847.

Quelle: BPK, Berlin, Dist RMN-Grand Palais — image BPK, 10-528259
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Eine weitere Variante des 19. Jahrhunderts, ist das Virtuosenkonzert,
das mit seiner musikalischen und performativen Darbietung das Publikum
bannt. Niccold Paganini, Franz Liszt, Clara Schumann sind nur einige, die
dieses neue Format durch ihre Auffithrungen mitentwickeln und prigen, das
sich durch Eigenkompositionen und Improvisation auszeichnet. Abbildung 4
zeigt Liszt in der Sing-Akademie zu Berlin im Jahr 1842. Die jungen Damen
kommen nicht nah genug an ihren Kiinstler heran (versinnbildlicht durch
die Operngliser).™

Vier Konzertvarianten, London, Paris, Leipzig und Berlin, die wir heute
im Klassikbetrieb nicht mehr kennen, die jedoch zwischen 1840 und 1880 im
europiischen Konzertleben selbstverstindlich waren.

Das »klassische Konzert«

Ganz anders stellt sich heute ein >klassisches Konzert« dar. In Reihe und Sitz-
platznummer geordnet, das Verweilen durch das Abonnement im Voraus ge-
bucht, mit grofler Ernsthaftigkeit regungslos lauschend, zentral ausgerich-
tet, der Saal prunkvoll inszeniert und hell erleuchtet zeigen sich die sneuenc
Konzerthausbauten ab ca. 1870, die fiir jeweils tausend und mehr Konzertbe-
sucher gebaut wurden (Abb. 5).

Prototypisch der Grofle Saal, im Musikverein Wien. Er wurde 1870
erdffnet und bietet ca. 1.740 Sitzplitze, bis heute ist er Vorbild fir viele
weitere Konzertsaalbauten. Die Aufmerksamkeitslenkung ist hier mannig-
fach angelegt: durch die zentrale Blickachse, die erhohte Bithne, die feste
Bestuhlung, die Unmoglichkeit im Konzert herum- oder hinauszugehen,
die Applaus-Regelung, das implizite Bewegungs- und Sprechverbot (bei den
Musiker*innen wie dem Publikum), die Negierung alles Korperlichen, bis
hin zur Standardisierung der Programmabfolge (idealtypisch: Ouvertiire,
Konzert, Pause, Sinfonie), die Linge des Konzertes (zweimal 45 Minuten)
und andere Faktoren (vgl. ausfithrlich Trondle 2011).

Diese neuen Konzerthiuser des spiten 19. Jahrhunderts markierten das
(musikalische) Zentrum der Stidte und zogen durch ihre prunkvoll inszenier-
te Architektur die Aufmerksamkeit auf sich. Diese Strategie der Aufmerksam-

12 Letztendlich dhnelt die Szene derjenigen bei den jungen Beatles, wo man auf der Plat-
te The Beatles at the Hollywood Bow! (1964/1965) kaum mehr die Musik vor lauter hyste-
rischen Lauten hort.
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Abb. 5: Musikverein Wien, GrofSer Saal.

Foto: Andreas Praefcke

keitslenkung ist bis heute aktuell: Durch eine architektonisch-inszenatori-
sche Gestaltung, die oft von Star-Architekten entworfen wird, agieren sie als
Aufmerksamkeitsmagneten, die ganze Stidte visuell prigen sollen, so zum
Beispiel die Philharmonie Berlin (Hans Scharoun), Elbphilharmonie Ham-
burg (Herzog & de Meuron), das Kultur- und Kongresszentrum Luzern (Jean
Nouvel) oder die Philharmonie Luxembourg (Christian de Portzamparc). Und
natiirlich lief3e sich hier das ikonische Sydney Opera House oder das Opern-
haus Oslo anfiigen, die beide auch fur Konzerte genutzt werden. Sie sind
Aufmerksamkeitsmagnete und sollen Tourist*innen wie Einheimische in die
Hiuser locken (vgl. Kirchberg 2011). Die Aufmerksamkeit wird hier nicht nur
durch die Architektur — die Inszenierung sowie die Lenkung des Blicks — von
auflen auf das Haus gezogen, sondern auch durch eine Bauweise, die Umwelt-
klinge moglichst abschirmt und eine >optimale< Akustik anstrebt, mit der eine
gesteigerte dsthetische Wirkung des Horerlebnisses einhergehen soll (vgl. die
intensive Diskussion zur Akustik der Elbphilharmonie).

Auch unterschieden sich die vorgestellten Konzertvarianten aus der Mit-
te des 19. Jahrhunderts zu heutigen Konzerten in ihrer Linge und Dramatur-
gie. Sie waren aus unterschiedlichsten Teilen zusammengesetzt und dauerten
durchschnittlich drei und mehr Stunden. Zunichst horte man meist ein Or-
chesterwerk, dann ein begleitetes Gesangssolo, es folgte ein Satz aus einem
Instrumentalkonzert, danach schloss eine Konversations-Pause an, dann wie-

m
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der Lieder, Instrumentalstiicke und ein weiteres Orchesterwerk. Sinfonien
wurden selten am Stiick gespielt, sondern nur Sitze daraus (Salmen 1988: 80,
Heine 2013). Die Improvisation war fester Bestandteil eines Konzertereignis-
ses.

Erst allmihlich wurden die Konzerte kiirzer, Sinfoniesitze wurden nicht
mehr durch Tinze und andere Einlagen unterbrochen; das Essen, Trinken
und die Unterhaltung wurden in die Pause verlegt, das Tanzen verschwand
(vgl. Salmen 1988: 78ff.). Die Programmabfolge wurde normiert. Die Ouver-
tire, ist der >opener< und oftmals das Musikstiick, das kiinstlerisch am we-
nigsten iiberzeugt. Sie hat die Aufgabe, das Publikum zu sammeln, zur Ruhe
kommen zu lassen und Zuspitkommende zu empfangen. Erst danach folgen
die >wertigeren« Stiicke. All das trug dazu bei, sich nun mit ungeteilter Auf-
merksamkeit in je 45-miniitigen Blocken der Musik widmen.

Der Konzerttypus, den wir heute als >klassisch« bezeichnen, hat sich -
in seiner Architektur und Akustik, seinen Ritualen und der Sozialform, sei-
ner Programmdramaturgie und Repertoirebildung u.v.a. — erst um 1870 her-
ausgebildet. Er sollte knapp 30 Jahre spiter bereits von einer neuen Varian-
te abgelost werden: Wilhelm Holzhamer und Paul Marsop forderten in der
Zeitschrift sDie Musik< 1909 ein Symphoniehaus, dem man sich schweigend
annihern sollte. Der Saal sollte verdunkelt sein, das Orchester verdeckt, das
Publikum sich asketisch schweigend in der Heiligkeit des Kunsttempels ver-
sammeln (Salmen 1988:39). Die Einschrankung der Publikumsinteraktion war
hier wohl zu stark, als dass diese Variation hitte erfolgreich sein kénnen.

Das Erleben im Kollektiv

Im >klassischen Konzert< wie im Kunstmuseum haben sich iiber die Jahr-
hunderte Aspekte herausentwickelt, die zur Intensivierung des dsthetischen
Erlebens beitragen sollten. Im Gegensatz zum Kunstmuseum jedoch, wo die
asthetische Erfahrung eher individuell subjektiviert ist, wird das Konzert
kollektiv erfahren. Das Konzert ist immer auch eine soziale Zusammenkunft:
bestimmte Normierungen des Verhaltens, wie auch Erwartungen an das
Konzert konkurrieren daher mit den Erwartungen anderer Konzertbesu-
cher*innen respektive dem menschlichen Interaktions- und Kommunikati-
onsbediirfnis. Publikumsbediirfnisse sind lebensstiltypisch fragmentiert und
kulturkreisspezifisch differenziert. Es kann somit nicht das eine, optimale
Konzert geben. Konzertvarianten miissen den Erfordernissen der Musik
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sowie den Bediirfnissen des Publikums entsprechen. Nicht nur das Konzert,
auch das Publikum ist Teil der Interpretation.

Mit-Erleben

Wie oben erwihnt, geht es im Konzert jedoch nicht allein um das individuelle
asthetische Erleben, sondern auch um das gemeinsame Mit-Erleben. Konzert-
gemeinschaften sind somit auch immer >Lebens- und Erlebnisgemeinschaf-
tenc. Dies mogen im 18. Jahrhundert aristokratische Zirkel gewesen sein, im
19. Jahrhundert stidtisch-biirgerliche Vereinigungen. Seit der zweiten Half-
te des 20. Jahrhunderts fragmentieren diese Konzertgemeinschaften zuneh-
mend. Jede Jugendbewegung (Rock’m’Roll, Beat, Pop, Punk, Hip-Hop, Techno
u.a.) hat >ihrec Musik, Werte, Symbole und Tanzstile. »In all diesen Fillen ist
die Musik in der Lage, fiir die unmittelbare Erfahrung kollektiver Identitit
zu stehen, sie zu symbolisieren und anzubieten« (Frith 1992). Ahnlich argu-
mentiert auch die Lebensstilforschung. Der Kultursoziologe Gerhard Schulze
(1997) konstatiert eine Pluralisierung und Ausdifferenzierung der Gesellschaft
ab der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts, die zur Auflosung des bis dato
gilltigen Gesellschaftsbildes gefithrt haben. Das ehemalige, pyramidale Ge-
sellschaftsschema, das durch Hoch- und Trivialkultur gekennzeichnet war,
wurde durch ein mehrdimensionales Schema ersetzt. Die biirgerliche Gesell-
schaftsordnung, die relativ homogen und nach festen sozialen Kriterien ein-
geteilt war, hat sich zugunsten einer heterogenen Gesellschaft gewandelt, in
der die Zugehorigkeit zu einer sozialen Gruppe nicht mehr iiber stereotype
Standescharakteristika bestimmt wird, sondern tiber den jeweiligen Lebens-
stil. Dieses neue Gebilde nennt Schulze die >Erlebnisgesellschaft«. Sie konsti-
tuiert sich durch die Herausbildung >sozialer Milieuss, die von den Faktoren
»Stil« (Genuss, Distinktion, Lebensphilosophie), sBildung« und >Alter« (genera-
tionsspezifische, kollektive Erfahrungskontexte) bestimmt werden (Schulze
1997: 265). Diese Ausrichtung an idsthetischen Kriterien, das heif3t solchen, die
nur den individuellen Geschmack des oder der Einzelnen betreffen, ist Aus-
druck einer ausgeprigten Subjektzentriertheit. Der Konsum geschieht mit
anderen Worten einerseits innenorientiert, aufgrund der dsthetischen Prife-
renz, und andererseits auflenorientiert, im Rahmen der lebensstiltypischen
Identifikation (ebd.: 425). Durch die Auswahl einer bestimmten Musik, ordnet
man sich selbst einer Szene zu; andere kénnen iiber das benutzte Zeichensor-
timent, das dieser Musik innewohnt, die Szenenzugehérigkeit deuten. Das
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heifdt die Aufmerksambkeit und das Interesse fallen auf diejenige Musik und
diejenigen Kiinstler, deren isthetischer Code dem eigenen Selbstverstindnis,
dem eigenen Lebensstil am ehesten entspricht (vgl. Trondle 2012b). So argu-
mentiert Frith:

»Indem wir die Musik »>in Besitz nehmen<, machen wir sie zu einem Teil un-
serer eigenen Identitidt und bauen sie in unsere Vorstellung von uns selbst
ein. [...] Der Musikgeschmack leitet sich nicht nur einfach aus der sozial pro-
duzierten Identitit her; er trigt zugleich dazu bei, diese zu pragen.« (Frith
1992)

Diese Zusammengehorigkeit zu einer Sinn- und Erlebnisgemeinschaft wird
kenntlich gemacht durch bestimmte Verhaltensmuster (gruppenspezifi-
sche Rituale), Symbole (Frisuren, Titowierungen, Kleidungsstiicke etc.) und
sprachlichen Besonderheiten, die erkennen lassen, dass man >dazugehért«.
Das gilt in gleichem Mafie fiir Country Fans, Liebhaber*innen der Neuen
Musik, die Metal-Community, Hip-Hopper*innen, Punks, das Publikum der
Salzburger Festspiele oder der Gemeinde der Alten Musik: Sie alle achten
darauf, bei ihrem Konzert angemessen gekleidet und geschmiickt zu sein
sowie sich der Gruppennorm entsprechend richtig zu verhalten. Dazu gehort
auch, sich in den >Fachgesprichen« jeweils mit Fachwissen ausweisen zu
konnen. Gleich ob beim Wiener Opernball oder im Rockkonzert, man muss
die Kleidungsordnung wie die Verhaltens- und Sprachnormierungen kennen,
um Teil des Publikums werden zu kénnen, das heifdt in der Gemeinschaft die
Musik, aber auch sich selbst zu erleben (vgl. Ungeheuer 2011).
Verschiedene Formen der Verhaltenssteuerung haben sich so in den un-
terschiedlichen Konzerttypen herausgebildet. In der >Klassik« ist es zum Bei-
spiel verpont im, Takt zu klatschen, mitzuwippen, Refrains mitzusingen etc.,
um die jeweiligen emotionalen Zustinde des Konzertgeschehens in der Ge-
meinschaft zu erleben. Aus Pop- oder Rockkonzerten kennen wir dies, wenn
das Publikum zum Beispiel Feuerzeuge in die Luft streckt, nach einem Solo
applaudiert oder andere gruppenspezifische Verhaltensarten zeigt, also die

13 Auch die Ausfiihrenden stellen diese Codes und Gesten in exemplarischer Weise aus
und sprechen damit»ihr< Publikum an. Lange vor dem Konzert binden sie damit ihre
Fans ansich. Ziel ist es, die Tour von beispielsweise Rammstein oder André Rieu auszu-
verkaufen. Jede dieser Formationen hat sich nicht nur durch ihre Musik, sondern auch
durch eine spezifische Konzertvariante profiliert und Anhianger*innen gefunden.
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Situation gemeinsam erlebt/durchlebt und sich dadurch als Gemeinschaft
empfindet.

Die Psychologie bezeichnet solch ein Verhalten als >Synchronies, sie be-
wirkt positive Affekte und eine empathische Beziehung zwischen den Betei-
ligten (Koole/Tschacher 2016, Tschacher/Rees/Ramseyer 2014). Bei sich ein-
stellender Synchronie im Konzertgeschehen ist es wahrscheinlich, dass man
mit den anderen gekoppelt dhnliche emotionale Zustinde erlebt, sich kor-
perlich synchronisiert und dadurch ein Gemeinschaftsgefiihl erfihrt. Diese
Handlungen und Zeichen gemeinsam auszufiithren zeigen eine geteilte is-
thetische Priferenz auf, das Sich-in-der-Gemeinschaft-Erleben.

Die Korper- und Regungslosigkeit der Konzertvariante um 1870, mit ei-
nem Orchesterkollektiv und einem Horerkollektiv, kénnte in einer Gesell-
schaft, in der das Individuum und der Kérperkult gefeiert wird, auch ein
Grund sein, warum diese Konzertvariante, 150 Jahre nach ihrer Entstehung,
auf wenig Interesse stof3t.

Unser erster Entwurf einer Konzerttheorie muss daher wie folgt erganzt
werden: Das Publikum wihlt diejenigen Konzertvariationen, die das dstheti-
sche Erleben und das soziale Mit-Erleben zu steigern vermogen. Das Selektions-
kriterium >Aufmerksamkeit« ist doppelt codiert, dsthetisch und sozial (Abb.
6).

Abb. 6: Aufmerksamkeitsakkumulation als Selektionskriterium
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Die vorgestellte Konzerttheorie impliziert, dass (1) die im Konzert-
wesen selektierten Variationen das >In-Erscheinung-Bringen der Musik<
steigern und damit das Erleben des Konzertereignisses fordern; und (2) sich
Verhaltensweisen herausgebildet haben, die das >Sich-in-der-Gemeinschaft-
Erleben< wahrscheinlicher und intensiver machen.

Fazit

Neuerungen, also Variationen des Bekannten, gleich, ob sich diese auf den
Ablauf, den Ort, das Programm, Architektur, Akustik, Instrumente, Sitzord-
nung, Kompositionsweisen oder Verhaltensweisen beziehen, werden von Ver-
anstalter*innen, Musiker*innen, Komponist*innen oder dem Publikum ab-
sichtsvoll oder zufillig eingebracht. Sie haben dann die Chance, selektiert zu
werden und damit >in Mode« zu kommen, wenn sie die Aufmerksamkeit des
Publikums auf das >Ereignis< des Konzerts weiter steigern. Der Erfolg einer
Variation hingt also davon ab, wie stark sie die Aufmerksamkeit des Publi-
kums auf sich zu ziehen vermag und wie nachhaltig diese aufrechterhalten
werden kann.' Dabei suchen unterschiedliche Publika unterschiedliche Kon-
zertformate, um in dem jeweiligen ihren Lebensstil zu verwirklichen. Alle
Konzertformate, gleich ob dies ein Konzert im »Alten Gewandhauss, der >Berli-
ner Philharmonies, >Klassik im Club« (Canisius 2011), das Wandelkonzert (Fein
2011), >the long now« der MarzMusik (Abb. 7) oder sMittendrin« (vgl. Nordmann
2018) betrifft, profitieren von der Bereitschaft, sich zwar zeitlich geregelten,
aber im Wesen auflergew6hnlichen Wahrnehmungssituationen auszusetzen.
Der Gesprichs- und Bildungsanteil oszilliert dabei je nach Publikumserwar-
tung zwischen bildungsorientierter, angeleiteter Erbauung und immersivem
Konzerterleben. Das Bediirfnis bleibt erkennbar, in einer Gemeinschaft viel-
leicht nicht Gleichgesinnter, aber Gleichgewillter dsthetisch bewegt zu wer-
den.

14 Auch die relativ jungen, auf Klassikensembles und Solist*innen spezialisierten PR-
Agenturen entsprechen in hohem Mafle dem Theoriemodell der Aufmerksamkeits-
akkumulation: Sie variieren nicht das Konzert an sich, sondern die Art, wie dariber
berichtet wird. Ihre Aufgabe ist es, ein Agenda Setting zu erzielen, also zu beeinflus-
sen, wer oder was gerade von 6ffentlichem Interesse sein soll.
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Abb. 7: »The long now«, 30 Stunden Musik non-stop im Kraftwerk
Berlin. Die Besucher*innen bringen ihr Bettzeug mit und iiber-
antworten sich einer aufSergewdhnlichen Horsituation. Man kann
kommen und gehen, liegen, stehen, sitzen, schlafen und meditieren
oder konzentriert hoven. Jede/r im Publikum kann sich seine/ihre
Horsituation selbst gestalten, die hierarchisch und strikt organisierte
Konzertsituation ist aufgebrochen — das Publikum als individuali-
siertes Kollektiv.

Foto: Martin Trondle

Concert Studies

Im Hinblick auf die hier nur skizzierten, historischen Konzertsituationen,
lisst sich sagen, dass alle Musik, die vor 1870 entstand, nicht fir Riume
dieser Art komponiert worden ist. Schiitz, Bach, Haydn, Mozart, Beethoven,
Schubert, Mendelssohn-Bartholdy, Chopin, Schumann etc. fithren wir heu-
te in Riumen auf, die diese nie imaginiert hatten, mit Ritualen, die ihnen
fremd waren und mit Programmlogiken, die nicht bekannt waren. Pointiert:
Ihre Musik war nicht fiir diese Raume und deren Akustik, dieses Musizie-
ren, diese Horgewohnheiten und diese Art des Sozialverhaltens komponiert.
Diese Fragestellung verschirft sich zusitzlich durch die Gebundenheit der In-

17
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stitutionen an ihre Hiuser, deren auf Reprisentation angelegtem Geist, der
Besucher*innen und Musik umfingt.

Das Musizieren in den >Collegia Musica« oder den englischen >Musick-
roomes«< zwischen 1620 und 1750 beispielsweise unterscheidet sich sehr von
dem, was wir heute als Konzert verstehen. Nach Salmen trafen sich dort
minnliche vornehme Biirger oder Studenten, um zu musizieren, aber auch
um miteinander zu speisen, zu rauchen und Konversation zu betreiben (Sal-
men 1988: 19). Selbst Johann Sebastian Bach trat regelmifig in dem 1701 in
Leipzig von Telemann gegriindeten collegium musicum, dem Zimmermanni-
schen Caffee-Haus auf. Dass dies akustisch wie auch in seiner Sozialform und
Okonomie wenig mit dem zu tun hatte, was wir heute als Konzert verstehen,
erscheint offensichtlich.

Auch die Konzerte, in denen die Musik Mozarts und Beethovens aufge-
fithrt wurden, fanden in deutlich kleineren Riumen statt, als wir dies von
heutigen Konzertsilen gewohnt sind. In seiner raumakustischen Untersu-
chung legt Weinzierl (2002) dar, dass die damalige Raumakustik aufgrund
des kleineren Raumvolumens deutlich lauter und direkter war. Kleinere Riu-
me sind jedoch 6konomisch weniger lukrativ, da weniger Konzertkarten ver-
kauft werden konnten - sie kénnen also langfristig weniger Aufmerksamkeit
(nun quantitativ verstanden) und damit Ressourcen an sich binden (s. Hutter
2011).

Ebenso fithrt die Verfestigung von Arbeitsabliufen, Organisations- und
Finanzierungsformen, Sinnzuschreibungen etc. einer Institution zu immer
dhnlicheren Arbeitsergebnissen (vgl. Kniisel 2011). Eine institutionskritische
Perspektive, wie sie in den Museums Studies und der Bildenden Kunst seit
den 1970er Jahren prominent ist, wurde zum Konzert kaum entwickelt (eine
der wenigen Ausnahme ist die kritisch-kiinstlerische Arbeit am Konzertfor-
mat von Marino Formenti). Auch welchen Einfluss die Kanonisierung orga-
nisationspraktischer Aspekte auf den Prozess der Kulturproduktion in Kon-
zerthiusern hat, ist bisher kaum diskutiert worden.

Die Dramaturgie und die Inszenierung sind als ein genuiner Teil der
kiinstlerischen Arbeit an einem Konzert zu verstehen. Man kann sie, wie
die Auffihrungssituation, die institutionelle Rahmung, den organisatori-
schen Apparat, seine Prozesse und seine Routinen, sowie die institutionelle
Prigung, den Habitus, der durch die Institution, die Architektur und die
Organisationskultur, sowie das soziale Gefiige, das durch die Anwesenden
entsteht, nicht getrennt voneinander denken: Das Konzert, mit all seinen
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Bestandteilen, ist Teil der Interpretation. Dies zu erforschen und in seinen
Konsequenzen zu verstehen, darum geht es den Concert Studies.
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