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Vorwort

Mit Neuer Musik kam ich das erste Mal im Jahr 2016 als Violinistin des Landesjugend-
ensembles Neue Musik Baden-Wiirttemberg in Bertihrung. In Gesprachen mit unserem
damaligen kiinstlerischen Leiter Christoph Loser und weiteren Musiker:innen, die das
Ensemble betreuten, erschloss sich mir nach und nach die Vielfalt der kompositori-
schen Stromungen von Neuer Musik - ein Interesse, das mich bis ins Studium begleitete.
2023 durfte ich schliefdlich als Reporterin beim Eclat Festival in Stuttgart tatig sein, wo
ich in Interviews, mit unter anderem Sanger Martin Nagy, Komponist Clemens Gaden-
statter oder Komponist Stefan Keller, erneut spannende Perspektiven auf die Neue Mu-
sik gewinnen konnte. Die journalistische Betreuerin Julia Kaiser gab schliefilich in ei-
nem Gesprach den Anstof3, mich im Rahmen meiner Masterarbeit mit der Frage zu be-
schiftigen, wie sich Neue Musik im Laufe der Jahre veridndert hat. Diese Uberlegungen
habe ich also zuriick an die Universitdt Wien mitgenommen und im Sommersemester
2023 im Masterseminar vorgestellt. Erste journalistische Anndherungen an diese Fra-
gestellung entstanden bereits parallel, etwa im Podcast Quo vadis Neue Musik? bei
Causa Kultur, in dem ich Eindriicke vom Eclat Festival verarbeitet habe, sowie spater in
einer Reportage fiir den SWR bei den Donaueschinger Musiktagen 2023. Auch im Pod-
cast Laut und leise der neuen musikzeitung entstand im Herbst 2024 schliefilich eine
Folge unter dem Titel Neue Musik? Check ich nicht!, in der mein Podcastpartner Mathis
Ubben und ich neue Zugiange zu Neuer Musik fiir ein breiteres Publikum erkundeten.
Im Masterseminar (Sommersemester 2023) entwickelte Univ.-Prof. Dr. Michele Calella
schlieRlich aus meinen urspriinglichen Uberlegungen die Idee, den Fokus auf Festivals
zu legen - konkret: zu untersuchen, wie sich Neue Musik in den Programmen von Wien
Modern gewandelt hat. Und so entstand schliefdlich das Thema dieser Arbeit: Das Be-
griffsverstindnis von Neuer Musik im Festival Wien Modern. Eine Analyse der Festivalka-
taloge im Zeitraum von 1988 bis 2017. Zunachst mochte ich daher all jenen herzlich
danken, die mich auf meinem bisherigen Weg begleitet und mir immer wieder neue
Einblicke in die Welt der Neuen Musik ermdéglicht haben. Ohne diese Erfahrungen hatte

sich das Thema dieser Masterarbeit nicht in dieser Weise entwickeln konnen.

Fiir die Unterstiitzung wahrend der Entstehung dieser Masterarbeit gilt mein

tief empfundener Dank aber allen voran meiner Betreuerin Dr. Monika Voithofer. Sie



hat diese Arbeit von Beginn an mit grof3em Interesse und viel Engagement begleitet.
Durch ihre prazisen Anmerkungen und Hinweise wurde die thematische Struktur die-
ser Arbeit wesentlich klarer und nachvollziehbarer. Besonders dankbar bin ich ihr da-
fiir, mich immer wieder auf den roten Faden und die zentralen Forschungsfragen zu-
riickzufiihren - und dabei stets auf Augenhohe zu beraten. Nur durch ihre Unterstiit-
zung konnte diese Arbeit eine Stringenz und Tiefe entwickeln, auf die ich nun stolz bli-

cken kann.

Grofder Dank gebiihrt zudem Musikwissenschaftler Andreas Holzer, der mir
den Datensatz seiner Wien Modern Auswertungen von 2010 bis 2019 bereits vor Ver-
offentlichung seines Buches Netze der Macht in der Neue-Musik-Szene zur Verfligung
stellte und mir in einem personlichen Gesprach hilfreiche methodische Hinweise gab,

die ich fiir meine Arbeit ibernehmen konnte.

Auch Christoph Becher, der in den spaten 1990er Jahren fiir die programmati-
sche Ausrichtung von Wien Modern mitverantwortlich war, danke ich herzlich fiir das
aufschlussreiche Interview. Seine Informationen tiber die damaligen kiinstlerischen
Leitungsstrukturen, die Auftragsvergabe von Urauffiihrungen und den Erste Bank Kom-
positionspreis waren fir meine Arbeit dufderst wertvoll. Ebenso danke ich an dieser
Stelle Christoph Lieben-Seutter, ebenfalls zur Zeit von Becher in die Programmierung
des Festivals involviert, der mir mit weiteren Hinweisen per Mail ergdnzende Einblicke
in die Leitungsstrukturen dieser Zeit ermdéglicht hat. Mein Dank gilt zudem der Kom-
ponistin Sara Glojnari¢, die mir als Gewinnerin des Erste Bank Kompositionspreises
2022 durch ein Interview wertvolle Bestdtigungen zu meinen Beobachtungen des
Kompositionspreises gab - auch wenn ihr Gewinnerjahr nicht mehr Teil der Auswer-
tungen dieser Arbeit ist. Und nicht zuletzt danke ich natiirlich auch Bernhard Giinther,
dem aktuellen kiinstlerischen Leiter von Wien Modern, der jederzeit offen fiir Nachfra-
gen zum Festival war und mir an verschiedenen Stellen half, Losungsansatze fiir offene

Fragestellungen zu finden.

Mein Dank gilt ebenso Andrea Wenzel, Bibliothekarin der mdw, die mir jeder-
zeit Zugang zu allen Wien Modern Katalogen in der Bibliothek gewdhrte und mir zudem

auch Scans dieser zur Verfligung stellte.



Dankbar erinnere ich mich auch an meine Zeit als wissenschaftliche Assisten-
tin fiir Archiv- und Forschungsarbeit in der Alban Berg Stiftung in Wien zuriick, wo mir
mein damaliger Vorgesetzter Daniel Ender sein Buch Der Wert des Schépferischen
schenkte, das mir bei der Analyse des Erste Bank Kompositionspreises wertvolle Im-

pulse gab.

Meinen Eltern danke ich von Herzen fiir ihre fiirsorgliche Unterstiitzung und
das Mut machen wahrend der Erstellung der Arbeit, ganz besonders auch in der Kor-
rekturphase. Mein tiefster Dank gilt zudem meinem Mann, der mich seit Beginn dieser
Arbeit im Sommer 2023, tagtaglich unterstiitzt und mir stets den Riicken freigehalten
hat. Ohne seine Geduld, seine Lektorate und seine Ermutigung ware diese Arbeit in die-

ser Form nicht méglich gewesen.
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1 Einleitung

Ein Blick auf die Musik im 20. und 21. Jahrhundert zeigt signifikante Verdnderungen in
den kompositorischen Schwerpunkten und musikalischen Stromungen. Wahrend die
erste Halfte des 20. Jahrhunderts insbesondere von den Ideen der Wiener Schule ge-
pragt ist, er6ffnen die Entwicklungen der Nachkriegsavantgarde zunehmend Raum fiir
experimentelle Konzepte und neue Ausdrucksformen. Gegen Ende des 20. Jahrhun-
derts und zu Beginn des 21. Jahrhunderts erweitert sich schliefilich dieses Innovations-
streben hin zum genreiibergreifenden Denken: Kompositionen der Neuen Musik inte-
grieren zunehmend elektronische Klange und verfolgen interdisziplindre Ansatze im
Zusammenspiel mit anderen Kunstformen wie Tanz, Theater oder Film. Dieser Ent-
wicklungsprozess einer ganzen musikalischen Epoche manifestiert sich auch in den
Programmen zeitgendssischer Musikfestivals, wie etwa im jahrlich in Wien stattfinden-
den Festival Wien Modern. Seit seiner Griindung im Jahr 1988 hat sich das Festival zu
einer der bedeutendsten Plattformen fiir Neue Musik in Europa entwickelt und ist
heute das grofite seiner Art in Osterreich sowie eines der weltweit renommiertesten.!
Mit einem Programm, das Performances von Neue Musik Kompositionen, Vortrage, Dis-
kussionen und viele weitere Veranstaltungen umfasst, prasentiert das Festival mo-
derne Kompositionen und bietet dabei Neuer Musik des frithen 20. Jahrhunderts ge-
nauso eine Plattform, wie gegenwartigen, neuen kompositorischen Konzepten und ex-
perimentellen musikalischen Ausdrucksformen. So steht das Festival fortlaufend vor
der Herausforderung, Vergangenes aus dem 20. Jahrhundert hérbar zu machen, ohne

dabei die aktuellen kompositorischen Entwicklungen zu vernachlassigen.

Eine Frage stellt sich dabei immer wieder aufs Neue, namlich, was tiberhaupt
unter den Terminologien wie Neue Musik oder Modern zu verstehen ist und inwieweit
sich diese Bedeutungen im Verlauf der Festivaljahre wandeln. Damit verkniipft ist wie-
derum die Frage, wie das Festival selbst auf diese Verdanderungen reagiert und welche
Position es im Kontext des sich wandelnden Verstandnisses von Neuer Musik einnimmt.

Um sich auf die Spuren dieser Fragen zu begeben, dienen dem Publikum im Rahmen

1Vgl. Giinther, Bernhard: Uber das Festival“, in: Wien Modern, https://www.wienmodern.at/ueber-
das-festival, Zugriff: 26. April 2025.
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des Fastivals nicht nur diverse aufdermusikalische Veranstaltungen. Wien Modern be-
gleitet seine Zuschauer:innen zusatzlich mit Hilfe des sogenannten Festivalkatalogs be-
ziehungsweise Almanachs durch den Festivalmonat. Dieser Katalog beinhaltet Begleit-
materialien in Form von Vorworten, Einfiihrungstexten, Essays, Werkbesprechungen,
Interviews sowie viele weitere Informationen zum Festivalprogramm. Daneben lassen
sich sowohl aus den Festivalprogrammen selbst als auch aus den Leitideen und Stand-
punkten der kiinstlerischen Leitungen, die sich unter anderem durch Aussagen in In-
terviews nachvollziehen lassen, Riickschliisse auf die jeweilige terminologische Ausle-
gung der Begriffe Neue Musik oder Modern schliefien. Somit besteht das Ziel dieser Ar-
beit darin, durch die Analyse der Festivalkataloge von Wien Modern im Zeitraum von
1988 bis 2017 das Begriffsverstandnis von Neuer Musik auf drei miteinander verbun-
denen Ebenen zu erschliefden: aus der kuratorischen Perspektive der kiinstlerischen
Leitungen, aus der Darstellung in den Katalogtexten sowie aus der konkreten Umset-

zung im Festivalprogramm.

1.1 Aufbau der Arbeit

Um die Ausgangslage des Festivals im Jahr 1988 addquat einordnen zu kdnnen, wird in
Kapitel 2 zunachst eine umfassende Kontextualisierung der Institutionalisierungsge-
schichte von Neuer Musik im 20. Jahrhundert vorgenommen. Nach einer grundlegen-
den Einfiihrung in den Begriff der Institution sowie der Einordnung von dessen Rele-
vanz fiir die Entwicklung Neuer Musik erfolgt eine systematische Darstellung der Pro-
zesse und Strukturen, durch welche Neue Musik im Verlauf des 20. Jahrhunderts insti-
tutionalisiert wird. Im Zentrum der Betrachtung stehen fiir den Zeitraum von 1918 bis
1944 insbesondere die Griindung des Vereins fiir musikalische Privatauffiihrungen
durch Arnold Schonberg, die Etablierung der Donaueschinger Kammermusikauffiihrun-
gen zur Férderung zeitgendssischer Tonkunst sowie die Griindung der Internationalen
Gesellschaft fiir Neue Musik (IGNM). Die Analyse wird im Anschluss an den Zweiten
Weltkrieg fortgesetzt und nimmt dabei zentrale Entwicklungen wie die Griindung von
Studios fiir elektronische und elektroakustische Musik - sowohl als Produktionsstatten
als auch als interdisziplindre Austauschforen innerhalb der Rundfunkanstalten -, die
Einfihrung der Darmstddter Ferienkurse sowie die zunehmende Akademisierung

Neuer Musik an Universitdten, Hochschulen und Forschungsinstituten in den Blick. Ziel
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des Kapitels ist es, jene institutionellen Rahmenbedingungen aufzuzeigen, in deren

Kontext die Entstehung von Wien Modern Ende der 1980er Jahre einzuordnen ist.

Auf Grundlage des in Kapitel 2 entwickelten Zugangs zur Institutionalisie-
rungsgeschichte Neuer Musik wird in Kapitel 3 ein fundierter Uberblick tiber das Fes-
tival Wien Modern erarbeitet. Ausgehend von den zuvor gewonnenen Erkenntnissen
wird zunachst untersucht, inwieweit Wien bis zur Griindung des Festivals als Zentrum
Neuer Musik etabliert ist oder ob Wien Modern vielmehr eine institutionelle Leerstelle
zu schliefden versucht. Anschliefiend wird die Vereinsstruktur von Wien Modern darge-
stellt, bevor die konzeptionelle Ausrichtung des Festivals eingehend analysiert wird.
Dabei werden sowohl der jahrliche Umfang des Festivals als auch die zentralen inhalt-
lichen Schwerpunkte des Festivals beleuchtet. Es folgt ein Uberblick iiber die wesentli-
chen Programmschwerpunkte im Verlauf der Festivalgeschichte, bevor schliefilich die
verschiedenen kiinstlerischen Leitungen vorgestellt werden, die im untersuchten Zeit-

raum von 30 Jahren fiir die Programmgestaltung verantwortlich sind.

Um die Festivalkataloge addquat auswerten zu kdnnen, ist eine weitere grund-
legende Vorarbeit erforderlich: Die Auseinandersetzung mit der Verwendung der Ter-
minologien der Neuen Musik - unabhingig vom Festivalkontext. Kapitel 4 widmet sich
daher zunachst einem Definitionsversuch des Begriffs Neue Musik, bevor anschlief3end
eine erste Differenzierung zwischen den Begriffsfeldern Moderne und Postmoderne
vorgenommen wird. Auf dieser Basis wird schliefdlich eine eigene Auslegung der rele-
vanten Terminologien entwickelt und die in dieser Arbeit zugrunde gelegte terminolo-

gische Verwendung abschliefdend festgelegt.

Aufbauend auf den in den Kapiteln 2 bis 4 entwickelten Vortiberlegungen folgt
in den Kapiteln 5 bis 7 die konkrete Analyse des Festivals Wien Modern. Kapitel 5 wid-
met sich dem terminologischen Verstindnis von Neuer Musik innerhalb der Festival-
jahre des untersuchten Zeitraums von 1988 bis 2017. Zu diesem Zweck wird die Ana-
lyse in vier Abschnitte unterteilt: die Anfangsjahre 1988 bis 1992, die im Zeichen des
Aufholens von Neuer Musik im Wiener Konzertleben zu betrachten sind; die Jahre 1993
bis 1999, in denen das Festival neue konzeptionelle Ansdtze erprobt und neue thema-
tische Schwerpunkte fiir einzelne Festivaljahrgange etabliert; der Zeitraum 2000 bis
2008, der zunehmend durch eine terminologisch-kritische Reflexion tiber Neue Musik

in den Katalogen gepragt ist; sowie die Jahre 2008 bis 2017, in denen diese Diskurse
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weiter vertieft werden. Zentrales Anliegen der Analyse ist es, in allen Abschnitten zu
untersuchen, ob und in welcher Weise Wien Modern die unterschiedlichen Terminolo-
gien in seinen Katalogtexten thematisiert und wie sich das Festival dadurch kontinu-
ierlich zur Aktualitit von Neuer Musik im eigenen Programm positioniert. Dadurch
wird nachvollziehbar, welche zeitliche Spannbreite der Begriff Modern im Titel des Fes-

tivals konkret umfasst.

In Kapitel 6 folgt schliefdlich eine umfassende statistische Gesamtauswertung
des Festivalprogramms von Wien Modern im Zeitraum von 1988 bis 2017. Dafiir wer-
den die aufgefiihrten Kompositionen in mehrere Zeitgruppen eingeteilt. Diese Periodi-
sierung ermoglicht es, die prozentuale Verteilung der verschiedenen zeitlichen Perio-
den der Neuen Musik innerhalb des Programms zu analysieren und Riickschliisse da-
rauf zu ziehen, welche zeitliche Auslegung des Begriffs Modern im jeweiligen Festival-
jahr verfolgt wird. Ergdnzend werden weitere zentrale Parameter ausgewertet: Im Fo-
kus stehen die Urauffiihrungen, deren prozentualer Anteil an allen Programmpunkten
ebenso betrachtet wird wie deren Auftragslage und thematische Anbindung an die je-
weiligen Festivalschwerpunkte in den Einzeljahren. Zudem wird untersucht, welche
Komponist:innen am haufigsten mit Urauffiihrungen vertreten sind und wie sich die
Geschlechterverteilung in diesem Bereich gestaltet. Aufbauend darauf erfolgt eine Ana-
lyse der Geschlechterverteilung aller im Festivalprogramm vertretenen Komponist:in-
nen. AbschlieRend werden statistische Auswertungen zu den Uberraschungspro-
grammpunkten, aufdermusikalischen Veranstaltungen sowie zum Kinder- und Jugend-
festival Dschungel Wien Modern vorgenommen, bevor in einem letzten Unterkapitel die
Entwicklung und Nutzung der verschiedenen Auffiihrungsorte des Festivals untersucht

wird.

Im abschlief3enden Kapitel 7 werden die zuvor entwickelten Analysen in ihrer
Gesamtheit zusammengefiihrt. Zunachst erfolgt eine bilanzierende Auswertung der
Trends und Schwerpunktsetzungen im Verlauf des Festivals, erganzt durch tabellari-
sche Ubersichten, die darstellen, welche Schwerpunkte in welchen Jahren bestimmend
waren und wie sich daraus eine abschlief3ende Einteilung in verschiedene Festivalpe-
rioden ableiten lasst. Anschliefend wird das bei Wien Modern zugrunde liegende Ver-
standnis von Neuer Musik aus unterschiedlichen Perspektiven beleuchtet und syste-

matisch zusammengefasst. Das Kapitel verfolgt damit das Ziel, die zuvor definierte
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Fragestellung dieser Arbeit - die kuratorischen Perspektiven der kiinstlerischen Lei-
tungen, die Auslegung in den Katalogtexten sowie die konkrete Umsetzung im Festival-
programm - zusammenzufiihren und daraus eine libergreifende Entwicklungstendenz

des Festivals in Bezug auf das Verstindnis von Neuer Musik zu ermitteln.

1.2 AKktueller Forschungsstand

Der Untersuchungsgegenstand der vorliegenden Arbeit stellt bislang ein wenig er-
forschtes Gebiet dar. Es existieren lediglich drei Diplomarbeiten, die sich dezidiert mit
Wien Modern befassen: Daniela Knofler verfasst 1999 an der Universitit fiir Musik und
darstellende Kunst Wien die Arbeit ,Wien Modern“ Entwicklung und Rezeption eines Fes-
tivals?, die fiir die vorliegende Arbeit insbesondere wertvolle Einblicke in die kulturpo-
litische Situation Wiens in den 1980er Jahren sowie in das Zuhorerprofil des Festivals
auf Grundlage von Pressestimmen bietet. Erika Christine Hitzler erarbeitet 2001 an der
Wirtschaftsuniversitdt Wien die Diplomarbeit Wien Modern. Ein Musikfestival als Non-
profiteinrichtung3, die durch Gesprache und Interviews mit Lothar Knessl und Berno
Odo Polzer wesentliche Hintergrundinformationen zur Griindung, Konzeption und or-
ganisatorischen Struktur des Festivals bis zur Jahrtausendwende bereitstellt. Alexan-
der Josef Mayr legt 2004 schliefdlich an der Universitit fiir Musik und darstellende Kunst
Wien seine Arbeit Wien Modern. Dramaturgie, Konzept, Programmierung* vor, die auf
Grundlage eines ausfiihrlichen Interviews mit Lothar Knessl die programmatischen
Zielsetzungen im Zeitraum von 1988 bis 2002 systematisch beleuchtet. Diese drei Di-
plomarbeiten stellen bislang die einzigen Untersuchungen dar, die sich ausschliefdlich
Wien Modern widmen und deren Erkenntnisse daher auch Einfluss auf die vorliegende
Arbeit nehmen. Seit der Veroffentlichung dieser Arbeiten ist jedoch liber zwei Jahr-
zehnte hinweg keine eigenstdandige Publikation und damit keine neue umfassende wis-
senschaftliche Auseinandersetzung mit dem Festival erfolgt. Die vorliegende Arbeit

kniipft daher an diese friithen Beitrdge an und setzt sich zum Ziel, auf Basis neuer

2 Knofler, Daniela: , Wien modern*“. Entwicklung und Rezeption eines Festivals, Diplomarbeit Universitat
fiir Musik und Darstellende Kunst Wien 1999.

3 Hitzler, Erika Christine: Wien Modern. Ein Musikfestival als Nonprofiteinrichtung, Diplomarbeit Wirt-
schaftsuniversitat Wien 2001.

4 Mayr, Alexander Josef: Wien Modern. Dramaturgie, Konzept, Programmierung, Diplomarbeit Universi-
tat fir Musik und Darstellende Kunst Wien 2004.
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analytischer Ansatze sowie unter Einbezug des Festivalgeschehens bis 2017 eine aktu-
alisierte und vertiefte Perspektive auf Wien Modern zu eréffnen. Dabei fiihrt die Arbeit
auch eine Untersuchung des Musikwissenschaftler Andreas Holzer fort, der 2024 die
Publikation Netze der Macht in der Neue-Musik-Szene® veroffentlicht. In diesem Buch
finden sich in einem Unterkapitel systematische Auswertungen der Jahre 2010 bis
2019 bei Wien Modern hinsichtlich der ,Anzahl der aufgefiihrten Stiicke“, der ,Beset-
zung bzw. Art der aufgefiihrten Stiicke*’, der ,,Anzahl und Anteil der Stiicke von Kom-
ponistinnen“® sowie der ,Anzahl der Auffiihrungsstiatten. Da die vorliegende Arbeit
einen erheblich langeren Zeitraum von 30 Festivaljahren auswertet und die Daten nach
spezifischen Regeln und Schemata aufbereitet sind, bezieht sich die Analyse nicht auf
die von Holzer ermittelten Jahre. Unterschiede in der Methodik und der Datenerhebung
fiihren zwischen den beiden Auswertungen zu Abweichungen, weshalb ein Vergleich
mit den von Holzer erhobenen Daten in den Jahren 2010 bis 2019 nicht adaquat reali-
siert hatte werden kénnen. Dennoch kniipft die Arbeit so thematisch auch an diese Un-
tersuchung an. Uber den Erste Bank Kompositionspreis gibt es mit Der Wert des Schép-
ferischen. Der Erste Bank Kompositionsauftrag 1989 - 2007. Achtzehn Portrdtskizzen
und ein Essay’? noch eine weitere Publikation von Daniel Ender, in der sich sowohl
wertvolle Hintergrundinformationen zum Festival als auch dezidiert zum Kompositi-

onspreis finden lassen, die ebenfalls in diese Arbeit integriert sind.

Hauptquellen der vorliegenden Arbeit bilden samtliche Festivalkataloge von
Wien Modern im Zeitraum von 1988 bis 2017. Diese dienen als zentrale Grundlage der
Analysen, indem sie einerseits die Basis fiir die Untersuchung der programmatischen
Ausrichtungen in den einleitenden Vorworten sowie in den weiterfithrenden Textbei-
tragen darstellen, andererseits die vollstdandige statistische Erhebung und Auswertung
des tatsachlich aufgefiihrten Festivalprogramms erméglichen. Um bei dieser Auswer-
tung der Festivalkataloge sowohl die dsthetischen Intentionen der jeweiligen kiinstle-
rischen Leitungen addquat zu erfassen als auch externe Perspektiven einbeziehen zu

konnen, werden ergianzend Kkontinuierlich Pressestimmen und Interviews heran-

5 Holzer, Andreas: Netze der Macht in der Neue-Musik-Szene, Wien: Hollitzer 2024 (Musikkontext 20).
6 Ebd., S. 62 f.

7Ebd.,, S. 64.

8 Ebd., S. 64 f.

9 Ebd.,, S. 65.

10 Ender, Daniel: Der Wert des Schopferischen. Der Erste Bank Kompositionsauftrag 1989-2007. Acht-
zehn Portrdtskizzen und ein Essay, Wien: Sonderzahl 2007.
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gezogen. Diese entstammen vorrangig den Tageszeitungen Der Standard, Die Presse

und Falter sowie der Fachzeitschrift Osterreichische Musikzeitschrift.

Fiir die Kontextualisierung der allgemeinen Entwicklungsstréme in der Musik
des 20. und 21. Jahrhunderts wird dariiber hinaus auf grundlegende Forschungslitera-
tur zuriickgegriffen. Besonders hervorzuheben ist hierbei das Lexikon Neue Musik, das
insbesondere mit den Artikeln Zentren neuer Musik!! und Institutionen/Organisatio-
nenl? von Rainer Nonnenmann sowie dem Artikel Neue Musik!3 von Jorn Peter Hiekel
wesentliche Grundlagen fiir die Uberblickskapitel zur Institutionalisierungsgeschichte
und terminologische Einordnung der Neuen Musik bereitstellt. Ergdnzend tragt das
Werk Musikgeschichte Moderne und Postmoderne'* von Stefan Weiss dazu bei, die ver-
schiedenen Tendenzen der Neuen Musik differenzierter einzugrenzen. Weitere wich-
tige Impulse liefert Tobias Janz‘' Publikation zur Genealogie der musikalischen Mo-
dernel> und Andreas Holzers Publikation Netze der Macht in der Neue-Musik-Szenel®, in
der ebenfalls iiber den Begriff der Institutionen diskutiert wird und sich verschiedene
Auslegungen zu den terminologischen Schwierigkeiten der Neuen Musik finden lassen.
Erganzt wird diese Literaturbasis durch verschiedene Artikel und Aufséatze, die sich mit
Wien Modern oder spezifischen Aspekten der Neuen Musik befassen. Insgesamt bieten
diese Quellen eine fundierte Grundlage zur differenzierten Analyse der unterschiedli-
chen Terminologien im Bereich der Neuen Musik und helfen, sich der Zielsetzung der
Arbeit anzundhern, auch wenn der Untersuchungsgegenstand bislang in dieser spezi-

fischen Form nicht erforscht wurde und daher keine direkte Quelle zur Verfiigung steht.

11 Nonnenmann, Rainer: Art. ,Zentren neuer Musik®, in: Hiekel, Jorn Peter / Utz, Christian (Hrsg.), Lexi-
kon Neue Musik, Stuttgart / Kassel: Metzler / Barenreiter 2016, S. 620-624.

12 Nonnenmann, Rainer: Art. ,Institutionen/Organisationen®, in: Hiekel, Jorn Peter / Utz, Christian
(Hrsg.), Lexikon Neue Musik, Stuttgart / Kassel: Metzler / Barenreiter 2016, S. 284-289.

13 Hiekel, Jorn Peter: ,Neue Musik", in: Hiekel, Jorn Peter / Utz, Christian (Hrsg.), Lexikon Neue Musik,
Stuttgart / Kassel: Metzler / Barenreiter 2016, S. 434-444.

14 Weiss, Stefan: Musikgeschichte Moderne und Postmoderne, Kassel: Barenreiter 2023 (Barenreiter Stu-
dienbiicher Bd. 23).

15 Janz, Tobias: Zur Genealogie der musikalischen Moderne, Paderborn: Wilhelm Fink GmbH & Co 2014.
16 Holzer, Andreas: Netze der Macht in der Neue-Musik-Szene, Wien: Hollitzer 2024 (Musikkontext 20).
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1.3 Methodik der Arbeit

1.3.1 Qualitative Inhaltsanalyse der Festivalkataloge

Die Analyse des Verstandnisses der verschiedenen Terminologien der Neuen Musik in
den 30 Festivalkatalogen kann aus zwei unterschiedlichen Perspektiven erfolgen: Zum
einen kann die Verwendung und definitorische Auslegung in den Katalogen untersucht,
zum anderen kann aber auch der allgemeine Umgang des Festivals mit Neuer Musik,
also die Programmgestaltung, analysiert werden, um daraus Riickschliisse auf die je-
weilige Terminologie und deren Interpretation zu ziehen. Der Schwerpunkt dieser Ar-
beit liegt also nicht auf einer musiktheoretischen Analyse der aufgefiihrten Werke im
Rahmen des Festivals, sondern vielmehr auf der Untersuchung der Vorworte und Be-
gleittexte, die das aktuelle Programm sowie dessen thematische Schwerpunkte erlau-
tern. Aufbauend auf den Vortliberlegungen zur Institutionalisierungsgeschichte der
Neuen Musik (Kapitel 2), zur Entstehung von Wien Modern (Kapitel 3) sowie zur ter-
minologischen Differenzierung von Neuer Musik (Kapitel 4) erfolgt in Kapitel 5 also
erstmals eine systematische Auseinandersetzung mit dem Selbstverstindnis von Wien
Modern im Hinblick auf den Begriff der Neuen Musik. Die methodische Grundlage bildet
dabei eine qualitative Inhaltsanalyse der Festivalkataloge. Im Zentrum stehen insbe-
sondere die Vorworte der jeweiligen Festivaljahrgiange, die hinsichtlich zweier wesent-
licher Aspekte untersucht werden: Zum einen wird analysiert, welche thematischen
Schwerpunktsetzungen das Festival jeweils verfolgt; zum anderen wird untersucht, in
welchem Kontext und auf welche Weise verschiedene Terminologien der Neuen Musik
- etwa Bezeichnungen wie modern, aktuell oder neu - verwendet und diskursiv behan-
delt werden. Aufbauend auf dieser Analyse werden erganzend weitere Katalogtexte,
wie Interviews, Essays und Werkeinfiihrungen, herangezogen, um die aus den Vorwor-
ten gewonnenen Thesen zu stiitzen oder zu differenzieren und auf diese Weise eine
inhaltliche Tendenz im Verstdndnis von Neuer Musik durch das Festival herauszuarbei-

ten.

1.3.2 Statistische Auswertung des Festivalprogramms

In Kapitel 6 erfolgt schlief3lich eine statistische Auswertung des Festivalprogramms

von Wien Modern auf der Grundlage verschiedener analytischer Parameter. Dazu war
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es zundchst erforderlich, samtliche Programmpunkte aus allen Festivaljahrgangen sys-
tematisch zu erfassen und in einer tabellarischen Ubersicht zu konsolidieren, um sie
anschliefdend einer umfassenden Auswertung zu unterziehen. Da die Festivalkataloge
bislang nicht in digitalisierter Form vorliegen, wurde die Datenerhebung manuell
durchgefiihrt. Ziel war es dabei zunachst, die Programmpunkte chronologisch nach
dem Entstehungsdatum der Kompositionen zu ordnen. Wahrend fiir den Zeitraum ab
dem Festivaljahr 2000 die jeweiligen Entstehungsdaten der Kompositionen in den Pro-
grammheften vorhanden sind, mussten alle Kompositionsdaten der aufgefiihrten
Werke aus den Jahren 1988 bis 1999 im Rahmen einer Einzelrecherche erganzt werden.
In Fallen, in denen lediglich das Datum der Urauffithrung bekannt war, wurde dieses
ersatzweise in die Datensammlung integriert. Vereinzelte kleinere Ungenauigkeiten
wirken sich auf die Analyse aber nicht signifikant aus, da die Auswertung auf chrono-
logischen Zeitblocken basiert. Wenn ein Stiick tiber mehrere Jahre komponiert wurde,

wurde das letzte Jahr der Entstehung in die Analyse mit einbezogen.

Im Anschluss an die tabellarische Auflistung wurde schliefilich eine periodi-
sche Einteilung vorgenommen, um die aufgefiihrten Kompositionen sinnvoll auswer-
ten zu konnen und daraus graphische Statistiken aufzubereiten. Dabei werden Werke
aus fritheren Epochen unter der Kategorie vor 1900 zusammengefasst, wahrend Kom-
positionen aus dem 20. und 21. Jahrhundert in fiinf Zeitraume unterteilt werden: 1900
bis 1932 (schwarz hervorgehoben), 1933 bis 1945 (dunkelgrau hervorgehoben), 1946
bis 1967 (hellgrau hervorgehoben), 1968 bis 1987 (weifd hervorgehoben) und 1988 bis
2017 (verschiedene Blautone). Die Festivaljahre ab 1988 werden dabei noch einmal in
drei farblich abgestufte Phasen unterteilt, um den 30-jahrigen Festivalzeitraum bis
2017 ubersichtlich zu gliedern: 1988 bis 1999 (dunkelblau hervorgehoben), 2000 bis
2009 (hellblau hervorgehoben) und 2010 bis 2017 (tiirkis hervorgehoben). Bei dieser
Form der Datenauswertung ist jedoch zu beachten, dass in der Analyse der Einzeljahre
beispielsweise im Jahr 1988 ausschliefdlich dieses eine Festivaljahr berticksichtigt wird,
wahrend in den folgenden Jahren die Ergebnisse der vorangegangenen Jahrgédnge suk-
zessive miteinflief3en, da der Betrachtungszeitraum mit jedem weiteren Jahr erweitert
wird. Diese Methodik fiihrt zu einer Verschiebung der Datenbasis in den Analysen ab
1988 iiber die verschiedenen Festivaljahre hinweg, hilft aber dabei, eine Ubersichtlich-
keit durch die genau festgelegten zeitlichen Perioden in der Gesamtanalyse aller Festi-

valjahre zu gewahrleisten. Um Trends dennoch praziser herausarbeiten zu kénnen,
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wird zusatzlich immer auch der prozentuale Anteil von Auffiihrungen neuerer Werke,
die jeweils in den letzten fiinf Jahren, ausgehend vom Festivaljahr, komponiert worden
sind, analysiert und in die Graphiken integriert. Dadurch kann trotz der Verschiebung
der Datenlage durch die Einteilung in drei Perioden, ein klarer Trend liber gegenwar-
tige Kompositionen im Festivalverlauf herausgearbeitet werden. An dieser Stelle sei da-
rauf hingewiesen, dass die Begriffe Gegenwartsmusik beziehungsweise gegenwdrtige
Musik in dieser Arbeit ausschliefdlich verwendet werden, um jene Werke aus der Per-
spektive des jeweiligen Festivaljahres zu bezeichnen, die innerhalb der letzten fiinf
Jahre vom ausgehenden Festivaljahr entstanden sind. Dadurch erfolgt eine bewusste
Abgrenzung zu Kompositionen fritherer Entstehungszeitraume. Dabei muss allerdings
beachtet werden, dass dieser Begriff in der musikwissenschaftlichen Forschung nicht
abschliefdend geklart ist und je nach Kontext und Wissenschaftler:innen unterschied-

lich definiert und verwendet wird.1”

Zusatzlich zur chronologischen Einordnung der Kompositionsdaten werden
auch Urauffithrungen, Uberraschungsprogrammpunkte, aufRermusikalische Veranstal-
tungen, Auffiihrungsorte, die Geschlechterverteilung der aufgefiihrten Komponist:in-
nen sowie die Veranstaltungen im Rahmen von Dschungel Wien Modern bertcksichtigt.
Diese Programmpunkte wurden ebenfalls systematisch erfasst und anschliefiend als

graphische Statistik fiir diese Arbeit aufbereitet.

Fiir alle statistischen Auswertungen wird nahezu ausschliefdlich der Prozent-
satz als Mafdstab verwendet. Dieser Ansatz ermdglicht eine prazisere Vergleichbarkeit
der verschiedenen Jahrgange, da die einzelnen Programmpunkte immer im prozentu-
alen Vergleich zu allen aufgefiihrten Programmpunkten betrachtet werden kénnen.
Beispielsweise wiirde ein Jahr mit insgesamt 100 Veranstaltungen und 80 Urauffiih-
rungen einen hoheren prozentualen Anteil an Urauffithrungen aufweisen als ein Jahr
mit 80 Urauffithrungen bei 1000 Programmpunkten. Da der Anteil der insgesamt auf-
gefithrten Programmpunkte in den verschiedenen Festivaljahren nicht konstant ist,
bietet der prozentuale Anteil daher eine differenziertere und iibersichtlichere Perspek-
tive zur Bewertung und zum Vergleich der verschiedenen Jahrgange. Abhdngig von dem
jeweils behandelten thematischen Aspekt werden die prozentualen Darstellungen in

verschiedenen Diagrammtypen visualisiert: Fiir die Darstellung von Verhaltnissen

17 Eine wissenschaftliche Kontextualisierung der Terminologien findet sich in Kapitel 5.
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oder Anteilen aus einzelnen Festivaljahren werden Kreisdiagramme verwendet, wih-
rend Balkendiagramme fiir quantitative Vergleiche zwischen unterschiedlichen Kate-
gorien im gesamten Festivalzeitraum herangezogen werden. Liniendiagramme kom-
men dagegen zum Einsatz, um zeitliche Entwicklungen oder Trends iiber mehrere Jahr-
gange hinweg anschaulich zu machen. Dies ermdglicht eine umfassende Darstellung
tiber die Entwicklung des Programms bei Wien Modern im Verlauf der 30 Festivaljahre

und deren Umsetzung einer ganzen Epoche der Neuen Musik.

Fiir nahezu alle Auswertungen wird fast ausschlief3lich die eigenstiandig er-
stellte tabellarische Zusammenstellung des gesamten Festivalprogramms verwendet.
Lediglich bei der Analyse der Auffiihrungsorte sowie des Anteils von Komponistinnen
und Komponisten im Verlauf des Festivals werden die im Katalog von 2017 zusammen-
gefassten Daten von Wien Modern herangezogen,!8 ohne diese nochmals mit dem ge-
samten Programm der 30 Jahre abzugleichen. Diese Vorgehensweise ermdoglicht eine
schnellere Darstellung der Daten in digitaler Form, die anschliefiend ebenfalls gra-

phisch ausgewertet werden konnte.

1.3.3 Untersuchungszeitraum

Fiir die Auswertung der Festivalkataloge wird das Jahr 2017 aus mehreren Griinden als
Endpunkt gewahlt: Ab 2020 weisen die Vorworte der Festivaljahre infolge der COVID-
19-Pandemie nur eine begrenzte inhaltliche Auseinandersetzung mit dem Programm
auf, was eine signifikante Liicke in der Auswertung verursachen wiirde. Daher wird das
nachstgelegene Jubildum vor der Pandemie als Endpunkt gewahlt. Ein Jubildum kann
dabei aus zwei verschiedenen Perspektiven interpretiert werden: Entweder feiert man
das 30-jahrige Bestehen des Festivals bei der 30. Ausrichtung des Festivals oder nach
30 Jahren, also im 31. Jahr. Da das 30. Jubilaum nicht explizit in den Festivalkatalogen
hervorgehoben wird, dient das 25. Jubildum als Referenzpunkt fiir die Interpretation.
Damals entscheidet sich das Festival, das 25-jdhrige Bestehen im Rahmen des 25. Fes-
tivals, also 2012, zu feiern und dies auch in den Vorworten des Almanachs entspre-

chend zu thematisieren. Daher wird fiir die vorliegende 30-jahrige Auswertung nicht

18 Vgl. ,Wien Modern. Spielstatten und Komponistinnen 1988-2017, in: Wien Modern 30. Essays
(2017), S. 68-75.
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das Jahr 2018, sondern das Jahr 2017 als Bezugszeitpunkt und Jubildumsausgabe ge-
wahlt. Zu diesem Zeitpunkt findet bereits auch ein Jahr zuvor, also im Jahr 2016, der
letzte Wechsel der kiinstlerischen Leitung statt, wodurch das Spektrum aller bis dahin
realisierten Festival-Konzepte abgedeckt werden kann. Die Reduzierung der unter-
suchten Jahrginge, von zum Zeitpunkt der Auswertungen stattgefundenen 35 Jahr-
gange (2023) auf 30 Jahrgdnge (2017), sollte demnach keine wesentlichen Abweichun-

gen in den gewonnenen Erkenntnissen bewirken.
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2 Die Institutionalisierungsgeschichte von

Neuer Musik im 20. Jahrhundert

Bereits im Vorwort des ersten Katalogs von Wien Modern wird das zentrale Anliegen
des Festivals deutlich formuliert: Ziel ist es, ,signifikante Werke der vergangenen sieb-
zig Jahre“19 einer breiten Offentlichkeit zugénglich zu machen und so die Musik des 20.
Jahrhunderts nachhaltig im kulturellen Bewusstsein des Wiener Publikums zu veran-
kern. Diese programmatische Ausrichtung steht, wie der Redakteur von Wien Modern
Lothar Knessl im Vorwort des Almanachs von 1988 reflektiert, in engem Zusammen-
hang mit der kulturellen Lage Wiens: Die Stadt sei ,in der zweiten Halfte des 20. Jahr-
hunderts [...] [zunehmend] in den Ruf eines Traditionalismus [geraten]“?0. Knessl kri-
tisiert dabei insbesondere die Dominanz von Repertoirewerken aus der Zeit vor 1900,
wahrend zentrale musikalische Stromungen um 1920 und 1950 weitgehend ausge-
klammert wiirden?! - obwohl gerade diese nach seiner Einschatzung,schon selbst Tra-
dition geworden“?2 seien. Damit verweist er auf eine spezifische Wertung und Konno-
tation des Begriffs Traditionalismus. Der Musikwissenschaftler Wolfgang Gratzer be-
schreibt im Osterreichischen Musiklexikon den Traditionalismus als den ,Versuch, etab-
lierte Formen des Umgangs mit Musik moglichst unverdndert zu pflegen?23. In diesem
Licht erscheint die Wiener Schule als Teil einer Selbstlegitimation, die sich auf das Erbe
der deutsch-romantischen Kunstmusik beruft und Wien zwar zu Beginn des 20. Jahr-
hunderts noch ins Zentrum der Neuen Musik riickt, deren institutionelle Férderung
und Etablierung sich jedoch im weiteren Verlauf zunehmend auf Stadte und Einrich-
tungen aufderhalb Wiens verlagert. Vor diesem Hintergrund verfolgt das folgende Ka-
pitel das Ziel, die Entwicklung der Institutionalisierung Neuer Musik im 20. Jahrhun-

dert chronologisch nachzuzeichnen, sodass darauf aufbauend die Griindung, Etab-

19 Knessl, Lothar: ,[Vorwort]“, in: Wien Modern ‘88. Musik des 20. Jahrhunderts (1988), S. 2.
20 Ebd,, S. 2.

21Vgl. ebd,, S. 2.

22 Ebd,, S. 2.

23 Gratzer, Wolfgang: , Tradition, musikalische®, in: Osterreichisches Musiklexikon online,
https://dx.doi.org/10.1553/0x0001e4dc, Zugriff: 27. April 2025.
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lierung sowie die kulturpolitische Bedeutung des Festivals Wien Modern eingeordnet

und naher beleuchtet werden kann.

2.1 Voriiberlegungen zum Begriff Institutionen und deren
Bedeutung in der Neuen Musik

Nach Musikwissenschaftler Andreas Holzer sind Institutionen ,Einrichtungen, die
Handlungen ermdglichen, aber auch strukturieren und beschrdnken.”?4 Mit ihren
Strukturen dienen sie dazu, Ordnung zu schaffen, soziale Interaktionen zu erleichtern
und kollektive Ziele zu erreichen.?> Die Entwicklung von Institutionen, die der Forde-
rung und Verbreitung Neuer Musik dienen, entstehen im 20. Jahrhundert vordergriin-
dig aus dem Engagement von Musiker:innen, Theoretiker:innen und Musikliebha-
ber:innen, die die bestehenden Strukturen der Komposition und der Musikvermittlung
infrage stellen und alternative Formen der Unterstiitzung und Verbreitung neuer
Werke suchen.?¢ So gehen die ersten Organisationen, die sich Neuer Musik widmen, oft
aus der kritischen Haltung von Einzelpersonen oder Gruppen hervor, die mit den do-
minierenden Musikpraktiken ihrer Zeit unzufrieden sind. Dabei entstehen die Institu-
tionen aus dem ,Zusammenwirken von Komponisten?’, Interpreten, Dirigenten, Inten-
danten, Redakteuren, Musikwissenschaftlern und Musikjournalisten an Musikhoch-
schulen, Rundfunkanstalten, Spielstatten, Verlagen, Labels, Vereinen sowie der Tages-
und Fachpresse®?28. Aus diesen Strukturen ,lassen sich vielerorts Synergien beobachten,
die Zentrumsbildungen begiinstigen“2%, wie der Musikwissenschaftler Rainer Nonnen-
mann in seinem Artikel Zentren neuer Musik im Lexikon Neue Musik erldutert. Die da-
raus hervorgegangenen Institutionen, deren Entstehung insbesondere drei bedeuten-
den Phasen zugeordnet werden kénnen, der Zeit nach dem Ersten Weltkrieg, nach dem
Zweiten Weltkrieg und nach dem Ende des Kalten Krieges,3? sind gemafd Nonnenmann

als zentrale Knotenpunkte zu betrachten, die die Verbreitung und Etablierung der

24 Vgl. Holzer, Netze der Macht in der Neue-Musik-Szene, S. 243.

25 Vgl. Scott, Richard: Institutions and Organizations: Ideas, Interests, and Identities, London: SAGE Pub-
lications 2013, S. 56.

26 Vgl. Nonnenmann: Art. ,Institutionen/Organisationen®, in: Lexikon Neue Musik, S. 284.

27 Aufgrund des Zitats wird an dieser Stelle nicht gegendert.

28 Nonnenmann: Art. ,Zentren neuer Musik®, in: Lexikon Neue Musik, S. 620.

29 Ebd.,, S. 620.

30 Vgl. Nonnenmann: Art. ,Institutionen/Organisationen®, in: Lexikon Neue Musik, S. 284.
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Neuen Musik mafdgeblich priagen und somit eine fundamentale Rolle in der Musikge-

schichtsschreibung des 20. Jahrhunderts einnehmen.31

2.2 Erste Phase: 1918 bis 1944

In der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts vollzieht sich ein grundlegender Wandel in
der europdischen Musikkultur, in dessen Verlauf die etablierte Funktion der Musik in-
nerhalb des Konzertbetriebs zunehmend kritisch hinterfragt wird.3? Kiinstler:innen
und Komponist:innen streben verstarkt nach neuen kompositorischen Wegen und al-
ternativen Auffithrungsmodellen.33 Die Griindung des Vereins fiir musikalische Privat-
auffiihrungen durch Arnold Schonberg im Jahr 1918 in Wien kann als erste Reaktion
auf diesen Kurswechsel verstanden werden und bildet somit eine erste gezielte insti-
tutionelle Etablierung innerhalb der Neuen Musik Szene. Der Verein verfolgt das Be-
streben, sich den standardisierenden Strukturen des Kulturbetriebs zu entziehen und
die neuen Werke jenseits kommerzieller Interessen und massentauglicher Zuganglich-
keit zu bewahren.34 Die Griindung des Vereins kann somit als praktische Umsetzung
eines urspriinglichen Gedankens Debussys interpretiert werden, der Musik als eine Art
verborgene Wissenschaft versteht, die durch schwer zugangliche Schriften geschiitzt
sein sollte und so vor der Ungezwungenheit und Oberflachlichkeit einer breiten Re-
zeption bewahrt werden muss.3> Statt sich um eine moglichst breite Zuganglichkeit der
Kunst zu bemiihen, schlagt Debussy die Etablierung einer Gesellschaft vor, die sich der
Pflege und Erhaltung dieser Musik widmen und den verlorengegangenen Respekt vor
der Kunst wiederherstellen soll.3¢ Debussy betrachtet diese bewusste Exklusivitat als
notwendiges Mittel, um die neuen Stilrichtungen in der Musik zu wahren und sie vor
massentauglichen Interpretationen zu schiitzen.3” Die Griindung des Vereins ftir musi-

kalische Privatauffiihrungen setzt somit diesen Gedanken in die Tat um, indem sie der

31 Vgl. Nonnenmann: Art. ,Institutionen/Organisationen®, in: Lexikon Neue Musik, S. 284 ff.

32 Vgl. Bleek, Tobias: Im Taumel der Zwanziger. 1923: Musik in einem Jahr der Extreme, Kassel: Barenrei-
ter 2023, S. 163.

33Vgl. ebd,, S. 162

34 Stephan, Rudolf: Art. ,Wiener Schule®, in: MGG Online, https://www.mgg-on-
line.com/mgg/stable/11656, Zugriff: 4. Dezember 2024.

35 Vgl. Haefeli, Anton: Die Internationale Gesellschaft fiir Neue Musik (IGNM). Ihre Geschichte von 1922
bis zur Gegenwart, Zirich: Atlantis Musikbuch-Verlag 1982, S. 23.

36 Vgl. ebd,, S. 23.

37Vgl. ebd,, S. 23.
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Neuen Musik einen Raum bietet, der frei von den Kompromissen und Vereinfachungen
des konventionellen Kulturbetriebs steht. So verfolgt der Verein in seinem Bestehen im
Zeitraum von 1918 bis 1921 das Ziel, durch die Auffiihrung von insgesamt 117 Konzer-
ten mit Werken moderner Komponisten,38 das Wiener Publikum gezielt mit Neuer Mu-
sik vertraut zu machen und einen nachhaltigen Bildungsprozess im Sinne einer dsthe-
tischen Sensibilisierung und kulturellen Erziehung zu férdern.3° Dieses Ziel ist bereits
in der Vereinsschrift unter Prasident Arnold Schonberg festgelegt, der im ersten Satz
schreibt, dass der ,gegriindete Verein bezweckt[,] Kiinstlern*® und Kunstfreunden eine

wirkliche und genaue Kenntnis moderner Musik zu verschaffen41.

Bereits im Jahr 1901, 17 Jahre vor der Entstehung des Vereins fiir musikalische
Privatauffiihrungen, griindet Musikalienverleger Joseph Weinberger in Wien den No-
tenverlag Universal Edition. Zu diesem Zeitpunkt ist noch nicht klar, dass dieser Verlag
eine entscheidende Rolle bei der Verbreitung Neuer Musik spielen wird. So verfolgt der
Verlag anfanglich ausschliefdlich das Vorhaben, sich von den iiberwiegend aus Leipzig
kommenden Notenimporten zu lésen und somit eine gleichwertige Verlagsalterna-
tive zu Deutschland in Osterreich zu schaffen.42 Im Illustrirten Wiener Extrablatt heif3t
es zum Griindungszeitpunkt des Verlags am 22. Juni 1901, dass ,die ,Universal-Edi-
tion’ [...] eine musikalische Collectivausgabe [ist], welche sowohl die Werke der Klassi-
ker, wie auch die hervorragendsten Werke instructiver Art umfassen soll, denen sich
Schopfungen bedeutender moderner Meister, wie Bruckner, Goldmark, Liszt, Rubin-
stein, Smetana, Joh. Strauss, Rob. Volkmann ec. anreihen werden.“43 Der Verlag posi-
tioniert sich also von Beginn an vielfaltig und verlegt Stiicke aus der Klassik und Rom-
antik genauso wie auch aus der damaligen modernen Zeit. Spatestens mit Emil Hertzka,
der 1907 geschaftsfiihrender Redakteur und 1909 schliefdlich Direktor der Universal-

Edition wird, wird der Verlag zum wesentlichen Element Neuer Musikstromungen.

38 Es werden keine Komponistinnen aufgefiihrt.

39 Vgl. Wilfing-Albrecht, Meike: ,Verein fiir musikalische Privatauffiihrungen®, in: Oesterreichisches Mu-
siklexikon online, https://dx.doi.org/10.1553/0x003c19b3, Zugriff: 01. Oktober 2024.

40 Aufgrund des Zitats wird an dieser Stelle nicht gegendert.

41 Schonberg, Arnold: Verein fiir musikalische Privatauffiihrungen in Wien. Prdsident und musikalischer
Leiter: Arnold Schénberg, Arnold Schénberg Center - Wien, VMP5053-Verein, https://archive.schoen-
berg.at/resources/pages/view.php?ref=5053&search=&offset=0&order_by=relevance &sort=DESC&
archive=&k=&, Zugriff: 27. April 2025.

42 Vgl. Krabina, Bernhard: Art. ,Universal-Edition”, in: Wien Geschichte Wiki, https://www.geschich-
tewiki.wien.gv.at/Universal-Edition, Zugriff: 26. November 2024.

43 Universal-Edition", in: lllustrirtes Wiener Extrablatt Nr. 169 (22. Juni 1901), S. 9.
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,Hertzka baute neben den ,Klassikern‘ eine Sparte fiir neue Musik auf und verlegte Gus-
tav Mahler, Arnold Schonberg, Alban Berg, Anton Webern, Béla Bartok, Josef Matthias
Hauer und Ernst Krenek, um hier nur einige zu nennen, wodurch die Universal-Edition
zu einem der wichtigsten Verlage fiir zeitgendssische europdische Musik aufstieg“44,

wie es heute im Geschichts-Wiki der Stadt Wien heifst.

Emil Hertzka bemiiht sich aber nicht nur, im Rahmen seiner Tatigkeit bei der
Universal Edition, Neue Musik in der Gesellschaft zu etablieren, sondern gehort eben-
falls dem engen Kreis des Vereins fiir musikalische Privatauffiihrungen von Arnold
Schonberg an. 1919 geht Hertzka schlief3lich noch einen Schritt weiter und griindet die
Zeitschrift Musikbldtter des Anbruchs. Mit diesem Publikationsorgan strebt er an, die
ideellen und asthetischen Konzepte moderner Komponist:innen einer breiteren Offent-
lichkeit zuganglich zu machen. Bis zum Jahr 1937 tragen renommierte Komponist:in-
nen und Theoretiker:innen der zeitgendssischen Musik durch Beitrage und Stellung-
nahmen mafigeblich zur inhaltlichen Gestaltung der Zeitschrift bei, wodurch letztlich
eine Welle von Neugriindungen weiterer Fachzeitschriften auf internationaler Ebene
angeregt werden.*> So entsteht auch 1920 die Zeitschrift Melos in Berlin unter Her-
mann Scherchen, der bereits 1918 die Neue Musikgesellschaft und 1920 den Neuen Kon-
zertverein in Berlin ins Leben gerufen hatte. Auch Melos verfolgt das Ziel, Ideen und

Konzepte des musikalischen Expressionismus der Bevolkerung zuganglich zu machen.

Gegen Ende der 1910er Jahre setzt nicht nur in Deutschland und Osterreich,
sondern auch in anderen Liandern wie Frankreich, Italien und den Vereinigten Staaten
eine institutionelle Etablierung der Neuen Musik ein. In Paris manifestiert sich dies ins-
besondere durch die Zusammenarbeit des Ballets Russes mit ,innovativen Choreogra-
fen, Bilhnenbildnern und Komponisten“4¢. In Italien griindet der Komponist Alfredo Ca-
sella 1918 die Societa Italiana di Musica Moderna, wahrend in den Vereinigten Staaten
1920 unter Pianist Elie Robert Schmitz die Franco-American Musical Society ins Leben

gerufen wird.

44 Krabina: Art. ,,Universal-Edition”, in: Wien Geschichte Wiki, https://www.geschich-
tewiki.wien.gv.at/Universal-Edition.

45 Vgl. Schulze, Stephan: ,,Melos‘ - die Geschichte einer aufdergewohnlichen Musikzeitschrift®, in: Bo-
ning, Holger / Kutsch, Arnulf / Stober, Rudolf (Hrsg.), Jahrbuch fiir Kommunikationsgeschichte, Stutt-
gart: Franz Steiner 1999, S. 173-191, hier: S. 177.

46 Nonnenmann: Art. ,Zentren neuer Musik®, in: Lexikon Neue Musik, S. 621.
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Nach den ersten Griindungen von Vereinen, Gesellschaften und Zeitschriften
fiir Neue Musik folgt im Jahr 1921 die Griindung des ersten Festivals fiir Neue Musik:
Die Donaueschinger Kammermusikauffiihrungen zur Forderung zeitgendssischer Ton-
kunst. ,Fir nachsten Sommer ist eine Reihe von Konzerten geplant, die ausschliefdlich
Kammermusik noch nicht anerkannter oder noch umstrittener neuzeitlicher Tonsetzer
zur Auffithrung bringen sollen“4’, lautet eine Ankiindigung der Gesellschaft fiir Musik-
freunde im Kontext der Vorbereitungen fiir die bevorstehenden Konzertplanungen in
der Fiirstlich Fiirstenbergischen Hofbibliothek in Donaueschingen, die unter anderem
1920 in der Allgemeinen Musikzeitung veroffentlicht wird. Gleichzeitig schreibt die Ge-
sellschaft, dass das Konzertjahr aber wie zuvor auch ,Denkmaler der Tonkunst friihe-
rer Zeiten zum Leben erweck[en]“48 soll. Diese Positionierung wird , fiir einiges Erstau-
nen gesorgt haben“4?, wie der Musikwissenschaftler Michael Wackerbauer in seinem
Buch Die Donaueschinger Musikfeste 1921 bis 1926 bemerkt, da Donaueschingen das
erste Mal versucht, die scheinbar gegensatzlichen Pole der Musikgeschichte - Tradition
und Moderne - in einem Festivalformat miteinander zu verbinden.>? Die fortwahrende
Existenz des Festivals in Donaueschingen macht es zur einzigen Institution im Bereich
der Neuen Musik, die liber einen derart langen Zeitraum hinweg unterschiedlichste po-
litische und wirtschaftliche Rahmenbedingungen durchlaufen hat.>! Dabei bewahrt das
Festival konsequent seinen zentralen Fokus, das musikalisch Gegenwartige zu erobern

und auf die Biihne zu bringen.>2

Wahrend in Deutschland mit den Donaueschinger Kammermusikauffiihrungen
zur Férderung zeitgendssischer Tonkunst das erste Festival fliir Neue Musik entsteht,
griinden sich zeitgleich weitere private lokale Gesellschaften fiir Neue Musik innerhalb
Deutschlands. Auch in den Vereinigten Staaten fiihrt sich die Institutionsgeschichte der
Neuen Musik fort mit der Griindung durch Edgard Varese und Carlos Salzédo. So ent-

steht dort die International Composers‘ Guild (ICG). Auch diese Organisation nimmt es

47 Kleinere Mitteilungen von hier und dort.“, in: Signale fiir die musikalische Welt 78, Nr. 47 (24. No-
vember 1920), S. 1142-1146, hier: S. 1144.

48 Ebd.

49 Wackerbauer, Michael: Die Donaueschinger Musikfeste 1921 bis 1926. Regesten zu den Briefen und Do-
kumenten im Fiirstlich-Fiirstenbergischen Archiv mit einer historischen Einfiihrung, Regensburg: ConB-
rio 2017 (Regensburger Studien zur Musikgeschichte Bd. 12), S. 7.

50Vgl. ebd,, S. 7.

51Vgl. ebd,, S. 8.

52 Vgl. Hausler, Josef: Spiegel der Neuen Musik: Donaueschingen Chronik - Tendenzen - Werkbesprechun-
gen, Kassel / Stuttgart: Barenreiter / Metzler 1996, S. 7.
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sich zum Ziel, Werke gegenwartiger Komponist:innen aufzufiihren und ins Bewusstsein

des Publikums zu riicken.

Im Rahmen der Internationalen Kammermusikauffiihrungen griindet sich 1922
in Salzburg schliefilich eine der wichtigsten Institutionen der Neuen Musik, ndmlich die
Internationale Gesellschaft fiir Neue Musik (IGNM). Es ist das erste Mal, dass der Begriff
Neue Musik und damit auch die Epochenzdsur in einer Gesellschaft institutionalisiert
wird. [hre Entstehung fallt in eine Zeit, in der die 6sterreichische Musikszene stark von
traditionellen und konservativen Kreisen dominiert wird, insbesondere durch Person-
lichkeiten wie Joseph Marx und Julius Korngold, die das Wiener Musikleben dieser Zeit
mafigeblich bestimmen und pragen.>3 Fiir junge Komponist:innen, die sich den neuen
kompositorischen Stilmitteln in der Musik verschrieben haben, ist es unter ihnen na-
hezu unmoglich, Gehor zu finden und ihre Werke aufzufiihren.>* Die Griindung der
IGNM bietet daher nicht nur eine dringend bendétigte Plattform fiir die Verbreitung und
Auffithrung neuer musikalischer Werke, sondern spiegelt auch die Bestrebungen wider,
die Osterreichische Musikkultur in einen internationalen Kontext zu stellen. Bei der
Griindung der Gesellschaft spielt der Verlag Universal Edition ebenfalls eine entschei-
dende Rolle, der mit seiner Unterstiitzung zur Realisierung des Projekts beitragt und
als einzige Wiener Institution hinter der Griindung der Gesellschaft steht.55 Dass die
Griindung des Vereins nicht in Wien, sondern in Salzburg vollzogen wird, ist ebenfalls
mit der ,Unterdriickung der neuen Musik in Wien durch Leute wie Marx und Korn-
gold“56 zu erklaren, wie der Musikwissenschaftler Anton Haefeli in seiner Publikation
liber die Geschichte der IGNM erlautert. ,Die Gemeinschaft der jungen Komponisten>’
[sollte] den Wiener Quertreibereien [...] entriicken. Denn die Teilnahme Wiens dufierte
sich, von verstandnisvoller Forderung durch die U. E. abgesehen, in Norgeleien und In-
trigen.“>8 Bei der Griindung der IGNM werden schliefdlich einige Ziele festgelegt, die der
Institution als Leitgedanken dienen sollen. So mdéchte die IGNM ,zeitgendssische]...]

Musik aller dsthetische[n] Richtungen“5? unabhdngig von Nationalitdt, Religion oder

53 Vgl. Haefeli: Die Internationale Gesellschaft fiir Neue Musik, S. 39.

54 Vgl. Knessl, Lothar: Art. ,Internationale Gesellschaft fiir Neue Musik (IGNM, engl.: ISCM, frz.: SIMC)*,
in: Oesterreichisches Musiklexikon online, https://musiklexikon.ac.at/0xc1aa5576_0x00026f63, Zugriff:
18. November 2024.

55 Vgl. Haefeli: Die Internationale Gesellschaft fiir Neue Musik, S. 39 ff.

56 Ebd,, S. 39.

57 Aufgrund des Zitats wird an dieser Stelle nicht gegendert.

58 Haefeli: Die Internationale Gesellschaft fiir Neue Musik, S. 39 f.

59 Ebd,, S. 53.
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politischer Ausrichtung férdern.6® Nationale Sektionen der Gesellschaft fungieren da-
bei als Forderinstanzen zur Starkung der Impulse ihrer jeweiligen musikalischen Sze-
nen und tragen durch den internationalen Austausch zur wechselseitigen kiinstleri-
schen Inspiration bei.®! Organisatorisch ist die Gesellschaft durch jahrlich stattfin-
dende Musikfeste sowie ein in London ansassiges internationales Komitee strukturell
vernetzt.%? Die Musikfeste dienen dabei der Prasentation zeitgendssischer Kompositi-
onen, wobei der Name der Gesellschaft in unterschiedlichen Sprachraumen in variabler
Weise adaptiert wird.®3 Die IGNM ist somit die erste Gesellschaft fiir Neue Musik, die
sich der landeriibergreifenden Vernetzung der Neuen Musik widmet. Durch diese
transnationale Ausrichtung eroffnet sie Komponist:innen erweiterte Moglichkeiten zur

Auffithrung der Kompositionen und zum Austausch kiinstlerischer Ideen.

In den Jahren nach der Griindung der IGNM etablieren sich weitere Institutio-
nen zur Forderung der Neuen Musik, insbesondere in den Vereinigten Staaten, da Eu-
ropa ab den 1930er Jahren bei der Verbreitung von Neuer Musik ausgebremst wird. Im
Jahr 1927 wird so unter anderem die New Music Edition ins Leben gerufen, gefolgt von
der Grindung der Pan American Association of Composers (PAAC) durch eine Gruppe
amerikanischer Komponisten im Jahr 1928. Henry Cowell initiiert 1933 schliefilich so-
genannte New Music Workshops und widmet sich 1934 den New Music Quarterly Recor-
dings, einer Schallplattenreihe, die darauf abzielt, Neue Musik einem breiteren Publi-

kum zuganglich zu machen und ihre Verbreitung nachhaltig zu férdern.

2.3 Zweite Phase: 1945 bis Festivalbeginn Wien Modern

Nach dem Ende des Zweiten Weltkriegs erfihrt die Neue Musik Szene eine weitrei-
chende Neuausrichtung, die sich in einer zunehmenden Internationalisierung und In-
tensivierung dsthetischer Diskurse, Auffiihrungspraxen und institutioneller Strukturen
aufdert.®* In diesem Kontext entstehen eine Reihe von Studios fiir elektronische und
elektroakustische Musik, die sich nicht nur als Produktionsstatten, sondern auch als

Zentren kompositorischer Innovation und interdisziplindren Austauschs etablieren.

60 Vgl. Haefeli: Die Internationale Gesellschaft fiir Neue Musik, S. 53.
61Vgl. ebd., S. 53.

62Vgl. ebd., S. 53.

63 Vgl. ebd., S. 53.

64 Vgl. Hiekel: ,Neue Musik", in: Lexikon Neue Musik, S. 437.
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Wegweisend sind hierbei insbesondere die frithen Griindungen in Paris und Kéln, ge-
folgt von weiteren Studios in Mailand, Rom und London, die die klanglichen Méglich-
keiten und kompositorischen Stilmittel grundlegend erweitern.t> Der Ausgangspunkt
dieser Entwicklung liegt in Paris, wo der Komponist Pierre Schaeffer in den 1940er
Jahren am franzdsischen Rundfunk mit experimentellen Verfahren arbeitet und erst-
mals Tonaufnahmen als kompositorisches Material einsetzt.®¢ 1948 fiihrt er sodann
den Begriff musique concréte ein, um diesen kompositorischen Prozess zu beschreiben,
bei dem konkrete Klange aufgenommen, experimentell bearbeitet und schliefdlich zu
neuen Klangen transformiert werden.6” 1958 griindet Schaeffer schlieflich das Groupe
de Recherche de Musique Concrete (GRMC), das spater im Institut national de I'audiovi-
suel (INA) verankert ist.®® Parallel dazu entwickelt sich Kéln mitdem 1951 gegriindeten
Studio fiir elektronische Musik des (N)WDR zu einem weiteren zentralen Standort fiir
die avancierte Klangforschung.®® Gegriindet von Herbert Eimert, Werner Meyer-Eppler
und Robert Beyer, konzentriert sich das Studio zunachst auf die Produktion von Klan-
gen mithilfe technischer Gerate wie ,Schwebungssummern, Filtern, Ringmodulatoren
[und] Tonbandmaschinen“70. Dabei entsteht die Idee einer rundfunkeigenen Musik, die
ausschliefdlich mit den technischen Mitteln des Rundfunks realisiert und iiber Laut-
sprecher prasentiert wird. Wahrend Paris und Koln als zentrale Impulsgeber fiir die
Realisierung elektroakustischer Kompositionen in Rundfunkstudios fungieren und in-
ternational renommierte Komponist:innen wie Karlheinz Stockhausen und Mauricio
Kagel mafdgeblich zu deren asthetischer und technischer Entwicklung beitragen, setzt
ab 1955 schrittweise eine Ausweitung dieser Bewegung ein.”! In diesem Kontext ent-

steht unter anderem am italienischen Rundfunk (RAI) in Mailand das Studio di

65 Vgl. Nonnenmann: Art. ,Zentren neuer Musik®, in: Lexikon Neue Musik, S. 621.

66 Vgl. Supper, Martin: Art. ,Elektronische Musik / Elektroakustische Musik / Computermusik®, in:
Hiekel, Jorn Peter / Utz, Christian (Hrsg.), Lexikon Neue Musik, Stuttgart / Kassel: Metzler / Barenreiter
2016, S. 218-226, hier: S. 219.

67 Vgl. Schaeffer, Pierre: ,La musique concrete / Die konkrete Musik®, in: Meyer, Petra Maria (Hrsg.),
acoustic turn, Miinchen u. a.: Fink 2008, S. 381-386, hier: S. 382.

68 Vgl. Smalley, Denis: Art. ,Groupe de Recherches Musicales®, in: Grove Music Online, https://doi-
org.uaccess.univie.ac.at/10.1093/gmo/9781561592630.article.42131, Zugriff: 19. April 2025.

69 Vgl. Nonnenmann: Art. ,Zentren neuer Musik®, in: Lexikon Neue Musik, S. 622.

70 Ungeheuer, Elena: Art. ,,Akustik / Psychoakustik®, in: Hiekel, Jorn Peter / Utz, Christian (Hrsg.), Lexi-
kon Neue Musik, Stuttgart / Kassel: Metzler / Barenreiter 2016, S. 165-169, hier: S. 166.

71Vgl. Cavallotti, Pietro: Art. ,Serielle Musik®, in: Hiekel, Jorn Peter / Utz, Christian (Hrsg.), Lexikon
Neue Musik, Stuttgart / Kassel: Metzler / Barenreiter 2016, S. 547-556, hier: S. 552.
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Fonologia Musicale, das unter der kiinstlerischen Leitung von Luciano Berio und Bruno

Maderna zu einem der fiihrenden Zentren elektroakustischer Musik avanciert.”2

In den 1940er und 1950er Jahren etablieren sich Rundfunkstudios nicht nur
als zentrale Begegnungsstatten fiir zeitgendssische Komponist:innen, sondern werden
auch zu essenziellen Institutionen zur Verbreitung von Neuer Musik. Zahlreiche Rund-
funkanstalten widmen diesem Repertoire nach 1945 eigens konzipierte Sendereihen,
um es einer breiteren Offentlichkeit zugénglich zu machen.”3 Beispiele hierfiir sind die
Formate Das neue Werk des NDR sowie Musik der Zeit des (N)WDR. Ahnliche Initiativen
lassen sich bei weiteren Sendern im deutschsprachigen Raum beobachten, darunter
SWR, HR, Radio DDR, ORF und DRS, die durch fokusorientierte Sendungen maf3geblich

zur Forderung und Popularisierung der Neuen Musik beitragen.”4

Trotz der von Elend und Zerstorung gepragten Nachkriegszeit markiert das
Ende des Zweiten Weltkriegs eine wesentliche Zasur in der Geschichte der Neuen Mu-
sik.”> So entwickeln sich nicht nur die Rundfunkstudios zu einem zentralen Knoten-
punkt der aktuellen Kompositionsszene, sondern es griinden sich unter Musikwissen-
schaftler Wolfgang Steinecke ,inmitten des fast vollig zerstorten Darmstadt, zwischen
Trimmern, Hunger, Not und zwischen Menschen, die in Kellern hausten“’¢, wie es der
Musikpublizist Ulrich Dibelius beschreibt, 1946 die Internationalen Ferienkurse Neue
Musik in Darmstadt, auch bekannt unter den Darmstddter Ferienkursen. Die Darmstdd-
ter Ferienkurse ,sind Sommerakademie, Festival und Diskursplattform in einem und ein
Treffpunkt von Komponist:innen, Interpret:innen, Performer:innen, Klangkiinstler:in-
nen und Forscher:innen. Seit 1946 ist es das Anliegen der Darmstddter Ferienkurse,
starke musikalische und asthetische Positionen zusammenzubringen, einen Raum fiir
Auffithrungen und Diskurse auf hochsten [sic!] Niveau, ein lebendiges internationales
Netzwerk und eine inspirierende Erfahrung fiir [...] Teilnehmer:innen und Gaste

zu schaffen“77, wie es heute auf der Webseite der Kurse heifdt. Darmstadt etabliert sich

72 Vgl. Cavallotti: Art. ,Serielle Musik®, in: Lexikon Neue Musik, S. 552.

73 Vgl. Nonnenmann: Art. ,Institutionen/Organisationen®, in: Lexikon Neue Musik, S. 286.

74 Vgl. Nonnenmann: Art. ,Zentren neuer Musik®, in: Lexikon Neue Musik, S. 621.

75 Vgl. Mayr: Wien Modern, S. 10.

76 Dibelius, Ulrich: Moderne Musik 1. 1945-1965. Voraussetzungen, Verlauf, Material, Miinchen u. a.:
Piper 31984, S. 219.

77 Freydank, Sylvia / Schafer, Thomas: ,Die Darmstadter Ferienkurse sind...“, in: Darmstddter Ferien-
kurse, https://internationales-musikinstitut.de/de/ferienkurse/ueber/info/, Zugriff: 24. November
2024.
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mit dieser Griindung ab der Nachkriegszeit zu einem zentralen Standort fiir Neue Mu-
sik. Hier trifft sich die zeitgendssische Szene, um sich auszutauschen und neueste Ent-
wicklungen zu rezipieren, wodurch fiir andere Stadte jedoch die Etablierung innerhalb

dieses Netzwerks zunehmend erschwert wird.”8

Wahrend in Darmstadt die Veranstaltungen iiber ein bis zwei Wochen hinweg
stattfinden, konzentrieren sich die Konzertauffithrungen in Donaueschingen auf ein
einziges Wochenende. Die Donaueschinger Musiktage finden auch nach dem Zweiten
Weltkrieg weiterhin jedes Jahr statt, und werden ab 1950 kiinstlerisch vom Siidwest-
deutschen Rundfunk (SWR) geleitet. Auch hier gewinnt eine Rundfunkanstalt also wie-
der mafdgeblich an Bedeutung, um das erste Festival der Neuen Musik in seinem Be-

stand zu bewahren.

Neben den drei mafdgeblichen Entwicklungen in der Institutionalisierung der
Neuen Musik - der wachsenden Relevanz der Radiomusik, der Etablierung der
Darmstddter Ferienkurse als bedeutende Plattformen des interdisziplinaren Dialogs
und der Wiederaufnahme der Donaueschinger Musiktage - entstehen zahlreiche wei-
tere Initiativen, die darauf abzielen, Neue Musik in der gesellschaftlichen Wahrneh-
mung zu verankern. 1945 griindet Komponist Karl Amadeus Hartmann die Konzert-
reihe musica viva in Miinchen, 1954 initiiert Pierre Bouléz in Frankreich die Konzert-
reihe Domaine Musical, 1956 wird das Festival Warschauer Herbst in Polen ins Leben
gerufen und 1961 startet die Musikbiennale in Zagreb. Auch in Wien entwickelt sich die
Neue Musik Szene nach dem Zweiten Weltkrieg weiter. So sind die von Egon Seefehlner
ins Leben gerufenen Internationalen Musikfeste ab 1947 ,institutionelles Zentrum der
Beschiftigung mit moderner Musik im Wiener Konzerthaus“’?, wie Musikwissen-
schaftler Erwin Barta in seinem Buch tiber das Konzerthaus in den Nachkriegszeiten
schreibt. Die Internationalen Musikfeste sind dabei das erste Mal eine Plattform in Wien,
bei der zeitgendssische Musik eine zentrale Rolle spielt und Ur- und Erstauffiihrungen
wesentlicher Bestandteil des Programms werden. So positioniert sich das Festival ganz

bewusst im Kontrast zu den Veranstaltungen des Musikvereins, wo Neue Musik bis

78 Vgl. Hommel, Friedrich: ,Darmstadt oder Die geistige Ansiedlung im Keller, in: Wien Modern 89
(1989), S. 59-62, hier: S. 59.

79 Barta, Erwin: Das Wiener Konzerthaus zwischen 1945 und 1961: Eine vereinsgeschichtliche und musik-
wirtschaftliche Studien, Tutzing: Schneider 2001, S. 125.
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dahin noch tiberhaupt keine Funktion einnimmt.8® Obwohl der urspriingliche Fokus
auf die Neue Musik im Laufe der Zeit durch die Wiener Festwochen relativiert werden,8!
entstehen in der Folge jedoch weitere Festivals in Osterreich, die diesen Bedeutungs-
verlust kompensieren und die Férderung Neuer Musik weiterhin gewahrleisten. Bei-
spielsweise sind hier der 1968 gegriindete steirische herbst in Graz, das 1975 ins Leben
gerufene Festival Aspekte in Salzburg, das 1979 etablierte Festival Klangwolke in Linz
sowie thematisch fokussierte Veranstaltungen in Wien wie das Webern-Fest (1983),
die Schreker-Zemlinsky-Schnittke-Tage (1984) oder das Berg-Berio-Fest (1985) zu nen-

nen.

In den 1960er Jahren erweitert sich der Schwerpunkt neben den Festivals um
einen weiteren entscheidenden Aspekt: die systematische Vermittlung Neuer Musik an
Musikschulen und -hochschulen. Insbesondere die Stadt Kéln ist hierbei Vorreiterin.
Karlheinz Stockhausen und Mauricio Kagel leiten ab 1963 die Kélner Kurse fiir Neue
Musik an der Rheinischen Musikschule, Herbert Eimert ruft 1965 ein Ausbildungsstu-
dio fiir Neue Musik ins Leben und ab 1972 leitet Kagel eine Klasse fiir neues Musikthe-
ater. Neue Musik wird also zunehmend in den akademischen Lehrbetrieb integriert,
wodurch sie schrittweise an gesellschaftlicher Relevanz gewinnt und ihre Position im

kulturellen Diskurs festigt.

Spatestens durch Pierre Bouléz fiihrt sich der akademische Gedanke aus Kéln
auch in Frankreich fort. Denn der Komponist eréffnet 1977 das Forschungs- und Pro-
duktionszentrum Institut de recherche et coordination acoustique/musique (IRCAM) in
Paris. Das Zentrum entsteht aus dem Bestreben, der franzésischen Kultur ihre einstige
fiihrende internationale Rolle in der Szene zuriickzugeben, die temporar verloren ge-
gangen zu sein schien.8? ,Man weif$ ja inzwischen, dass ich den Plan verfolge, in Paris
ein Forschungsinstitut zu griinden, und zwar nicht nur fiir die Elektroakustik und
Elektronik, sondern fiir die Forschung in allen Bereichen, die das Gebiet der Musik und

Akustik betreffen“®3, beschreibt Bouléz selbst seinen Griindungsgedanken. Das IRCAM

80 Vgl. Seefehlner, Egon: Die Musik meines Lebens. Vom Rechtpraktikanten zum Opernchef in Berlin und
Wien, Wien: Neff 1983, S. 90.

81 Vgl. Knofler: ,Wien modern®, S. 10.

82 Vgl. Born, Georgina: Rationalizing Culture. IRCAM, Boulez, and the Institutionalization of the Musical
Avant-Garde, Berkeley / California: Univ. of California Press 1995, S. 73.

83 Boulez, Pierre: Wille und Zufall. Gesprdche mit Célestin Deliége und Hans Mayer, Stuttgart: Belser
1977,S.125.
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kniipft somit an die in den 1940er Jahren in den Rundfunkstudios begonnene Ausei-
nandersetzung mit elektronischer Musik an, etabliert sich jedoch zugleich als Erweite-
rung zu der von Schaeffer gegriindeten Groupe de recherches musicales, die nach der
Griindung des IRCAM in ihrer wissenschaftlichen Bedeutung deutlich tibertroffen und
zurlickgelassen wird.8* Mit der Griindung des IRCAM wird Paris so zu einem wesentli-
chen Zentrum der musikalischen Avantgarde, das eine zentrale Rolle in der Weiterent-

wicklung der elektronischen und experimentellen Musik spielt.

Auch in der musikwissenschaftlichen Forschung wird Neue Musik in den 1970er
Jahren zunehmend institutionalisiert und akademisiert. Wahrend musikwissenschaft-
liche Institute bereits zu Beginn des 20. Jahrhunderts entstehen, ergeben sich wissen-
schaftliche Diskurse an Lehrstiihlen tiber Neue Musik erst nach 1945 durch Musikwis-
senschaftler:innen wie Hans Heinz Stuckenschmidt, Hans Heinrich Eggebrecht, Rudolf
Stephan oder Carl Dahlhaus.85 Diese personelle Neuorientierung wirkt sich zuneh-
mend auch auf die Themenwahl wissenschaftlicher Qualifikationsarbeiten aus. Ab den
1970er Jahren ist so eine signifikante Zunahme von Qualifikationsschriften zu be-
obachten, die sich explizit mit Werken, Komponist:innen und analytischen Fragestel-
lungen der Neuen Musik auseinandersetzen -8 u. a. sind hier Abschlussarbeiten von
,Brinkmann 1969, Budde 1971, D6hl 1976, Méllers 1977, Abel 1982 [und] Danuser
198487 zu nennen. Insbesondere die Wiener Schule steht dabei im Fokus dieser Arbei-
ten.88 Neue Musik etabliert sich also nicht nur an Musikhochschulen und Forschungs-
instituten, sondern auch im akademisierten musikwissenschaftlichen Kontext ab den
1970er Jahren schrittweise als ein wissenschaftlich legitimiertes und theoretisch an-

schlussfahiges Untersuchungsfeld innerhalb der musikwissenschaftlichen Disziplin.

2.4 Die Neue Musik Szene in den 1980er Jahren in Wien

Die 1980er Jahre markieren eine Zeit, in der innovative Ansitze im Feld der Neuen Mu-

sik entwickelt werden, was sich potenziell als Folge der sozio-kulturellen Transfor-

84 Vgl. Born: Rationalizing Culture, S. 7 6ff.

85 Vgl. Janz, Tobias: Art. ,Musikwissenschaft®, in: Hiekel, Jorn Peter / Utz, Christian (Hrsg.), Lexikon
Neue Musik, Stuttgart / Kassel: Metzler / Barenreiter 2016, S. 422-424, hier: S. 423.

86 Vgl. ebd,, S. 423.

87 Ebd. S. 423.

88 Vgl. ebd. S. 423.
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mationen seit 1968 interpretieren lasst. Die Beschaftigung mit Neuer Musik manifes-
tiert sich in der zeitgendssischen Musikszene primar in zwei unterschiedlichen Strate-
gien: Einerseits wird die Integration Neuer Musik in der Bevolkerung angestrebt, in-
dem diese in den Rahmen traditioneller Konzertreihen eingebettet wird, wahrend an-
dererseits eine wachsende Anzahl an Neugriindungen von Festivals, Initiativen,
Konzertzyklen und spezialisierten Ensembles zu beobachten ist, wobei diese auch auf
kritische Stimmen stof3en, die darin Risiken fiir die Vielfalt der Rezeption erkennen.8?
Neue Musik verfolgt daher nicht langer ausschliefilich den Zweck, als ,konstruktive
Wiederaufbauasthetik der Nachkriegszeit“?? zu fungieren, welche aufgrund ihrer ,sys-
tematischen Ausgrenzung von Melodie, Harmonie und Rhythmus“?! zunichst das tra-
ditionelle Publikum verstort, sondern hat sich vielmehr eine zunehmende gesellschaft-
liche Akzeptanz erarbeitet.?? Diese zunehmende Akzeptanz findet auch Ausdruck in
der Osterreichischen Bundesverfassung von 1982, in der es heifdt, dass ,das kiinstleri-
sche Schaffen, die Vermittlung von Kunst sowie deren Lehre [...] frei [sind]“?3. In den
1980er Jahren wird somit bereits in der Bundesverfassung die Kunst als Ausdruck der
Freiheit verankert, wodurch ihre Unabhangigkeit vom Staat betont wird, was zugleich
erweiterte Freiheiten fiir die Ausgestaltung und Entfaltung kiinstlerischer Richtungen

ermoglicht.

Parallel zu den politischen und dsthetischen Entwicklungen fiithren technolo-
gische Innovationen, wie die Verbreitung computergestiitzter Kompositionsverfahren
und digitaler Klangerzeugung, zu einer erweiterten Klangsprache sowie neuen Produk-
tionsmoglichkeiten. Die Etablierung von Studios wie dem IRCAM in Paris, aber auch
kleineren Zentren in Wien (ELAK - Lehrgang fiir Elektroakustische und Experimentelle
Musik) oder Graz (IEM - Institut fiir Elektronische Musik und Akustik), schaffen ein tech-

nisches Fundament, das die Komponist:innen der 1980er Jahre intensiv nutzen. Diese

89 Vgl. Thrun, Martin: ,Portrait, Gesprach, Projekt und Motto. Initiativen fiir Neue Musik auf dem Weg
in die neunziger Jahre®, in: Thrun, Martin (Hrsg.), Neue Musik seit den achtziger Jahren. Eine Dokumen-
tation zum deutschen Musikleben, Regensburg: ConBrio 1994 (Feste Initiativen und Ensembles fiir
Neue Musik Bd. 1), S. 69-80, hier: S. 73.

9 Gronemeyer, Gisela: ,Bliitezeit. Zum Festivalboom der achtziger Jahre®, in: Thrun, Martin (Hrsg.),
Neue Musik seit den achtziger Jahren. Eine Dokumentation zum deutschen Musikleben, Regensburg: Con-
Brio 1994 (Feste Initiativen und Ensembles fiir Neue Musik Bd. 1), S. 7-21, hier: S. 7.

91 Ebd,, S. 7.

92Vgl. ebd,, S. 7.

93 Artikel 17a. StGG", in: BGBI 1982/262, https://360.lexisnexis.at/d /rechtsnorm-ris/arti-

kel _17a_stgg/L-10000006-A17A, Zugriff: 27. April 2025.
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Entwicklungen tragen dazu bei, dass sich ein wachsendes Bewusstsein fiir die Notwen-
digkeit neuer Plattformen entwickelt, die die technischen Innovationen einem breite-

ren Publikum zuganglich machen.
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3 Das Festival Wien Modern

Die Kulturpolitik Osterreichs ist in den 1980er Jahren von einem Spannungsfeld zwi-
schen der Bewahrung kultureller Werte und einer zunehmend verstarkten Férderung
zeitgendssischer Kunst gepragt.®* Kulturjournalist Karlheinz Roschitz fiihrt so auch
1990 in der Osterreichischen Musikzeitschrift das zunehmende Interesse an Neuer Mu-

sik an:

,Da ist ein neues Verstdndnis fiir die neue Klangwelt festzustellen, da ist offenbar ein neues
Verstandnis fiir neue Musiksprache und neue Ausdrucksformen mit ins Spiel gekommen, und
eine Neugier, das verdnderte Bild unserer Welt aus den Entwicklungen und kiinstlerischen
Verwandlungen des vergangenen Jahrzehnts zu erklaren.“s

Wiahrend die Subventionierung klassischer Institutionen wie der Wiener Philharmoni-
ker oder der Wiener Staatsoper ungebrochen bleibt,’¢ gibt es demnach nun auch ver-
starkte Bestrebungen, Neue Musik zu férdern. Diese Dynamik ist nicht zuletzt dem En-
gagement einzelner Akteur:innen wie Claudio Abbado zu verdanken, der sich als Chef-
dirigent der Wiener Philharmoniker und spater als Initiator von Wien Modern fir die
Etablierung Neuer Musik in Wien einsetzt.?7 ,Claudio Abbado ging es um die Aufbauar-
beit in einer Stadt, in der konservative Stromungen liberhandgenommen hatten und
die Information tiber Tendenzen der Gegenwart nur geringen Raum einnahm“3, wie
Musikkritiker und Organist Peter Hagmann 1993 in der Neuen Ziircher Zeitung schreibt.
Obgleich in Wien bereits seit 1945 ein Nachholbedarf erkennbar ist, wird ab den
1980er Jahren verstarkt der Fokus darauf gerichtet, die ,versiumte Moderne nachzu-

holen“??. Die Ambivalenz des Kenntnisstands von Neuer Musik in der Bevolkerung wird

94 Vgl. Wimmer, Michael: ,Zum Werden und vom Zustand osterreichischer Kulturpolitik anhand des
MuseumsQuartiers Wien, in: Welzig, Maria / Stuhlpfarrer, Anna (Hrsg.), Kulturquartiere in ehemaligen
Residenzen. Zwischen imperialer Kulisse und urbaner Neubesetzung, Wien: Bohlau 2014, S. 109-120,
hier: S. 110.

95 Roschitz, Karlheinz: ,Wien modern 1989, in: Osterreichische Musikzeitschrift 45/1 (1990), S. 34-36,
hier: S. 35.

96 Vgl. ,Helle Bestiirzung"“, in: Spiegel Kultur (13. Marz 1983), https://www.spiegel.de/kultur/helle-
bestuerzung-a-2f2450e0-0002-0001-0000-000014020584, Zugriff: 3. Mai 2025.

97 Vgl. Knofler: ,Wien modern”, S. 21.

98 Hagmann, Peter: ,Vom Reiz der geordneten Vielfalt®, in: Neue Ziircher Zeitung Nr. 286 (9. Dezember
1993), S. 33-34, hier: S. 33.

99 Barta, Erwin: , Auf der Suche nach der verlorenen Moderne. Das musikalische Wien nach 1945 und
die Internationalen Musikfeste“, in: Rogl, Heinz / Giinther, Bernhard / Scheib, Christian / Rantasa, Pe-
ter (Hrsg.): Lothar Knessl. In andere Richtungen denken lernen, Saarbriicken: PFAU 2002, S. 72-76, hier:
S.73.
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auch in einer Bemerkung von Bernhard Giinther deutlich: ,Fiir die einen ist passé, was
den anderen unbewiltigt scheint und fiir den Rest nicht stattgefunden hat.“100 [m Wie-
ner Musikleben treffen in den 1980er Jahren also unterschiedliche Rezeptionsstande
aufeinander: Wahrend manche bereits die neuesten kompositorischen Wege dieser
Zeit kennenlernen, stehen andere noch am Anfang der Auseinandersetzung mit der
musikalischen Moderne - und Teile des Publikums haben von deren zentralen Prota-
gonist:innen bislang tiberhaupt keine Kenntnis genommen.1%1 Die Griindung des Festi-
vals Wien Modern im Jahr 1988 schliefdt genau an diesem allgemeinen Problem der ver-
schiedenen Rezeptionsstande an. Somit markiert das Festival einen Wendepunkt, an
dem sich Wien von seiner einseitigen Riickbindung an das klassisch-romantische Erbe
16st und verstdrkt auch jene kiinstlerischen Strémungen sichtbar macht, die seit der
Wiener Moderne den Aufbruch in die asthetische Gegenwart suchen.102 Der Musikkri-
tiker Stefan Ender beschreibt diesen Grundsatzgedanken von Wien Modern auch 2002
in einem Artikel im Standard: ,,Einen Monat lang ist Wien modern, ist Wien Modern“103
und spielt damit auf den grundsatzlichen Gedanken des Festivals an, Wien wieder als

lebendigen Schauplatz der aktuellen Zeit zu etablieren.104

Bereits nach zwei Jahren heifdt es in einer Pressekonferenz: ,Die Erfolge der
ersten beiden Festivals ,Wienmodern‘ [sic!] in den Vorjahren sowohl bei den Medien
als auch beim Publikum seienals [sic!] Bestdtigung fiir den Rang Wiens auch als Mu-
sikstadt des 20. Jahrhunderts zu sehen.“105 1996 wird dieses Bild eines Festivals, das
eine zentrale Rolle fiir die Positionierung Wiens als Musikmetropole des 20. Jahrhun-
derts spielt, von Kulturstadtratin Dr. Ursula Pasterk in einer Pressekonferenz erneut
bestirkt.106 Aus diesen Auflerungen geht hervor, dass Wien Modern bereits in seiner

frithen Phase nicht nur als kiinstlerisches Projekt, sondern auch als kulturpolitisches

100 Giinther, Bernhard: Art. ,Einleitung”, in: Giinther, Bernhard (Hrsg.), Lexikon zeitgendssischer Musik
aus Osterreich, Wien: Music Information Center Austria 1997, S. 19-50, hier: S. 19.

101 Vgl. Knofler: , Wien modern®, S. 9.

102 Vgl. Hitzler: Wien Modern, S. 81.

103 Ender, Stefan: ,Quietschen in der Kuhglocke. Werke von Jorg Widmann, Heinz Holliger und Georg
Friedrich Haas bei Wien Modern®, in: Der Standard (17. November 2002), https://www.derstan-
dard.at/story/1134656/ quietschen- in-der-kuhglocke, Zugriff: 7. April 2025.

104 Vgl. ebd.

105 Wien modern‘ 1990, in: Presse-Service Rathauskorrespondenz Stadt Wien (27. September 1990),
https://presse.wien.gv.at/1990/09/27 /wien-modern-1990, Zugriff: 7. April 2025.

106 Vgl. , Fremde Welten‘ bei ,Wien Modern, in: Presse-Service Rathauskorrespondenz Stadt Wien (19.
September 1996), https://presse.wien.gv.at/1996/09/19/fremde-welten-bei-wien-modern, Zugriff: 7.
April 2025.
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Instrument wahrgenommen wird, das gezielt dazu beitragt, Wien tliber die historische
Riickschau hinaus als bedeutende Musikstadt des 20. Jahrhunderts zu etablieren. Dies
hangt zweifellos nicht nur mit dem Zeitpunkt zusammen, zu dem sich Wien Modern als
Festival etabliert, sondern auch mit der konzeptionellen Aufbereitung des Festivals: Im
Gegensatz zu den bestehenden Plattformen fiir Neue Musik zeichnet sich Wien Modern
durch eine innovative Synthese des klassischen Konzertformats mit experimentellen
Auffithrungsformen und explorativen kiinstlerischen Ansatzen aus - eine Konzeption,
die bis dahin in Wien keine vergleichbare Umsetzung erfahren hatte. Die Wahl Wiens
als Austragungsort tragt dabei nicht nur zur Internationalisierung des kulturellen Pro-
fils der Stadt bei, sondern bietet auch die Méglichkeit, mit der reichen Musikgeschichte
Wiens kritisch zu interagieren. Dabei versteht sich das Festival weniger als Kontrast
zur Wiener Tradition, sondern vielmehr als Versuch, eine produktive Spannung zwi-
schen Vergangenheit und Gegenwart herzustellen. 197 Der bewusste Riickgriff auf
Werke der Wiener Schule - allen voran von Arnold Schénberg, Alban Berg und Anton
Webern - schafft eine Briicke zwischen den Anfingen der Neuen Musik und ihrer ge-
genwartigen Weiterentwicklung. Wien Modern schlief3t zudem eine Liicke in der Wie-
ner Musikszene, die bis zu seiner Etablierung im Jahr 1988 durch das konventionelle

Konzertangebot kaum berticksichtigt wurde, wie Knofler verdeutlicht:

»,Im normalen Wiener Musikalltag nimmt zeitgendssische Musik 1988 keinen besonderen Stel-
lenwert ein. Das Wiener Konzerthaus bietet zwar ab der Saison 1955/56 beinahe durchgehend
einen Abonnement-Zyklus mit zeitgendssischer Musik an und auch der Wiener Musikverein
hat spatestens seit der Saison 1974 /75 mit dem Ensemble Kontrapunkte einen Zyklus, der sich
mit Neuer Musik beschiftigt, verglichen mit dem {ibrigen Konzertangebot erscheint das Ange-
bot an zeitgendssischer Musik jedoch gering.“108

Damit erhalt Neue Musik in Wien erstmals iiberhaupt eine eigene Plattform und damit

einen festgelegten Rahmen durch den Festivalkontext.

3.1 Der Verein Wien Modern

Mit der Griindung im Jahr 1988 bietet Wien Modern der Stadt Wien die Moglichkeit,
sich im Kontext der aktuellen Musikgeschichte als bedeutende Musikmetropole zu

etablieren und seine historische Rolle als kulturelles Zentrum auch im Bereich der

107 Vgl. Roschitz, Karlheinz: ,Das Festival ,Wien Modern*, in: Osterreichische Musikzeitschrift 43 /12
(1988), S. 701-703, hier: S. 701.
108 Knofler: ,, Wien modern®, S. 12.
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Neuen Musik anzustreben. Das Festival erfahrt von Beginn an umfassende institutio-
nelle Unterstiitzung. Bereits im Vorwort des ersten Festivalkatalogs wird es als , das
Resultat einer Anregung Claudio Abbados“1%° beschrieben, das ,,von Biirgermeister Dr.
Helmut Zilk gefordert“110, ,vom Kulturamt der Stadt Wien [veranstaltet]“111 und ,vom
Konzerthaus und Musikverein [durchgefiihrt]“112 wird. Das Festival Wien Modern ori-
entiert sich dabei von Anfang an als gemeinniitzig und nicht gewinnorientiert, wie

Erika Christine Hitzler in ihrer Diplomarbeit tiber das Festival betont:

»Wien Modern ist ein Verein. [...] Der Verein ist privat und wird durch Subventionen und
Sponsoren unterstiitzt. [...] Wien Modern ist nicht auf Gewinn ausgerichtet, Einnahmen wer-
den ausschliefilich fiir den Betrieb des Festivals verwendet. [...] Die Entscheidungen werden
von den Organen des Vereins bzw. dessen Mitarbeitern getroffen. [...] Freiwillige Mitarbeit,
freiwillige Mitgliedschaft, freiwillige Spenden.“113

In diesem Sinne spiegelt sich auch die organisatorische Struktur des Festivals wider,
die bewusst auf Effizienz und Ressourcenschonung ausgelegt ist. Anstatt einen eigenen
Verwaltungsapparat aufzubauen, greift Wien Modern auf die bestehende Infrastruktur
etablierter Wiener Institutionen zurtick: So tibernimmt etwa das Wiener Konzerthaus
zentrale organisatorische Aufgaben wie Programmplanung, Marketing, Kartenverkauf
und Kiinstler:innenvertrage, wahrend bei Veranstaltungen im Musikverein bestimmte
Aufgaben - etwa Plakatierung, Klavierbeistellung oder Saalmiete - direkt dort abgewi-
ckelt und verrechnet werden.11# Dieses arbeitsteilige Modell basiert auf einer nicht
schriftlich fixierten, aber eingespielten Zusammenarbeit und erméglicht es dem Festi-

val, mit vergleichsweise geringem Mehraufwand professionell zu agieren.11>

3.2 Die Konzeption des Festivals Wien Modern

Die konzeptionelle Ausrichtung des Festivals wird in den ersten Festivaljahren maf3-
geblich von Claudio Abbado bestimmt, der mit Wien Modern eine zentrale Aufholbewe-
gung im Bereich der Neuen Musik initiiert.116 Sein Anliegen zielt darauf ab, der in Wien

tiber Jahrzehnte hinweg bestehenden Vernachladssigung zeitgenossischer Musik ent-

109 Knessl: ,[Vorwort]“, in: Wien Modern ‘88, S. 2.
110 Ebd,, S. 2.

111 Ebd,, S. 2.

112 Roschitz: ,Das Festival ,Wien Modern‘, S. 2.
113 Hitzler: Wien Modern, S. 67.

114 Vgl. ebd,, S. 70.

115 Vgl. ebd,, S. 70.

116 Vgl. Knofler: , Wien modern®, S. 13.
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gegenzuwirken und diese systematisch in den Mittelpunkt kultureller Aufmerksamkeit
zu stellen. Zwar wird in Wien immer wieder Neue Musik rezipiert, doch beschrianken
sich diese bislang primar auf vereinzelte, punktuelle Veranstaltungen - es fehlen um-
fassende institutionelle Strukturen, die sich explizit und kontinuierlich der Vermittlung
und Forderung dieser neuen Musikrichtung widmen.11” Wien Modern fungiert hier als
Gegenpol und ,will das Unerhorte und vermeintlich Schwierige [der Neuen Musik] als
das zeigen, was es ist: ein faszinierendes gegenwartiges Klangerlebnis“118. Gleichzeitig
hat Wien Modern fiir Abbado auch eine soziale und moralische Dimension, da er der
Ansichtist, dass die Musikszene nicht nur auf der Vergangenheit basieren darf, sondern
den heutigen Komponist:innen ein lebendiges Publikum bieten muss, um ihre Kreati-
vitdt zu fordern.!’® Und genau dieses Publikum etabliert sich schliefdlich im Rahmen
des Festivals, wie auch Musikpublizist Clemens Héslinger in einer Zwischenbilanz im
zweiten Festivaljahr im Kurier feststellt: ,Moderne Musik vor leeren Stuhlreihen das
war noch bis vor kurzem ein gefliigeltes Wort. Damit scheint es nun ein Ende zu haben.
Zumindest ,Wien modern‘ darf sich iiber mangelndes Publikums-Interesse nicht bekla-

gen.“120

Bereits im Jahr seiner Griindung erstreckt sich das Festival iiber 23 Tage, be-
ginnend am 26. Oktober und endend am 21. November, mit einem Programm von 28
Veranstaltungen.1?! Im Jahr 1996 erreicht es mit einer Laufzeit von 44 Spieltagen und
insgesamt 68 Programmpunkten, seinen Umfangshéhepunkt.122 Im Durchschnitt pra-
sentiert sich das jahrlich im Herbst (vorrangig im November) stattfindende Festival mit
einer Dauer von etwa einem Monat und zahlt als , das grofdte und wichtigste Musikfes-
tival in Osterreich und das einzige in Europa dieser Gréfenordnung fiir zeitgendssische

Musik“123 was nicht zuletzt auch der 1992 verliehene International Classical Music

117 Vgl. Mayr: Wien Modern, S. 49.

118 [ jeben-Seutter, Christoph: , Liebe ,Falter'-Leser, Liebe Wien-Modern-Besucher,", in: Falter (22. Okto-
ber 2003), https://www.falter.at/zeitung/20031022/liebe-falter-leser-liebe-wien-modern-besucher,
Zugriff: 11. April 2025.

119 Vgl. Drese, Claus Helmut: Im Palast der Gefiihle. Erfahrungen und Enthiillungen eines Wiener Operndi-
rektors, Miinchen: Piper 1993, S. 134.

120 Hoslinger, Clemens: ,,Wien modern‘/Konzerthaus: Arditti-Quartett. Energisch und konzentriert*, in:
Kurier Nr. 309 (8. November 1989), S. 14.

121 Vgl. Giinther: ,Uber das Festival®, https://www.wienmodern.at/ueber-das-festival.

122 Vgl. ebd.

123 Hitzler: Wien Modern, S. 68.
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Award zeigt, mit dem Wien Modern als bestes internationales Festival ausgezeichnet

wird, wie Hitzler in ihrer Arbeit weiter verdeutlicht.124

Fir die Verbreitung der Neuen Musik verfolgt Claudio Abbado, wie Lothar
Knessl in einem Interview erzahlt, von Beginn an eine programmatische Ausrichtung,
die sich nicht auf die Musik als isolierte Disziplin beschrankt, sondern gezielt eine in-
terdiszipliniare Offnung anstrebt.125 Diese umfasst die Integration weiterer Kunstspar-
ten, darunter Literatur, Bildende Kunst und Film, um ein breiteres kulturelles Spektrum
zu erschliefden.126 Dennoch besteht ,der vorderste Hintergedanke [darin] [...], dass
man zundchst einmal systematisch die zwanzig bis dreifdig international wichtigsten
Komponisten in so genannten Portratkonzerten oder in Schwerpunktkonzerten pra-
sentiert“127, wie Knessl im Interview fortfahrt. Diese Auffassung andert sich im Laufe
der Festivaljahre. So beobachtet Musikjournalist Ljubisa ToSi¢ bereits 2002 in einem
Artikel im Standard: ,,Wien Modern hat sich langst vom Komponisten-128 zum Themen-
festival entwickelt und damit zu einem der wenigen zeitgemafen Musiksymbole Wiens.
Bis Ende November stellt es Kldange vor, die eine Fusion mit anderen Kunstformen ver-
suchen.“129 Obwohl das Festival zunachst dem Bestreben dient, Wien mit den bedeu-
tenden Komponist:innen seiner Zeit vertraut zu machen, ist Wien Modern ebenfalls auf
der Grundlage der Wiener Schule und ihren drei fiihrenden Komponisten Schonberg,
Berg und Webern aufgebaut, die als Fundament des gesamten Festivals betrachtet wer-
den.130 So heifst es bereits im Vorwort von 1988, dass es von grundlegender Bedeutung
fir das Festival ist, die ,Beziehungen zwischen der Musik der Wiener Schule und der

nach 1945 komponierten Musik“131 aufzuzeigen.

Neben den Konzertveranstaltungen kommt fiir Wien Modern seit seiner Griin-
dung auch der Vermittlungsarbeit aufderhalb des Konzertrahmens eine fundamentale
Bedeutung zu. Ab 2004 wird mit Dschungel Wien Modern ein eigenes Festivalformat fiir

Kinder und Familien etabliert, um diesen Zielgruppen den Zugang zur Neuen Musik zu

124 Vgl. Hitzler: Wien Modern, S. 68.

125 Vgl. Mayr: Wien Modern, S. 48.

126 Vgl. Mayr: Wien Modern, S. 48.

127 Ebd,, S. 50.

128 Aufgrund des Zitats wird an dieser Stelle nicht gegendert.

129 Tosic, Ljubisa: ,Lockruf der Grenzbereiche. Wien Modern: Das Festival ist eines der wenigen zeitge-
mafien Musiksymbole Wiens“, in: Der Standard (3. November 2002), https://www.derstan-
dard.at/story/1120805/lockruf-der-grenzbereiche, Zugriff: 21. April 2025.

130 Vgl. Mayr: Wien Modern, S. 50.

131 Knessl: ,[Vorwort]“, in: Wien Modern 88, S. 2.
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ermoglichen und sie frithzeitig an deren klangliche Experimente heranzufiihren. Einen
zentralen Bestandteil von Wien Modern bilden zudem begleitende Symposien (ab
1990), die sich mit den aktuellen Entwicklungen der Neuen Musik auseinandersetzen
und die das Publikum in die dynamische Entwicklung der zeitgendssischen Musik ein-
fiihren. Gleichzeitig stellt auch das jahrlich zum Festival erscheinende Almanach einen
wichtigen und unterstiitzenden Zugang fiir das Wiener Publikum zur Neuen Musik dar.
,Die [...] 30 Festivalkataloge von Wien Modern [...] bringen es auf rund 24 Kilogramm
und 60 Regalzentimeter“132, wie Bernhard Gilinther im Vorwort des 30. Festivaljahr-
gangs (2017) erlautert. Nach 30 Jahren lassen sich die Kataloge daher nahezu als eine
Datenbank zur Geschichte der Neuen Musik begreifen. Bereits 1988 wird der Katalog
mit ,Hauptartikeln in alphabetischer Reihenfolge der Komponisten“133, | Essays“134,
,Werkbesprechungen“ 13> sowie einem ,chronologisch nach Auffiihrungsdaten und
Konzertabfolge geordnete[m]“13¢ Verzeichnis und einem ,alphabetisch[en] [Verzeich-
nis] nach Komponisten“137 angekiindigt. Dieses Konzept behalt Wien Modern bis 1999
bei. 2000 folgt der Katalog nicht mehr ganz dem strengen Gedanken der in den vorhe-
rigen Jahren festgelegten Textgattungen, sieht sich aber immer noch der Aufgabe ver-
pflichtet, ,Zusammenhdnge und Verbindungslinien auf textlicher Ebene anzubieten,
Fakten festzuhalten und Fragen zu stellen“138. So sieht das Festival die Kataloge in den
2000er Jahren vielmehr als ,,Sammlung von Materialien, Konzepten, Darstellungen und
Reflexionen, die liber eine reine Gebrauchsfunktion fiir Konzertbesucher weit hinaus-
gehen und Lesebegleitung auch tber das Festival hinaus darstellen moge“13%, wie es
2005 im Vorwort des Festivalkatalogs heifst. Fiir die bessere Verstandlichkeit der Kom-
plexitit der Neuen Musik greift das Festivalteam in diesen Jahren auch immer mehr auf
visuelle Darstellungsformen zurtick.140 2007 heifdt es im Vorwort des Almanachs, dass

nun auch auch , Text- und Bildmaterialien zu simtlichen kiinstlerischen Arbeiten“14! im

132 Giinther, Bernhard: ,Vorwort“, in: Wien Modern 30. Essays (2017), S. 3.

133 Knessl: ,[Vorwort]“, in: Wien Modern '88, S. 2.

134 Ebd,, S. 2.

135 Ebd,, S. 2.

136 Ebd., S. 2.

137 Ebd.,, S. 2.

138 Vorwort", in: Wien Modern. 27. Oktober bis 26. November 2000. Elektronik. Raum. ,musique spect-
rale”(2000), S. 5.

139 Polzer, Berno Odo / Schafer, Thomas / Lieben-Seutter, Christoph / Angyan, Thomas: ,Vorwort", in:
Wien Modern. 4. bis 28 November 2005 (2005), S. 5.

140 Vgl. Ebd. S. 5.

141 Polzer, Berno Odo / Schifer, Thomas: ,Vorwort", in: Wien Modern. 1. November bis 1. Dezember 2007
(2007), S. 5.

43



Katalog integriert sind. 2010 proklamiert Wien Modern den Katalog schlief3lich als ele-
mentaren Bestandteil fiir die Konzertbesucher:innen des Festivals. Hier heifdt es in der

Ankiindigung tiber die zu erwartenden Inhalte:

»Der vorliegende Katalog soll [ ...] als Reisebegleiter dienen und Ihnen bei der Navigation durch
das Programm hilfreich zur Seite stehen. Daher haben wir uns heuer fiir ein neues, handliches
Format entschieden. Kompakt und stringent in seiner Erscheinung, wie auch die drei Festi-
valwochen von Wien Modern 2010, soll dieser Katalog sein.“142

Dies soll allerdings nicht einen Qualitdtsverlust der Inhalte bedeuten. So finden sich
weiterhin ,Essays zu diesen Komponisten!43 und Schwerpunkten [...] verkniipft mit
den der Chronologie des Festivals folgenden Konzerteinfiihrungen“144, wie der kiinstle-
rische Leiter Matthias LoSek im Katalog proklamiert. Zudem sind erneut diverse Texte
von Musikwissenschaftler:innen, Journalist:innen und anderen Beobachter:innen der
Neuen Musik Szene in den Katalog integriert, um einen umfassenden Uberblick iiber
die Entwicklungen in der Neuen Musik Szene zu ermoglichen.4> Mit dem Konzept des
dreiteiligen Katalogs ab 2016 bewirkt das Festival zwei neue Méglichkeiten bei der Ver-
mittlungsarbeit von Neuer Musik: Zum einen ermaoglicht die Erweiterung des Umfangs
auf insgesamt knapp 500 Seiten eine umfassendere Darstellung der Diskurse. Zum an-
deren erlaubt die Strukturierung des Katalogs in drei separate Teile dem Publikum, se-
lektiv nur einen Abschnitt fiir die Konzertveranstaltungen mitzunehmen, wahrend die
tibrigen Teile als ergdnzende Lektiire und Hintergrundinformation fiir die personliche
Nutzung zu Hause dienen kénnen. Dadurch wird eine flexiblere und zielgerichtete Nut-
zung der Kataloginhalte sowohl fiir die Konzertbesucher:innen vor Ort als auch fiir die
interessierten Leser:innen zu Hause geschaffen. Die Entwicklung der Festivalkataloge
von Wien Modern lber die Jahre zeigt demnach einen deutlichen Wandel von einem
strengen, alphabetisch und chronologisch geordneten Format hin zu einem vielseitige-
ren, visuell unterstiitzten und intuitiveren Ansatz. Wahrend die friithen Kataloge vor al-
lem als strukturierte Dokumentation dienen, haben sich die neueren Ausgaben also zu-
nehmend als umfassende Informations- und Reflexionsressourcen etabliert, die so-
wohl die Konzertbesucher:innen als auch das breitere Publikum tiber das Festival hin-

aus ansprechen.

142 1,08ek, Matthias: , Liebes Publikum!“, in: Wien Modern. 2010. Das Festival fiir Musik der Gegenwart
(2010), S. 4-5, hier: S. 5.

143 Aufgrund des Zitats wird an dieser Stelle nicht gegendert.

144 [,08ek: ,Liebes Publikum!“, in: Wien Modern. 2010, S. 5.

145 Vgl. ebd,, S. 5.
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3.3 Programmschwerpunkte im Verlauf der Festivaljahre

von 1988 bis 2017

Es ist nicht nur eine Verdnderung der Festivalkataloge im Laufe der Zeit zu beobachten;
auch der konzeptionelle Rahmen des Festivals folgt tiber den Zeitraum von 30 Jahren
keinem konstanten, stringenten Verlauf. Lothar Knessl sagt bereits 2004 in einem In-

terview:

,Es gibt mehrere Faden, nicht nur einen. Am Anfang war im Kern der Ideen tatsichlich die
Notwendigkeit, den Nachholbedarf abzudecken. Das hat sich von der Publikumsresonanz her
bestitigt. Die Leute haben die Stiicke nicht gekannt. Sie haben die Namen schon gekannt, als
international angesehen, aber die Stiicke nicht. Und das hat sich bewahrt. Das war aber von
vornherein nicht so gedacht, dass das in alle Ewigkeit so weitergeht, weil die Topkategorie von
Komponisten, denen man vier, fiinf Konzerte allein widmen kann, ja sehr bald nachlasst.“146

Knessl macht also deutlich, dass eine solche Praxis des Nachholens und Aufholens lang-
fristig nicht tragfdahig gewesen ware. Dies fiihrt zu einer standigen Neuausrichtung und
einem fortlaufenden Umdenken in der Programmgestaltung und zur bereits erwdhnten
themeniibergreifenden Ausrichtung in weitere Kunstsparten. ,Man kann nicht stdandig
mit Portritkonzerten weitermachen.“147 Es ist stets erforderlich, den Interessen des
Publikums gerecht zu werden.#® Nachdem die bedeutendsten Komponist:innen der
Gegenwart im Rahmen des Festivals vorgestellt wurden, ist es notwendig, die program-
matischen Schwerpunkte neu auszurichten, aktuelle experimentelle Ansatze aus der
Neuen Musikszene zu integrieren und schlief3lich auch andere Kunstsparten in das Fes-
tivalprogramm mit einzubeziehen. Knessl restimiert schliefdlich iiber die ersten 15

Jahre Wien Modern:

»Sie sehen notwendigerweise sowohl einen Faden oder einige Linien, die man unter die Be-
zeichnung fiigen kdnnte. Wobei die Konstante Varianten aufweisen muss. Die Konstante ist
nicht eine Stahlstange, sondern ein verflochtendes Seil, wo immer gewisse andere Sachen her-
vortreten und andere wieder zuriicktreten. Aber es bleibt trotzdem eine Konstante, weil ge-
wisse Grundvorstellungen enthalten sind. Es ware zu wenig - es muss zugleich eine Verande-
rung eintreten, generationsbedingt. Die Leute, die jetzt achtzig sind oder sechzig sind, haben
andere Pramissen oder andere Prioritaten, als die Leute, die zwanzig oder dreifiig sind. Und
ich kann ein Festival, das sich nachweislich und kontinuierlich mit der jeweiligen Gegenwart
befasst, nicht damit weiterfiihren, dass ich mich auf die Achtzig- und Sechzigjahrigen fokus-
siere. Das ist vollig sinnlos.“149

146 Mayr: Wien Modern, S. 54.
147 Ebd,, S. 67.

148 Vgl. ebd.,, S. 79.

149 Ebd,, S. 113.

45



Die kontinuierliche Auseinandersetzung mit der Gegenwart sowie der fortlaufende
Wandel stellen folglich unverzichtbare Bestandteile der Institution Wien Modern dar.
Das Festival unterliegt einer standigen dynamischen Entwicklung, bei der neben fest-
gesetzten Grundideen regelmafdig neue Impulse gesetzt werden. Dramaturg Thomas

Schafer sagt so auch 2000 in einem Interview im Falter:

,Hier in Wien ist man mittlerweile so weit, dass man sich auf einen gewissen Publikumsstamm
verlassen kann, der bestimmte Dinge einfach kennt. So kdnnen wir etwas weiter gehen, auch
neue Stromungen oder unbekanntere Komponisten prasentieren und das Publikum dabei mit-
nehmen.“150

Die zentrale Herausforderung besteht somit fortlaufend darin, das Festival nicht ledig-
lich als kulturelles Erbe zu erhalten, sondern es zugleich als ein sich kontinuierlich neu
konzipierendes Forum fiir aktuelle musikasthetische Entwicklungen zu etablieren. In
diesem Sinne bringt Friedrich Cerha den programmatischen Anspruch des Festivals
pointiert auf den Punkt, als er einmal iiber den Titel Wien Modern sagt: ,Wiener mo-

dern, wie modern!“151

Im Jahr 1989 manifestiert sich als weiterer Schwerpunkt des Festivals die ge-
zielte Ausrichtung auf dsterreichische Komponist:innen, nicht zuletzt dadurch, da das
Festival durch seine Festlegung der Hauptkomponist:innen>2 auf meist nicht-6sterrei-
chische Komponist:innen immer wieder auf Kritik st6{3t.153 Diese Schwerpunktsetzung,
auch nationale Komponist:innen im Programm zu reprasentieren, resultiert zudem aus
der grundlegenden Pramisse, dass ein international ausgerichtetes Festival, welches in
Osterreich veranstaltet und durch dortige Férdermittel finanziert wird, eine adaquate
Unterstiitzung und Reprasentation der heimischen Komponist:innen sicherstellen
miisse.’>* Der Schwerpunkt stellt demnach zweifellos ab 1989 einen weiteren funda-
mentalen Grundstein des Festivals dar, der sich bis in die Gegenwart durch das Festival
zieht, wahrend die anfangliche Fokussierung auf die Wiener Schule sowie der allge-

meine Aufholbedarf der Neuen Musik im 20. Jahrhundert zunehmend in den Hin-

150 Fastner, Carsten: ,Wien Moderner*, in: Falter (25. Oktober 2000), https://www.falter.at/zei-
tung/20001025/wien-moderner, Zugriff: 20. April 2025.

151 Kerschbaumer, Gert / Miiller, Karl: Begnadet fiir das Schéne. Der rot-weifs-rote Kulturkampf gegen
die Moderne, Wien: Verlag fiir Gesellschaftskritik 1992, S. 312.

152 Der Begriff Hauptkomponist wird in den Katalogen als feststehender Begriff fiir die zentralen Kom-
ponist:innen der einzelnen Festivaljahre etabliert, so zum Beispiel im Festivaljahr 1990: Knessl,
Lothar: ,[Vorwort]“, in: Wien Modern 90 (1990), S. 4.

153 Vgl. Krones, Hartmut: ,H. Das 20. und 21. Jahrhundert. (Vom Ersten Weltkrieg bis zur Gegenwart)“,
in: Fritz-Hilscher, Elisabeth / Kretschmer, Helmut (Hrsg.), WIEN Musikgeschichte. Von der Prdhistorie
bis zur Gegenwart, Wien: LIT 2011 (Geschichte der Stadt Wien Bd. 7), S. 359-486, hier: S. 395.

154 Vgl. Mayr: Wien Modern, S. 56.
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tergrund tritt.1>> Zeitgleich wird zudem der Erste Bank Kompositionspreis ins Leben ge-
rufen, der sich fortan als wesentlicher Bestandteil des Festivals fortfiihrt. Bis ein-
schliefilich 2015 liegt die alleinige Zustdndigkeit fiir die Vergabe des von der Erste Bank
verliehenen Kompositionspreises bei Lothar Knessl.156 In den Jahren 2016 bis 2020 er-
folgt eine personelle Neubesetzung der Jury, die in dieser Zeit aus Christian Scheib,
Gerd Kiihr und Sven Hartberger besteht. 157 Der Preis wird nicht 6ffentlich ausgeschrie-
ben; stattdessen werden die ausgewahlten Komponist:innen direkt iiber ihre Nominie-
rung informiert und im Anschluss mit der Erarbeitung eines neuen Werkes fiir das Fes-
tival beauftragt.158 Dabei steht es den Komponist:innen frei, thematisch unabhéngig
vom jeweiligen Festivalmotto zu arbeiten, sodass die kiinstlerische Gestaltung des
Werks keinerlei inhaltlichen Vorgaben unterliegt.1>® Damit sich das neue Werk inner-
halb der Neuen Musikszene etablieren kann, sind ,mindestens drei Auffiihrungen in-
nerhalb eines Zeitraums von zwd6lf Monaten [...] fiir das neue Werk gesichert [sowie]

[...] eine[] Portrat-CD“160, wie es 2015 auf der Webseite der Ersten Bank heif3t.

3.4 Festivalintendanzen im Zeitraum von 1988 bis 2017

Fiir die Umsetzung neuer Ideen und Konzeptionen werden in den ersten 30 Jahren von
Wien Modern immer wieder neue kiinstlerische Leitungen berufen, die das Festival pra-
gen und an die jeweiligen gesellschaftlichen und musikalischen Gegebenheiten der Zeit
anpassen. Mit Claudio Abbado gewinnt das Festival von Anfang an eine Personlichkeit,
die fiir hochste Qualitdt steht:161 Abbado, zu jener Zeit Musikdirektor der Wiener
Staatsoper, ist dem Wiener Publikum bereits wohlbekannt. Daneben bereichern zahl-
reiche Mitwirkende das Festival, die sich bereits in den Jahren zuvor einen internatio-

nalen Ruf erarbeitet haben, wie etwa die beiden Komponisten Pierre Boulez oder

155 Vgl. Mayr: Wien Modern, S. 82.

156 Vgl. Becher, Christoph: informelles Gesprach, 25. Marz 2025.

157 Vgl. , Erste Bank Kompositionspreis®, in: Erste Bank, https://www.sponsoring.erste-
bank.at/de/kunst-und-kultur/musik/eb-kompositionspreis, Zugriff: 29. Juli 2024.

158 Vgl. Glojnari¢, Sara: informelles Interview, 6. April 2025.

159 Vgl. Glojnari¢: Interview, 06. April 2025.

160 FErste Bank Kompositionspreis®, in: Erste Bank, https://web.ar-

chive.org/web/20160304111053 /http://www.sponsoring.erstebank.at/de/Projekte /Kunst-und-Kul-
tur/Musik/Erste-Bank-Kompositionspreis, Zugriff: 3. Mai 2025.

161 Vgl. Knofler: , Wien modern®, S. 21.
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Friedrich Cerha.l62,So schlagt man zwei Fliegen mit einer Klappe“163, wie Knofler in

ihrer Diplomarbeit zu Wien Modern schreibt:

»,Man bietet hohes Niveau auf der einen Seite, aber gleichzeitig bekannte Namen - und zwar
nicht nur Insidern bekannte Namen - auf der anderen Seite. Angesichts solch namhafter Inter-
preten hatte man hohe Kartenpreise erwarten konnen. Gerade das Gegenteil war der Fall. Die
Kartenpreise wurden bewusst niedrig gehalten, um ein moglichst breites Publikum anzuspre-
chen.“164

Mit Abbado als zentrales Gesicht des Festivals kristallisiert sich somit eine kulturelle
Plattform heraus, die sowohl der kiinstlerischen Exzellenz als auch der allgemeinen
Zuganglichkeit verpflichtet ist. Diese doppelte Zielsetzung, die hochkaratige Person-
lichkeiten der Neuen Musik in den Vordergrund stellt, aber zugleich eine breite gesell-
schaftliche Schicht anspricht, verweist auf eine grundlegende Ambivalenz der Institu-
tionen der Neuen Musik. Diese miissen sich sowohl in einer elitiren, oft akademischen
Musikwelt behaupten als auch das nicht spezialisiertes Publikum ansprechen, welches
die kulturellen und gesellschaftlichen Bedingungen jener Zeit widerspiegelt. Die be-
wusste Entscheidung, Kartenpreise bis heute niedrig zu halten,165 verfolgt dabei die
Strategie, nicht nur das kiinstlerische Event als solches zu férdern, sondern auch die
Verbreitung von Neuer Musik fiir Menschen aus allen gesellschaftlichen Bereichen an-
zustreben. Der Versuch, das Festival als offentliche Veranstaltung zu positionieren, ist
dabei eng mit der Idee verbunden, Neue Musik als Teil des kulturellen Alltags zu etab-
lieren und nicht in eine elitire Nische zu drangen.1%¢ Diese Linie einer demokratisie-
renden Kulturvermittlung steht im Einklang mit den iibergeordneten politischen und
gesellschaftlichen Strukturen der Zeit, in der kulturelle Teilhabe zunehmend als ele-
mentares Recht und nicht als Privileg der Wenigen betrachtet wird.1¢7 So ist es nicht
zufallig, dass das Festival Wien Modern unter Claudio Abbado und anderer Férderer
nicht nur als kiinstlerische, sondern auch als soziales Ereignis wahrgenommen wird.
Gegen Ende des 20. Jahrhunderts vollzieht sich in Wien eine signifikante und gezielt

proaktive Neuausrichtung im Umgang mit den kompositorischen Stromungen der Mu-

162 Vgl. Knofler: , Wien modern®, S. 22.

163 Ebd., S. 22.

164 Ebd,, S. 22.

165 Vgl. ebd,, S. 22.

166 Vgl. Niederwieser, Stefan: ,Wien Modern: Eine unglaubliche Power*, in: Stefan Niederwieser (3. Ok-
tober 2018, https://stfndw.com/2018/musik/wien-modern-interview-bernhard-gunther-wiener-phil-
harmoniker-besucherzahlen-einstiegsdrogen/, Zugriff: 2. Mai 2025.

167 Vgl. Haberle, Peter: ,Das Kulturverfassungsrecht der Bundesrepublik Deutschland®, in: Aus Politik
und Zeitgeschehen (13. Juli 1985), https://www.bpb.de/shop/zeitschriften/apuz/archiv/533476/das-
kulturverfassungsrecht-der-bundesrepublik-deutschland/, Zugriff: 1. Mai 2025.
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sik, wie der Musikwissenschaftler Martin Thrun in einem Aufsatz konstatiert: In den
1980er und 1990er Jahren entsteht ,die Idee der Integration, die die Auffiihrungen
Neuer Musik in den etablierten Kontext konventioneller Konzertreihen [...] und die
Auss6hnung mit den traditionellen Institutionen des Musiklebens“168 stellen. Diese
strategische Positionierung st6f3t auf breite Resonanz beim Publikum. Bereits das erste
Festivaljahr findet in der Fachwelt Beachtung, wie Reinhard Kager in seinem Aufsatz

Festivals als Kraftzentren beschreibt:

,2Hunderte Zuhorer drangelten sich in den oft viel zu kleinen Silen des Wiener Konzerthauses,
dem es gelang, sogar den konservativen Musikverein einzubinden. Den Jubel um den Festival-
initiator Claudio Abbado und die Wiener Philharmoniker, die im Goldenen Saal das Eroff-
nungskonzert mit Werken von Boulez, Ligeti, Nono und Rihm spielten, hitte sich wohl nie-
mand trdumen lassen. Allein die imposante Grofde des Festivals, das in sechs Wochen rund
vierzig bis fiinfzig Konzerte auf die Beine stellt, {ibt offenbar eine magische Anziehungskraft
aus. Und natiirlich auch die international bekannten Komponisten, die anfangs in ausgiebigen
Portraits vorgestellt worden waren.“169

Wien kniipft damit an seine frithere Bedeutung als kompositorische Hochburg der
Neuen Musik wahrend der Wiener Schule an und etabliert sich erneut als zentrale Ak-
teurin im musikalischen Diskurs. Durch die gezielte Riickbesinnung auf die Tradition
der Wiener Schule sowie die Prasentation von Kompositionen, die gegenwartige Stro-
mungen der Neuen Musik reflektieren, etabliert sich Wien Modern als zentrale Platt-
form der internationalen Musikszene. Dieses bewusste Zusammenspiel von histori-
scher Kontinuitat und gegenwartiger Innovation starkt die Position Wiens als unver-
zichtbarer Knotenpunkt fiir die Entwicklung und Vermittlung neuer musikalischer Dis-

kurse.

Diese erfolgreiche Etablierung von Wien Modern als gesellschaftlich relevantes
und kiinstlerisch ambitioniertes Festival bildet die Grundlage fiir die institutionellen
Entwicklungen, die in den folgenden Jahrzehnten einsetzen. Im Folgenden soll daher
untersucht werden, wie sich die programmatische Verantwortung innerhalb des Festi-
vals konkret verandert - von der Griindergestalt Claudio Abbado hin zu einer zuneh-
mend eigenstandigen und professionell gefiihrten Institution. Die Rolle der kiinstleri-

schen Leitungen ist dabei nicht von Beginn an klar definiert, sondern entwickelt sich

168 Thrun: ,Portrait, Gesprach, Projekt und Motto“, S. 72.

169 Kager, Reinhard: ,Festivals als Kraftzentren. Von der Provinz in die Grof3stadt gedrungen: Neue Mu-
sik in Osterreich*, in: Rogl, Heinz / Giinther, Bernhard / Scheib, Christian / Rantasa, Peter (Hrsg.):
Lothar Knessl. In andere Richtungen denken lernen, Saarbriicken: PFAU 2002, S. 81-85, hier: S. 82.
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schrittweise im Spannungsfeld institutioneller Zustiandigkeiten und personeller Veran-

derungen.

3.4.1 1988 bis 1999: Die Griindungsphase ohne feste kiinstlerische
Leitung

Wien Modern entsteht 1988 auf Initiative von Claudio Abbado, der zu diesem Zeitpunkt
als Generalmusikdirektor der Stadt Wien tatig ist. In den ersten Jahren fiihrt Abbado
offiziell die Bezeichnung kiinstlerischer Leiter.17% Seine tatsachliche Beteiligung an der
Programmgestaltung nimmt jedoch kontinuierlich ab. Christoph Lieben-Seutter, dama-
liger Generalsekretar des Wiener Konzerthauses, erklart riickblickend, dass der Verein
Wien Modern zu Beginn tUber keinerlei eigenes Personal verfligt.1’! Die Durchfiihrung
des Festivals obliegt demnach vorrangig dem Team des Konzerthauses — dazu zahlen
unter anderem Redakteure und Dramaturgen wie Ronny Dietrich, Christoph Becher,
Rainer Lepuschitz und Thomas Schifer, die diese Aufgaben jeweils zusatzlich zu ihren
regularen Tatigkeiten ausliben - sowie Mitarbeitende des Musikvereins und der Stadt
Wien.172 Lothar Knessl, damals Pressereferent der Staatsoper, war fiir den Almanach
und manche Programmstrange verantwortlich“l73, wie Lieben-Seutter weiter schreibt.
Abbado fungiert in dieser ersten Phase des Festivals also vor allem als reprasentative
Figur, gibt aber zumindest im ersten Festivaljahr auch programmatische Impulse und
skizziert grobe inhaltliche Linien.174 Das stellt auch Musikwissenschaftlerin Erika
Christine Hitzler in ihrer Diplomarbeit fest, in der sie schreibt, dass Abbado zu Beginn
noch aktiv in die Programmplanung involviert ist - etwa durch das Einbringen von
Komponist:innennamen wie Bruno Maderna -, sich aber immer mehr aus der aktiven
Programmplanung zuriickzieht, bis schliefdlich der Kontakt vollstdndig abbricht.175
Nach Abbados Ausscheiden 1996 erfolgt keine sofortige Neubesetzung der kiinstleri-

schen Leitung nach aufden. Intern wird das Festival weiter so verantwortet wie in den

170 Vgl. ,[Titelei]“, in: Wien Modern '88. Musik des 20. Jahrhunderts (1988), S. [1]. / ,[Titelei]“, in: Wien
Modern 89 (1989), S. [1]. / ,,[Titelei]“, in: Wien Modern 90 (1990), S. [1]. / ,[Titelei]“, in: Wien Modern
91 (1991), S.[1]. / ,[Titelei]“, in: Wien Modern 92 (1992), S. [1]. / .[Titelei]“, in: Wien Modern 93 (1993),
S.[1]. / ,[Titelei]“, in: Wien Modern 94 (1994), S. [1]. / ,,[Titelei]“, in: Wien Modern 95 (1995), S. [1].

171 Vgl. Lieben-Seutter, Christoph: informelle E-Mail, 27. Marz 2025.

172 Vgl. ebd.

173 Ebd.

174 Vgl. Becher: Gesprach, 25. Marz 2025.

175 Vgl. Hitzler: Wien Modern, S. 71.
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Jahren zuvor - das Wiener Konzerthaus iibernimmt die Programmplanung in kollekti-
ver Form. Die Almanache geben jeweils unter dem Stichwort Konzeption Hinweise da-
rauf, wer die inhaltliche Verantwortung tragt.1’¢ Dass die programmatische Verantwor-
tung in den Anfangsjahren des Festivals nicht eindeutig geklart ist, zeigt sich auch in
Zeitungsartikeln und Fachpublikationen, in denen jeweils unterschiedliche Personen
als hauptverantwortlich fiir die Programmgestaltung einzelner Jahrginge genannt
werden. Auf Anfrage versucht Christoph Becher im Gesprach aber die ersten Festival-
jahre nach programmatischen Hauptverantwortlichkeiten zu strukturieren und halt
fest, dass Claudio Abbado zu Beginn die Programmplanung fiihrt, diese im zweiten Jahr
von Lothar Knessl iibernommen wird und ab 1990 das Konzerthaus mit seinen Mitar-
beitenden, insbesondere Karsten Witt zwischen 1990 und 1996, Christoph Becher in
den Jahren 1997 und 1998 sowie Christoph Lieben-Seutter 1999 die Verantwortung
fir die Programmgestaltung tragt.1’7 Diese erste Phase von Wien Modern ist demnach
durch strukturelle Unklarheiten und eine fehlende eindeutige Aufgabenverteilung in-
nerhalb des Teams gekennzeichnet. Dies fillt auch der Presse auf. So kritisiert bei-
spielsweise Musikredakteur Carsten Fastner im Falter 1998 die dramaturgische Unent-
schlossenheit des Festivals und fiihrt diese unter anderem auf fehlende Teamstruktu-
ren zurlck.1’8 Bemdngelt werden unter anderem inhaltlich unausgewogene program-
matische Ansatze im Festivalprogramm und eine geringe Zahl eigener Produktionen

von Wien Modern.17°

3.4.2 2000 bis 2009: Dramaturg und kiinstlerischer Leiter Berno
Odo Polzer

Mit der Verpflichtung von Berno Odo Polzer als Festivaldramaturg im Jahr 2000 beginnt
eine Phase zunehmender Professionalisierung des Festivals. Polzer ist zunachst fiir die
Redaktion des Almanachs zustandig, ibernimmt aber rasch auch programmatische

Aufgaben.180 Unterstiitzt wird er dabei von Thomas Schifer, der im Jahr 2000 als Dra-

176 Vgl. Lieben-Seutter: E-Mail, 27. Marz 2025.

177 Vgl. Becher: Gesprach, 25. Marz 2025.

178 Vgl. Fastner, Carsten: ,Kommentar: Wien modern auf Kuschelkurs®, in: Falter (2. Dezember 1998):
https://www. falter.at/zeitung /19981202 /kommentar-wien-modern-auf-kuschelkurs, Zugriff: 21. Ap-
ril.

179 Vgl. ebd.

180 Vgl. Lieben-Seutter: E-Mail, 27. Marz 2025.
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maturg aus Hamburg ans Wiener Konzerthaus wechselt.181 Gemeinsam entwickeln sie
das Festival inhaltlich weiter. Polzer beschreibt seinen Einstieg riickblickend als
,Sprung ins kalte Wasser“182, verbunden mit hoher gestalterischer Freiheit, aber auch
einer weitgehend unstrukturierten Ausgangslage,'83 nicht zuletzt aufgrund der fehlen-
den vorherigen Teamstrukturen des Festivals. Nach dem Weggang Lieben-Seutters an
die Elbphilharmonie Hamburg im Jahr 2007 erfolgt schliefilich die offizielle Bestellung
Polzers zum kiinstlerischen Leiter von Wien Modern.184 Diese Ernennung reflektiert
auch die zunehmende Autonomisierung des Festivals, insbesondere in einer Phase, in
der das Konzerthaus unter der Leitung von Bernhard Kerres wenig Affinitat zur Neuen

Musik aufweist.185

3.4.3 Seit 2010: Wien Modern unter Matthias Losek und Bernhard

Giinther

2010 bis 2015 iibernimmt Matthias LoSek die kiinstlerische Leitung. Er positioniert
Wien Modern verstarkt als vermittelndes Festival, das insbesondere auch jiingere Ziel-
gruppen ansprechen soll. In einem Interview hebt LoSek die Bedeutung niedrigschwel-
liger Formate hervor - etwa Workshops mit Schiiler:innen -, um Neugier auf zeitgenos-
sische Musik zu wecken.186 Seit 2016 wird LoSek schliefilich von Bernhard Giinther ab-
gelost, der seitdem die kiinstlerische Leitung des Festivals tragt. In einem Interview mit
mica — music austria dufert er die Einschatzung, dass dem Publikum keine umfassende
Vertrautheit mit Neuer Musik unterstellt werden konne.'8” Unter seiner Intendanz in-

tensiviert Wien Modern folglich die musikvermittelnden Mafdnahmen und widmet sich

181 Vgl. Becher: Gesprach, 25. Marz 2025.

182 Rogl, Heinz: ,Mica-Interview mit Berno Odo Polzer (Wien Modern), in: mica - music austria (29. Ok-
tober 2009), https://www.musicaustria.at/mica-interview-mit-berno-odo-polzer-wien-modern/, Zu-
griff: 21. April 2025.

183 Vgl. ebd.

184 Vgl. Lieben-Seutter: E-Mail, 27. Marz 2025.

185 Vgl. ebd.

186 Vgl. Ender, Daniel / Tosic, Ljubisa: ,,Wir wollen Jugendliche friih abholen®, in: Der Standard (14. Ok-
tober 2010), https://www.derstandard.at/story/1287100023144 /standard-interview-wir-wollen-
jugendliche-frueh-abholen, Zugriff: 20. April 2025.

187 Vgl. Thurnher, Armin / Rogl, Heinz: ,,Die Aufgabe ist es, daraus verdammt nochmal das Beste zu
machen.’ - Bernhard Gilinther im mica-Interview", in: mica - music austria (3. November 2016),
https://www.musicaustria.at/bernhard-guenther-im-mica-interview/, Zugriff: 21. April 2025.
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verstarkt einer systematischen Auseinandersetzung mit der Entwicklung der Neuen

Musik im Verlauf der vergangenen 100 Jahre.188

188 Vgl. Thurnher / Rogl: ,Bernhard Glinther im mica-Interview", in: mica - music austria,
https://www.musicaustria.at/bernhard-guenther-im-mica-interview/.
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4 Terminologien der Neuen Musik

Der Festivalname Wien Modern verweist auf eine programmatische Ausrichtung im Zei-
chen von Modernitat im Festivalprogramm. Zugleich kann unter der Terminologie aber
auch eine epochale Verortung des Festivals verstanden werden - also auf die gesamte
Musik seit der Jahrhundertwende. Nach drei Jahrzehnten des Bestehens stellt sich je-
doch die Frage, inwiefern dieser Begriff in der gegenwartigen Form iiberhaupt noch
verwendet werden kann, da sich der Zeitraum, auf den das Festival Bezug nimmt, kon-
tinuierlich erweitert. Wahrend im Jahr 1988 noch Werke der vergangenen siebzig Jahre
im Zentrum des Festivals stehen, umfasst das Repertoire im Jahr 2017 bereits einen
Zeitraum von ungefahr 100 Jahren. Dies fiihrt zu der zentralen Frage, wie der Begriff
modern sowie dazugehorige Termini wie Neue Musik (sowohl in der Schreibweise mit
kleinem n als auch mit grofsem N), Avantgarde, Gegenwartsmusik oder zeitgendssische
Musik prazise definiert werden kénnen. Auch fiir die adjektivische Beschreibung von
Neuer Musik gibt es unterschiedliche Bezeichnungen. So kontrastiert der Musikwissen-

schaftler Wolfgang Gratzer 1994 in der Osterreichischen Musikzeitschrift:

,Gesprochen wurde und wird, sei es im journalistischen, oder wissenschaftlichen Musik-
schrifttum, sei es in alltdglichem Meinungsaustausch, von aktueller, derzeitiger, gegenwartiger,
heutiger, die Gegenwart betreffender, jetziger, moderner, postmoderner, neuer, neuartiger,
neuester, zeitgemafer und schliefllich zeitgendssischer Musik. Dafd bei dieser sicherlich un-
vollstindigen Liste semantische Uberschneidungen nachweisbar sind, diirfte ebenso aufler
Frage stehen wie der Umstand, daf3 sich fiir die Mehrzahl der genannten Begriffe jeweils ver-
schiedene Verstehensmaoglichkeiten anbieten. 189

Alle Substantive und Adjektive beschreiben also musikalische Stromungen und Ent-
wicklungen der Neuen Musik, die sich teils iiber mehrere Jahrzehnte erstrecken und
dabei oft synonym verwendet werden. Tatsdchlich reprasentieren die Terminologien
jedoch ein heterogenes Feld, das sich kaum durch eine einzelne Definition vollstdndig
erfassen oder erklaren ldsst. So ,enthalten [die Begriffe] implizit eine Relation, sei sie
rein zeitlich oder substanziell gefasst, so dass sie sich nicht allein dadurch definieren,

was sie positiv meinen, sondern ebenso das, was unausgesprochen gerade nicht

189 Gratzer, Wolfgang: ,Neu, modern, gegenwartig... Fiinf Thesen zum Reden liber zeitgendssische Mu-
sik“, in: Osterreichische Musikzeitschrift 49/10 (1994), S. 607-612, hier: S. 607.
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gemeint ist, wovon sie sich absetzen“1%0, wie Musikwissenschaftler Andreas Ballstedt
in seinem Artikel iiber die verschiedenen Terminologien anmerkt. Dies wirft die Frage
auf, was unter den genannten Terminologien tatsachlich zu verstehen ist und wie das

Festival in seinen Katalogen und Darstellungen mit den Begrifflichkeiten umgeht.

4.1 Neue Musik - Ein Definitionsversuch

Die Schwierigkeit, die musikalisch dufderst vielgestaltige Zeit des 20. und 21. Jahrhun-
derts unter einem einheitlichen Epochenbegriff zu subsumieren, wird exemplarisch
deutlich anhand des Zeitraums von 1945 bis 1950,191 wie Musikwissenschaftler Stefan
Weiss in seiner Musikgeschichte Moderne und Postmoderne darlegt. Innerhalb dieses
kurzen Abschnitts entstehen parallel Werke, die vollig unterschiedlichen asthetischen
Stromungen und kompositorischen Ansatzen zuzurechnen sind. Weiss fiihrt als Bei-
spiele die Metamorphosen fiir 23 Solostreicher von Richard Strauss als ein Werk der
Spatromantik an, die neoklassizistische Symphony in Three Movements von Igor Stra-
winsky, die Kantate A Survivor from Warsaw von Arnold Schénberg - ein Werk, das der
Zwolftontechnik und der Wiener Schule verpflichtet ist, Olivier Messiaens Klavierstiick
Mode de valeurs et d’intensités, das den Weg zur seriellen Musik weist, sowie der nahezu
zeitgleiche Beginn der musique concrete, exemplarisch reprasentiert durch die Sympho-
nie pour un homme seul von Pierre Henry und Pierre Schaeffer.192 Diese Koexistenz un-
terschiedlicher asthetischer Kompositionsrichtungen - in diesem Beispiel von Spatro-
mantik, Neoklassizismus und der Wiener Schule bis hin zur Entstehung der elektro-
akustischen und seriellen Musik - zeigt, dass die Musik des 20. Jahrhunderts nicht als
eine Einheit begriffen werden kann. Vielmehr ist sie ein Geflecht paralleler Entwick-
lungen, die sich durch vielfdltige Stilistiken unterscheiden. Als iibergeordneter Termi-
nus flr diese kompositorischen Stromungen wird haufig der vage und unscharfe Be-
griff der Neuen Musik verwendet. Der Begriff bezeichnet allerdings ,keine Ideologie,

sondern deutet letztlich auf einen breiten Bereich der Kunstmusik [hin], der einerseits

190 Ballstaedt, Andreas: ,,Gebrauch und Funktion der Begriffe ,Neue Musik’, ,Moderne‘ und ,Avantgarde’
in der Musikgeschichtsschreibung des 20. Jahrhunderts®, in: Revista de Musicologia 16 /6 (1993),
S.3797-3808, hier: S. 3798.

191 Vgl. Weiss: Musikgeschichte Moderne und Postmoderne, S. 10.

192 Vgl. die nachfolgend aufgelisteten Beispiele mit Weiss: Musikgeschichte Moderne und Postmoderne,
S. 10.
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durch die Permanenz des Wandels und andererseits auch durch das gleichberechtigte
Nebeneinander unterschiedlicher Ansatze gekennzeichnet ist“193, wie Jorn Peter Hiekel

in seinem Artikel Neue Musik schreibt.

Der Begriff der neuen Musik1°* findet erstmals durch den Musikjournalisten
Paul Bekker Verwendung, der im Jahr 1919 in einem Vortrag die ,ERNEUERUNG DES
VERBRAUCHTEN MUS. MATERIALS UND DER MUSIKEMPFINDUNG“1% als zentrale
Zielsetzung und konzeptionellen Kern des Neuen in der Musik definiert, wie der Mu-
sikwissenschaftler Christoph von Blumréder in einem Artikel des Handworterbuchs fiir
musikalische Terminologie festhilt. Im Zeitraum zwischen 1910 und 1925 gilt Paul Be-
kker als der einflussreichste deutschsprachige Musikpublizist, dessen Schriften, wie
der Musikwissenschaftler Klaus Kropfinger konstatiert, eine Rezipient:innenschaft er-
reichen, die weit liber das musikalische Fachpublikum hinausgeht.1°¢ Dadurch tragt
Paul Bekker mafdgeblich zur breiteren gesellschaftlichen Wahrnehmung der neuen mu-
sikalischen Phdnome bei. Auch in einem Beitrag fiir die Frankfurter Zeitung verwendet
Bekker 1919 die Terminologie einer neuen Musik und greift damit friih die Idee einer
stilistischen und &sthetischen Neuorientierung auf.1°’ In seiner gleichnamigen Publi-
kation von 1923 schreibt er schliefdlich ganz explizit und umfassend tiber die Termino-
logie. Dabei betont er zunachst die radikale Abkehr von melodischer Konventionalitit,
indem er feststellt: , Diese neue Musik zeichnet sich [...] dadurch aus, dass sie von Grund
auf unmelodisch ist.“198 Seine Charakterisierung verweist auf eine grundsatzliche In-
fragestellung bisheriger Kompositionsarten und verweigert sich der Fortfiihrung die-
ser.199 Bekker erweitert diese Perspektive in derselben Publikation, indem er das as-
thetische Potenzial der neuen Musik in einem dialektischen Spannungsverhaltnis ver-
ortet, namlich zwischen der kritischen Reflexion musikalischer Tradition und dem Be-

streben, eigenstdandige neue Ausdrucksformen zu entwickeln:

193 Hiekel: ,Neue Musik", in: Lexikon Neue Musik, S. 434.

194 Paul Bekker schreibt neu als Adjektiv und daher klein.

195 Blumroder, Christoph von: Art.,Neue Musik", in: Eggebrecht, Hans Heinrich (Hrsg.), Handwérter-
buch der musikalischen Terminologie, Stuttgart: Franz Steiner 1972, S. 1-13, hier: S. 1.

196 Vgl. Klaus Kropfinger auf der Umschlagriickseite zu Eichhorn, Andreas: Paul Bekker. Facetten eines
kritischen Geistes, Wien: Hollitzer 2002.

197 Vgl. Oehlschlagel, Reinhard ,Versuch iiber neue und Neue Musik. Ein Editorial®, in: MusikTexte,
https://texte.musiktexte.de/mt-124 /333 /versuch-uber-neue-und-neue-musik, Zugriff: 28. April 2025.
198 Bekker, Paul: Neue Musik, Berlin: Erich Reifd 1920 (Tribiine der Kunst und Zeit. Eine Schriftensamm-
lung VI), S. 30.

199 Vgl. ebd,, S. 30.
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»Ich mdchte [...] das Problem der neuen Musik nicht dahin deuten, dass es etwa dahin zielte,
[..] den Anschluss an die Ausdrucksart der Meister der Polyphonie zu finden. [...] Es gilt viel-
mehr, einen neuen melodischen Stil zu finden, der an bildender Kraft dem der alten polypho-
nen Kunst gleich ist, ohne ihn nachzuahmen [...] und [...] eine neue Art formbildender Kraft aus
sich heraus gebiert. [...] Wenn wir genau zusehen, finden wir mancherlei schopferisch recht
beachtenswerte Versuche [...]. Es ist unsere vornehmste Pflicht, [...] uns [..] zu fragen, ob es
etwas Gemeinsames gibt, das diesen an sich recht verschiedenartigen Bestrebungen zugrunde
liegt [...].“200

Paul Bekker will den Begriff neue Musik also nicht als klar definierte stilistische Kate-
gorie verstehen. Vielmehr verwendet er die Formulierung neue Musik ohne Grof3schrei-
bung als Beschreibung der Musikentwicklung seit der Wiener Schule.2! Es macht nicht
den Anschein, dass er eine prazise begriffliche Abgrenzung oder systematische Katego-
risierung vornimmt. Diese Interpretation wird durch einen Blick in den Duden gefestigt.
Nach Definition des Dudens impliziert der Begriff neu namlich etwas, das ,erst vor kur-
zer Zeit hergestellt“202 und ,bisher noch nicht bekannt gewesen“203 ist. Der Begriff neue
Musik birgt demnach im wissenschaftlichen Verstindnis eine Herausforderung. Er sug-
geriert eine fortlaufende Aktualitat, die sich auf jeden Zeitpunkt und jedes Werk an-
wenden liefRe, das zu einem bestimmten Zeitpunkt nicht bekannt ist. Ubertrigt man
diese Definition auf die Aussage Bekkers, dann wird hier neu als Begriff verstanden, der
auch ,selbst denjenigen, die sie [Kompositionsstromungen] finden, sie entstehen las-
sen, unheimlich, neu, unbekannt ist“204, wie der Komponist Karlheinz Stockhausen spa-

ter die Kompositionsfindung im 20. Jahrhundert beschreibt.

Die Verwendung des Begriffs der Neuen Musik mit grofdem N etabliert sich erst
durch die Griindung der Internationalen Gesellschaft fiir Neue Musik (IGNM) im Jahr
1922.205 Mit dieser und weiterer Institutionen erfahrt der Begriff nicht nur eine schritt-
weise Institutionalisierung, sondern auch eine terminologische und konzeptionelle
Verankerung in der Musikgeschichte des 20. und 21. Jahrhunderts. Im Musikschrifttum

wird der Begriff vordergriindig vom Musikphilosoph Theodor Adorno diskutiert, der

200 Bekker: Neue Musik, S. 60-62.

201 Vgl. Saary, Margareta: ,Neue Musik", in: Osterreichisches Musiklexikon,
https://dx.doi.org/10.1553/0x0001db15, Zugriff: 28. April 2025.

202 neu“, in: Duden, https://www.duden.de/rechtschreibung/neuttgoogle_vignette, Zugriff: 17. August
2024.

203 Ebd.

204 Stockhausen, Karlheinz: ,Elektronische Musik und Automatik®, in: Schnebel, Dieter (Hrsg.), 1963 -
1970. Einfiihrungen und Projekte, Kurse, Sendungen, Standpunkte, Nebennoten, Kiirten / Stockhausen /
Koln: DuMont 1971 (Texte zur Musik Bd. 3), S. 232-237, hier S. 234.

205 Vgl. Oehlschlagel, ,Versuch iiber neue und Neue Musik®, https://texte.musiktexte.de/mt-

124 /333 /versuch-uber-neue-und-neue-musik.
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die terminologische Verwendung von Neuer Musik im Sinne einer Epochenzasur ver-
steht, die sich von traditionellen und romantischen Musikstilen abgrenzt und durch
ihre radikale Abkehr von traditionellen musikalischen Formen und konventionellen
Strukturen gekennzeichnet ist.2%¢ Fiir ihn ist diese epochale Zasur dabei nicht nur sti-
listisch begriindet, sondern auch ideologisch und gesellschaftlich bedeutend.?%7 Dane-
ben zeigt sich aber, dass die Begriffsverwendung Neue Musik keineswegs einheitlich ist,
sondern sowohl in der deutschsprachigen als auch in der internationalen Musikkultur
unterschiedliche Konnotationen aufweist. Der Musikwissenschaftler Christoph von
Blumrdder argumentiert, dass der Begriff historisch primar eine deutschsprachige An-
gelegenheit darstellt.2%8 Dieses terminologische Problem wird bereits bei einer genau-
eren Betrachtung des Namens der IGNM deutlich. Wahrend im Deutschen der Begriff
Neue Musik verwendet wird, lautet die englische Bezeichnung International Society for
Contemporary Music und nicht International Society for New Music. Wortlich ins Deut-
sche Ubersetzt wiirde dies Internationale Gesellschaft fiir Zeitgendéssische Musik bedeu-
ten. Der Begriff zeitgendssisch hatte zur Zeit der Griindung der IGNM eine deutlich
scharfere Kontur als heute. Die IGNM setzt sich zu dieser Zeit nicht einfach fiir neue
Musik ein, sondern speziell fiir eine radikal neue, oftmals als , revolutionar“z%? verstan-
dene Klangsprache.?10 Diese Ausrichtung zeigt, dass mit contemporary music urspriing-
lich ein asthetischer Anspruch und nicht blof3 ein zeitlicher gemeint ist - ein Bedeu-
tungswandel, der seither eine deutliche inhaltliche Verschiebung erfahren hat.211 Das-
selbe Phanomen bei der Ubersetzungsunklarheit zeigt sich aber auch bei anderen Ti-
teln, wie beispielsweise bei der englischsprachigen Ubersetzung von Theodor Adornos
Philosophie der neuen Musik, die nicht nur unter dem englischen Titel Philosophy of New
Music, sondern auch unter Philosophy of Modern Music erschienen ist. Das illustriert,
dass Neue Musik nicht als alleiniger Begriff etabliert ist, sondern dass weitere, teils pa-
rallel verwendete Bezeichnungen, wie unter anderem zeitgendssisch, modern oder ge-
genwiirtig, existieren und nebeneinander bestehen und auch fiir Ubersetzungen heran-

gezogen werden. Besonders interessant bei den verschiedenen Terminologien ist, dass

206 Vgl. Haack, Helmut: ,Adornos Sprechen iiber Musik®, in: Kolleritsch, Otto (Hrsg.), Adorno und die
Musik, Graz: Universal Edition 1979 (Studien zur Wertungsforschung Bd. 12), S. 37-51, hier: S. 48.
207 Vgl. ebd., S. 47.

208 Blumrdder: Art. ,Neue Musik®, in: Handwérterbuch der musikalischen Terminologie, S. 300.

209 Haefeli: Die Internationale Gesellschaft fiir Neue Musik (IGNM), S. 263.

210 Vgl. ebd.,, S. 263.

211 Vgl. ebd,, S. 268.
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Worterbiicher bei dem Versuch der Definition eines Begriffes oftmals auf einen der an-
deren Begriffe verweisen.?1? ,So wird unter dem Stichwort ,neu‘ auf ,die Moderne* ver-
wiesen und die moderne Musik als ,neue, zeitgendssische Musik‘ erklart“?13, wie An-
dreas Ballstaedt bei seiner Recherche im Duden und Brockhaus Wahrig herausfindet.

Der Musikwissenschaftler Hermann Danuser schlussfolgert daraus:

,Das dufderst vielfaltige Bedeutungsspektrum des Begriffs Neue Musik resultiert offenkundig
aus seinem Status als Relations- und Funktionsbegriff, dem im Prinzip nahezu jede Bedeutung
zugewiesen werden konnte, sofern sie sich nur in einem nachvollziehbaren Sinn gegen eine
bereits existierende Musik, die damit zu einer »alteren< wurde, absetzen lief3. Aus den darge-
legten Erwagungen wird Neue Musik hier als eine umfassende - vieles, nicht alles umfassende
- plurale Kategorie fiir die Musik und Musikgeschichte des 20. Jh. verstanden.“214

Demnach erweist sich der Begriff als flexibel fiir die Kategorisierung der Musikge-
schichte des 20. Jahrhunderts.?1> In seiner Funktion als Relationsbegriff, der stets in
Abgrenzung zu einer vorgingigen musikalischen Tradition steht, spiegelt der Begriff
Neue Musik ein epochenspezifisches Bediirfnis wider, Briiche, Neuansatze und stilisti-
sche Vielgestaltigkeit zu beschreiben und zu fassen.?1¢ Die Differenzierung in der
Schreibweise zwischen Neue Musik mit grofdem N und neue Musik mit kleinem n, fiihrt
dabei mit der Zeit zu unterschiedlichen Bedeutungen: Neu mit grofem N im Sinne von
einer Oberkategorie fiir alle musikalischen Stromungen des 20. und 21. Jahrhunderts
sowie neu mit kleinem n als spezifische Differenzierung, die auf eine Abgrenzung ge-
geniiber allem verweist, was in vorherigen historischen oder dsthetischen Kontexten

entstanden ist.

4.2 Moderne und Postmoderne

Wiahrend der Begriff Neue Musik nach Hermann Danuser als Oberbegriff fiir die musi-
kalischen Stromungen im 20. und 21. Jahrhundert gebraucht werden kann, versucht
hingegen Stefan Weiss die letzten 100 Jahre in zwei Epochenbegriffe zu unterglie-

dern:217 Moderne und Postmoderne. Weiss begriindet dies in der Verengung des Begriffs

212 Vgl. Ballstaedt, Andreas: Wege zur Neuen Musik. Uber einige Grundlagen der Musikgeschichtsschrei-
bung des 20. Jahrhunderts, Mainz: Schott 2003 (Neue Studien zur Musikwissenschaft Bd. 8), S. 13.

213 Ebd,, S. 13.

214 Danuser, Hermann: Art. ,Neue Musik", in: MGG online, https://www.mgg-on-
line.com/mgg/stable/532316 , Zugriff: 28. April 2025.

215 Vgl. ebd.

216 Vgl. ebd.

217 Vgl. Weiss: Musikgeschichte Moderne und Postmoderne, S. 10.
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der Neuen Musik, welcher die Vielfalt der verschiedenen kompositorischen Strémun-
gen nicht addquat abbilden kann.?18 Diese grundlegende Idee, das vergangene Jahrhun-
dert in zwei Epochenbegriffe zu gliedern, folgt dem Prinzip von dem Musikwissen-
schaftler Carl Dahlhaus, der bereits im Jahr 1981 im Vorwort zur Abhandlung iiber die
Neue Musik des Musikwissenschaftlers Hans Heinz Stuckenschmidts schreibt, dass sich
»die Situation, aus der heraus die Neue Musik [...] heute begriffen werden muss, so fun-
damental verdndert [hat], dass man geradezu zweifeln kann, ob es liberhaupt noch
sinnvoll ist, von Neuer Musik [...] zu sprechen, die sich durch sieben Jahrzehnte von
1907 [...] bis zur Gegenwart erstreckt“?1°. Bereits gegen Ende des 20. Jahrhunderts
wird damit zunehmend die Frage aufgeworfen, in welchem Ausmaf3 die verschiedenen
terminologischen Konzepte im Zusammenhang mit dem Begriff der Neuen Musik be-
reits als obsolet betrachtet werden konnen. Hermann Danuser schldgt dafiir im Lexikon
Die Musik des 20. Jahrhunderts vor, die ,ambivalente Beziehung [...] [mit Hilfe einer]
terminologischen Differenzierung der Begriffe ,Tradition’ und ,Neue Musik'“?20 zu ver-
stehen und dabei eine Unterscheidung in die Begrifflichkeiten der Moderne und Avant-
garde vorzunehmen.??! Zum Zeitpunkt der Publikation scheint dieses Konzept jedoch
bereits weitgehend iiberholt. Insbesondere nach 1945 wird der Begriff der Avantgarde
als ideologischer Ausdruck des Fortschrittdenkens innerhalb musikalischer Stromun-
gen verwendet, um die jeweils neuesten Entwicklungen prazise zu charakterisieren.??2
Der Begriff der Moderne hingegen wird bereits im frithen 19. Jahrhundert als fachlicher
Terminus ,im Musikschrifttum [...] als Gegenbegriff zu antik, klassisch, christlich und
mittelalterlich“?23 verstanden und dient damit als Abgrenzung zu fritheren Epochen,
wie der Musikwissenschaftler Rudolf Stephan im MGG-Artikel iiber den Begriff der Mo-
derne erldutert. Diese Verortung des Begriffs zeigt eine klare Abgrenzung zu fritheren
Epochen und Stromungen der Musik und steht damit in Abgrenzung gegeniiber allem

Nicht-Modernen.?2# Gleichzeitig wird der Begriff Moderne aber auch immer wieder

218 Vgl. Weiss: Musikgeschichte Moderne und Postmoderne, S. 11.

219 Stuckenschmidt, Hans Heinz: Neue Musik, Frankfurt: Suhrkamp 1981, S. VII.

220 Danuser, Hermann: Die Musik des 20. Jahrhunderts, Laaber: Laaber-Verlag 1996 (Neues Handbuch
der Musikwissenschaft Bd. 7), S. 286.

221 Vgl. ebd,, S. 286.

222 Vgl. Fricke, Stefan / Jeschke, Lydia: SWR 2 Kompass Neue Musik. Ein Lexikon, Baden-Baden: Pfau-
Verlag 2007, S. 17f.

223 Stephan, Rudolf: Art. ,Moderne“, in: MGG Online, https://www.mgg-online.com/mgg/stable/13937,
Zugriff: 17. August 2024.

224 Vgl. Janz: Zur Genealogie der musikalischen Moderne, S. 52.
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verwendet, um neueste Entwicklungen in der Musik zu beschreiben. Dies zeugt nicht
weniger von dem lateinischen Ursprungsbegriff modernus, der libersetzt so viel wie
neu bedeutet. Die musikalische Moderne ist demnach nach dieser Definition wesentlich
von einem Fortschrittsgedanken gepragt, der sich sowohl in den Strukturen des Musik-
betriebs als auch in der direkten Beschaffenheit der Werke manifestiert.225 So zeigt sich
dieser Fortschrittsanspruch zum einen in der dynamischen Weiterentwicklung institu-
tioneller Rahmenbedingungen und der Etablierung neuer Auffiihrungsformate, zum
anderen bekommt der Idee des Fortschritts aber auch in den musikalischen Werken
selbst eine eigene Bedeutung zu: Die kontinuierliche Erweiterung der kompositori-
schen Stilmittel - sei es durch komplexere Harmonik, differenzierte Instrumentation,
den Einsatz neuer Technologien oder die Erweiterung formaler Strukturen - wird als
zentraler Ausdruck eines sich steigernden kiinstlerischen Anspruchs verstanden. Die-
ser doppelte Fortschrittsimpuls fiihrt nicht nur zu einer Verschiebung des Verstandnis-
ses von Musik hin zu einem experimentellen und innovativen Feld, sondern auch zu

einer Neubewertung der Beziehung zwischen Komponist:in, Werk und Publikum.

Unabhéngig von der endgiiltigen Klassifikation des Begriffs und der Art und
Weise, wie die Musik des 20. Jahrhunderts im Kontext der Terminologien beschrieben
werden kann, ist festzustellen, dass der Terminus modern gemafd der Definition des
Oxford English Dictionary durch eine Ablehnung gegeniiber etablierten oder konventi-
onellen Stilrichtungen und Wertsystemen gekennzeichnet ist.226 Wenn man diese Defi-
nition isoliert betrachtet, zeigt sich allerdings kaum ein definitorischer Unterschied
zum Begriff Avantgarde,??’ sodass sich die Begriffe in ihrer Bedeutungsebene wieder
liberschneiden. Dies untermauert die Vorgehensweise von Stefan Weiss, die Musik des
20. und 21. Jahrhunderts terminologisch in Moderne und Postmoderne zu unterteilen.
So subsumiert Weiss unter dem Epochenbegriff der Moderne nicht nur den Impressio-
nismus, Expressionismus, den frithen Jazz und die Wiener Schule, sondern ebenso die
vielfdltigen dsthetischen Stromungen der Jahre 1945 bis 1975 mit der Seriellen und
Experimentellen Musik, des Modern Jazz, der Rockmusik, Minimal Music sowie weite-

rer klangkiinstlerischer Konzepte.?28 Der Begriff Modern meint demnach den fort-

225 Vgl. Stephan: Art. ,Moderne®, in: MGG Online.

226 Vgl. Ballstaedt: Wege zur Neuen Musik, S. 13.

227 Vgl. Fricke / Jeschke, SWR 2 Kompass Neue Musik, S. 17.

228 Vgl. Weiss: Musikgeschichte Moderne und Postmoderne, S. 82-192.
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laufenden Prozess der Modernitat, der stets das Gegenwartige in den Blick nimmt, zum
anderen beschreibt er aber auch eine kontinuierlich anhaltende musikalische Epoche,
die eine ganze Periode der Musikgeschichte umfasst - in diesem Fall seit der Jahrhun-
dertwende bis 1975.229 Dem entgegen steht die Definition der musikalischen Moderne
von Carl Dahlhaus, der bereits 1980 in seinem Neuen Handbuch der Musikwissenschaft
die Jahre um die Jahrhundertwende als eigenstindige Epoche innerhalb des 19. Jahr-
hunderts charakterisiert und abgrenzt.230 Wahrend das Ende der musikalischen Mo-
derne dabei von Dahlhaus nicht eindeutig festgelegt werden kann,?3! sieht er den An-
fang dieser Stilepoche bereits mit der Urauffiihrung der 1. Sinfonie von Gustav Mahler
und der Urauffithrung von Don Juan von Richard Strauss im Jahr ,1889 als Aufbruch

zur musikalischen Moderne“232,

Die Verwendung des Begriffs der Moderne weist also bereits grundlegende Di-
vergenzen dariiber auf, welche charakteristischen Merkmale dieser Epoche zuge-
schrieben werden kénnen, welchen Zeitraum die Epoche umfasst und welche kompo-
sitorischen Stilrichtungen als integraler Bestandteil dieser zu betrachten sind.233 Un-
abhangig von der genauen zeitlichen Festlegung des Beginns und Endes der Epoche der
Moderne entwickelte sich in den 1980er Jahren ein Diskurs dariiber, inwiefern die mu-
sikalische Moderne durch eine erweiterte Terminologie erganzt werden kénnte, um so-
mit eine Einteilung der Musikgeschichte des 20. Jahrhunderts vorzunehmen. Mit dem
Aufkommen des Begriffes einer Postmoderne wird ein weiterer Epochenbegriff einge-
fiihrt, der die Moderne nicht nur chronologisch ablést, sondern auch inhaltlich infrage
stellt. Die Philosophen Jean-Francois Lyotard (Paris) und Jiirgen Habermas (Frankfurt)
gelten dabei als zentrale Personen, deren gegensatzliche Haltungen zu einer ideologi-

schen Spaltung flihren: 234 Habermas als Vertreter der Auffassung, dass die Moderne

229 Vgl. Janz: Zur Genealogie der musikalischen Moderne, S. 55.

230 Vgl. Dahlhaus, Carl: Die Musik des 19. Jahrhunderts, Laaber: Laaber-Verlag 1996 (Neues Handbuch
der Musikwissenschaft Bd. 6), S. 280.

231 Vgl. Werbeck, Walter: ,Richard Strauss und die musikalische Moderne®, in: Edelmann, Bernd / Lo-
des, Birgit / Schlotterer, Reinhold (Hrsg.), Bericht iiber das internationale Symposium. Mtinchen, 21. bis
23. Juli 1999, Berlin: Henschel 2001 (Veroffentlichungen der Richard-Strauss-Gesellschaft Bd. 17), S.
31-50, hier: S. 32.

232 Ebd,, S. 32.

233 Vgl. Milller, Julia Marie: Die Komposition der Hysterie. Zur Psychologie der Moderne in Richard
Strauss® Tondichtung Don Quixote op. 35, Bielefeld: transcript 2024 (Musik und Klangkultur Bd. 72), S.
24.

234 Vgl. Pompe, Gregor: ,Postmodernism in Society and Art: An Overview", in: Hocevar, Katarina
Bogunovi¢ / Pompe, Gregor / Sukljan, Nejc (Hrsg.), From Modernism to Postmodernism. Between Uni-
versal and Local, Frankfurt: Internationaler Verlag der Wissenschaften 2016, S. 17-32, hier: S. 21.
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andauert und die Postmoderne lediglich eine Phase oder Weiterentwicklung innerhalb
der Moderne darstellt, 23> und Lyotard als Verfechter der Sichtweise, dass die Moderne
abgeschlossen ist und die Postmoderne eine eigenstiandige Epoche als Reaktion auf sie
bildet.23¢ Trotz ihrer unterschiedlichen Bewertungen teilen beide eine dhnliche Defini-
tion des Phanomens Postmoderne, was ihre Gegensatzlichkeit in gewissem Maf3e rela-
tiviert. Wie Andreas Huyssen treffend formuliert: ,Der Hauptstreitpunkt zwischen Pa-
ris und Frankfurt, so scheint es, ware dann nicht das Verhaltnis von Moderne und Post-
moderne, sondern vielmehr die politischen Dimensionen der Moderne selber.“237 Da-
mit verweist der Begriff Postmoderne weniger auf einen klaren Bruch als auf eine kriti-
sche Reflexion und Neuverhandlung moderner Ideale. So kann das post einerseits als
Fortsetzung der Moderne, also als Reaktion auf die Moderne, aber andererseits eben
auch als Beginn einer v6llig neuen Periode verstanden werden.238 Die Epoche der Mo-
derne wird jedenfalls durch eine weitere Periode erginzt,23° die sich insbesondere
dadurch kennzeichnet, Traditionen zu reaktivieren und sie in einen neuen musikali-
schen Kontext zu integrieren.240 Bereits Anfang der 1970er Jahre erregen immer mehr
Komponist:innen Aufmerksamkeit, weil sie das eigentlich Neue aus den Jahren zuvor
ignorieren und mit vollkommen anderen Kompositionsstilen experimentieren.?4! In
der Kategorisierung der Neuen Musik von Stefan Weiss wird die Postmoderne ab 1975
verordnet. Diese zeitliche Zasur begriindet Weiss mit der Beobachtung, dass ,seit etwa
der Mitte der 1970er-]Jahre [...] auf dem Gebiet der Neuen Musik jeder Versuch einer
Geschichtsschreibung ins Leere [lauft], der sich an stilistischer Entwicklung oder gar
einem ,Fortschritt’ orientiert.“?42 [n der historischen Betrachtung wird die Postmo-
derne haufig als ein radikaler Wendepunkt verstanden, die infolge umfassender Um-

walzungen der Lebenswelt alle kulturellen Bereiche durchdringt und ein neues Le-

235 Vgl. Habermas, Jiirgen: Ein unvollendetes Projekt, Frankfurt am Main: Suhrkamp 1987 (Kleine politi-
sche Schriften Bd. 1-4), S. 444 ff.

236 Vgl. Lyotard, Jean-Francois (libers. Pfersmann, Otto): Das postmoderne Wissen. Ein Bericht, libersetzt
von Otto Pfersmann, Wien: Passagen 31994, S. 35.

237 Huyssen, Andreas: ,Postmoderne - eine amerikanische Internationale?”, in: Huyssen, Andreas /
Scherpe, Klaus, Postmoderne. Zeichen eines kulturellen Wandels, Reinbeck bei Hamburg: Rowohlt 1986,
S.13-44,S. 39.

238 Vgl. Pompe: ,Postmodernism in Society and Art“, S. 19.

239 Vgl. Hiekel, Jorn Peter: Art. ,Postmoderne”, in: MGG Online, https://www.mgg-on-
line.com/mgg/stable/13938, Zugriff: 17. August 2024.

240 Vgl. Fricke / Jeschke, SWR 2 Kompass Neue Musik, S. 110.

241 Vgl. Kutschke, Beate: ,Visions of the ,End of History",,1968’, and the Emergence of ,Postmoderne
Musik*, in: Frithauf, Tina (Hrsg.), Postmodernity’s Musical Pasts, Woodbridge: The Boydell Press 2020,
S.91-116, hier: S. 97.

242 Weiss: Musikgeschichte Moderne und Postmoderne, S. 193.
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bensgefiihl hervorbringt.?43 In einer anderen Perspektive hingegen wird sie als eine
kritische Fortsetzung der Moderne aufgefasst. In diesem Zusammenhang erscheint die
Postmoderne oft weniger als Bruch, sondern vielmehr als ein Impuls, der bereits im
Denken und Selbstverstandnis der Moderne angelegt ist.24* Weiss beobachtet demnach
ab den 1970er Jahren eine verstarkte Pluralisierung und versucht damit die Zasur sei-

ner Einteilung zu begriinden.

Obgleich das Interesse einer Einteilung in Moderne und Postmoderne von Re-
levanz fiir die Szene der Neuen Musik ist, so zeigt sich dennoch ein deutlich zuriickge-
hendes Interesse am Begriff der Postmoderne zu Beginn des 21. Jahrhunderts, wie
Tobias Janz in seiner Genealogie der musikalischen Moderne feststellt.24> Bereits 1994
verodffentlicht der Kunsttheoretiker Heinrich Klotz ein Buch mit dem Titel Moderne -
Postmoderne - Zweite Moderne und leitet somit eine Nachfolge der postmodernen Stro-
mung ein.2#¢ Der Begriff Zweite Moderne bezeichnet hierbei ein neues Denken nach der
Postmoderne, das deren Grundannahmen zuriickweist - insbesondere die Auffassung,
es gebe kein wirklich neues musikalisches Material mehr.24” So dient der Begriff dazu,
alle Kompositionen zu klassifizieren, die sich gegen postmoderne Stromungen wenden

oder neue Konzepte in der Musik erproben.248

Durch die Koexistenz der verschiedenen terminologischen Eingrenzungen -
Moderne, Postmoderne, Zweite Moderne — erweitert der deutsche Historiker Jiirgen Os-
terhammel schlief3lich die Begrifflichkeiten um den Begriff der ,multiple moderni-
ties“249, der eine ,Schwache des Epochenbewusstseins“250 verdeutlichen soll. Dies deu-
tet darauf hin, dass die Vielfalt der Bezeichnungen und ihrer jeweiligen Interpretatio-
nen dazu fiihren kann, dass die Musik des 20. und 21. Jahrhunderts nicht mehr als ein-
heitliches Ganzes verstanden wird. Die Herausforderung besteht also darin, ein koha-

rentes und umfassendes Modell der Moderne zu entwickeln, das die Vielschichtigkeit

243 Vgl. Hiekel: Art. ,Postmoderne®, in: MGG online.

244 Vgl. Hiekel: Art. ,Postmoderne®, in: MGG online.

245 Vgl. Janz: Zur Genealogie der musikalischen Moderne, S. 51.

246 Vgl. Klotz, Heinrich: Kunst im 20. Jahrhundert. Moderne — Postmoderne - Zweite Moderne, Miinchen:
Beck 1994.

247 Vgl. Mahnkopf, Claus-Steffen: ,Second Modernity—An Attempted Assessment®, in: Mahnkopf, Claus-
Steffen / Cox, Frank / Schurig, Wolfram, Facets of the Second Modernity, Hofheim: Wolke 2008 (New
Music and Aesthetics in the 21st Century Bd. 6), S. 9-16, hier: S. 9.

248 Vgl. Fricke / Jeschke, SWR 2 Kompass Neue Musik, S. 85.

249 Osterhammel, Jiirgen: Die Verwandlung der Welt. Eine Geschichte des 19. Jahrhunderts, Miinchen: C.
H. Beck 22009, S. 88.

250 Ebd.,, S. 89.
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und die dynamische Entwicklung der verschiedenen Konzepte und Strémungen be-

riicksichtigt.

4.3 Terminologische Anwendung in dieser Arbeit

Neue Musik hat sich seit liber einem Jahrhundert kontinuierlich weiterentwickelt, was
eine paradoxe Situation schafft, in der das, was einst neu war, mittlerweile selbst in den
Kanon der Musikgeschichte eingegangen ist. Diese semantischen Unklarheiten ver-
deutlichen die Notwendigkeit einer kontinuierlichen Reflexion und Anpassung der Ter-
minologien, um den dynamischen Charakter der musikalischen Entwicklung angemes-
sen zu reprasentieren. Gleichzeitig stellt sich die Frage, inwieweit eine terminologische
Fixierung iiberhaupt sinnvoll ist, da die Musik selbst standig im Wandel begriffen ist

und sich den starren Kategorien der Sprache entzieht.

Fiir die Beschreibung von Kompositionen, die in den letzten Jahren entstanden
sind und fiir das Publikum neu sind, ergeben sich aus den vorhergehenden Uberlegun-
gen fiinf mogliche terminologische Adjektive: neu, zeitgenéssisch, modern, aktuell und
gegenwirtig. Die Termini neu und modern erweisen sich dabei aufgrund ihrer Konno-
tation mit den iibergeordneten Begriffen Neue Musik und Moderne als weniger geeignet
fiir die Beschreibung dieser. Im Gegensatz dazu sind die Begriffe aktuell und gegenwdir-
tig frei von derartigen substantivischen Assoziationen, wodurch ihre semantische
Neutralitit eine prazisere Charakterisierung der aktuellen Entwicklungen in der Musik
ermoglicht. Auch der Begriff zeitgendssisch scheint zunachst geeignet. Dennoch gibt An-
dreas Holzer hierbei zu bedenken, dass aus osterreichischer Perspektive auch dieser
Begriff nicht ganz eindeutig verwendet werden kann, da die 1949 gegriindete Osterrei-
chische Gesellschaft fiir zeitgenéssische Musik (0GZM) als Gegenentwurf zur Internatio-
nalen Gesellschaft fiir Neue Musik (IGNM) betrachtet werden sollte und damit der Be-
griff der zeitgenéssischen Musik eine dhnliche Bedeutung als Oberbegriff zugeschrieben

werden kann wie dem Begriff der Neuen Musik. 251

Durch die Uberlagerung der verschiedenen Bedeutungsebenen der Termino-

logien existiert keine eindeutige Methode zur Benennung der Musik des 20. und 21.

251 Vgl. Holzer: Netze der Macht in der Neue-Musik-Szene, S. 15.
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Jahrhunderts. Die terminologische Verwendung erscheint in den verschiedenen Publi-
kationen uneinheitlich. In der wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit den Begriff-
lichkeiten lassen sich im Wesentlichen zwei methodische Ansatze beobachten: Einer-
seits wird haufig ein dominanter Begriff gewahlt, der in den Arbeiten konsistent ver-
wendet wird, wobei gelegentlich alternative Begriffe eingesetzt werden, um stilistische
Variation in den Text zu bringen, andererseits wird versucht, die Beziehungen zwi-
schen den verschiedenen Terminologien systematisch zu untersuchen und diese inter-
relationalen Bedeutungen fortlaufend in die Analyse zu integrieren.2>2 Der erstge-
nannte Ansatz, der auf die konsistente Verwendung eines dominanten Begriffs setzt,
kann dabei zu einer gewissen Vereinfachung fiihren, indem er die Nuancen und Varia-
bilitdt der Musik tibergeht. Im Gegensatz dazu ermdglicht der zweite Ansatz, der die
terminologischen Beziehungen systematisch untersucht, eine differenziertere und

kontextuell sensitivere Auseinandersetzung mit dem Gegenstand.

In dieser Arbeit wird der Begriff Neue Musik einheitlich und vereinfachend als
libergreifende Bezeichnung fiir alle dsthetischen Kompositionsstile seit der Wiener
Schule verwendet. Diese begriffliche Festlegung dient nicht nur der Klarheit und Kon-
sistenz in der Argumentation, sondern ermdoglicht es auch, ein breites Spektrum an Stil-
richtungen und asthetischen Ansatzen innerhalb eines gemeinsamen Bezugsrahmens
zu betrachten. Durch die Wahl dieses Sammelbegriffs wird zudem der Fokus auf die
musikgeschichtliche Kontinuitat und die stilistische Vielfalt im 20. und 21. Jahrhundert
gelegt. Die Begriffe aktuell und gegenwidrtig werden in dieser Arbeit hingegen in einem
engeren zeitlichen Kontext verwendet. Sie bezeichnen Kompositionen, die zum Zeit-
punkt des jeweiligen Wien Modern Festivaljahres nicht dlter als fiinf Jahre sind. Diese
definitorische Eingrenzung erlaubt es, einen klaren Bezug zur gegenwartigen Schaf-
fensrealitdt herzustellen und die Dynamik des aktuellen Musikschaffens sichtbar zu
machen. Die Begrenzung auf einen Zeitraum von fiinf Jahren ist dabei methodisch be-
griindet: Sie ermoglicht es, den Fokus auf die unmittelbare Gegenwart zu legen und so
einen Uberblick iiber die jiingsten Entwicklungen und Trends in der Neuen Musik zu

geben, ohne den historischen Horizont aus den Augen zu verlieren.

252 Vgl. Ballstaedt, ,Gebrauch und Funktion der Begriffe ,Neue Musik’, , Moderne‘ und ,Avantgarde’ in
der Musikgeschichtsschreibung des 20. Jahrhunderts®, S. 79.
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5 Terminologisches Verstindnis der Neuen

Musik in den Katalogen von Wien Modern

Im Jahr 2015 thematisiert DJane und Musikerin Susanne Kirchmayr, bekannt unter dem
Kiinstlerinnennamen Electric Indigo, in ihrer Eréffnungsrede zu Wien Modern erstmals
offentlich das mit der Festivalbezeichnung Wien Modern einhergehende terminologi-
sche Problem, dass Modern nicht mehr dieselbe Musik bedeutet, wie noch 30 Jahre zu-
vor bei der Griindung des Festivals.2>3 Der Musikjournalist Walter Weidringer zeichnet

ihre Auffassungen in der Presse nach und schreibt liber die Ansichten von Kirchmayr:

,Kirchmayr [sieht] die Offnung des alten Elfenbeinturms mittels ,volkstiimlicher Versatzstiicke
aller Art’ (Mundart, Cartoons, Porno und Hollywood) in verdachtiger Gleichzeitigkeit zum Ne-
oliberalismus seit 1980 - und schloss mit der fast wehmiitig-ironischen Pointe, dass aus Wien
Modern mit Pop und gerade dem kommerziell definierten Song nun wohl ,Wien Postmo-
dern’ geworden sei.“254

Kirchmayrs Beobachtung verweist auf eine grundlegende Spannung, die sich in der Ge-
schichte und Programmatik von Wien Modern immer wieder zeigt: Der Titel Modern
impliziert eine fortlaufende Aktualitit des Festivals. Die Fortschrittsidee, die im Begriff
Modern mitschwingt, steht allerdings zunehmend im Widerspruch zur heutigen kiinst-

lerischen Vielfalt und den vielen unterschiedlichen Ausdrucksformen der Neuen Musik.

Damit stellt sich die Frage, wie sich ein Festival, das in der Tradition einer sich
historisch stets neu definierenden Moderne steht, zu einer postmodernen Gegenwart
und ihren pluralistischen Ausdrucksformen verhalten kann - oder muss. Im Zentrum
dieses Kapitels steht daher eine kritische Analyse jener terminologischen Entwicklun-
gen, die sich aus den Selbstbeschreibungen des Festivals in seinen Katalogtexten able-
sen lassen. Besondere Aufmerksamkeit gilt dabei der Frage, wie Wien Modern das Ver-
standnis der verschiedenen Terminologien der Neuen Musik in seinen Programmen
rahmt - und in welchem Verhaltnis diese Zuschreibungen zu den jeweiligen program-
matischen Schwerpunkten der Festivaljahrgange stehen. Im Fokus steht dabei weniger

eine begriffliche Systematik als vielmehr eine chronologische Perspektive auf die dis-

253 Vgl. Weidringer, Walter: ,,Musik, auf Knall und Fall autonom®, in: Die Presse (07. November 2015)
https://www.diepresse.com/4861052 /musik-auf-knall-und-fall-autonom, Zugriff: 22. April 2025.
254 Ebd.
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kursive Praxis des Festivals - also die Frage, wie Wien Modern tber die 30 Jahre hinweg
durch Sprache, Terminologie und Programmgestaltung seine eigene Rolle innerhalb

des zeitgenossischen Musiklebens konstruiert und verandert hat.

5.1 Die Anfangsjahre im Zeichen des Aufholens: 1988 bis
1992

»Wien ist anders’ prangt als Werbung fiir die ,\Weltstadt mit Herz‘ auf Plakatwanden. DaR die
Stadt,anders’ sein kann, als selbst Kenner es vermuten, demonstrierte vier Wochen lang, ,Wien
modern, ein Festival, das in seiner Konzeption von den Starparaden giangiger Festwochen weit
abgeriickt ist und dem Ruf Wiens, ein Zentrum des erstarrenden Konservativismus zu sein, das
Heute gegeniiberstellt.“255

Diese Beobachtung, die der Journalist Karlheinz Roschitz 1988 in der Osterreichischen
Musikzeitschrift formuliert, verdeutlicht die eindeutige Richtung und Aufgabe, die Wien
Modern in den ersten Festivaljahren verfolgt. Das Festival deklariert von Anfang an die
eindeutige Absicht, einen Riickblick auf das 20. Jahrhundert zu bieten.2>¢ Bereits im
ersten Festivaljahr 1988 betont Lothar Knessl im Vorwort des Almanachs, dass die Auf-
gabe des Festivals darin besteht, ,signifikante Werke der vergangenen siebzig Jahre“2>7
wiederaufzufiihren. Damit soll eine Liicke in der Kulturbranche des modernen Wiens
geschlossen werden, um den Traditionalismus der Stadt um die Musikentwicklung des
20. Jahrhunderts zu erweitern.2>8 Dem Festivalteam ist dabei bewusst, dass es sich
hierbei schon beinahe selbst um einen ,Traditionalismus“259 innerhalb des 20. Jahr-
hunderts handelt. So wird deklariert, dass die um , 1920 oder 1950 [...] komponierten
Werke [fast schon] selbst [...] Tradition geworden [sind]“260. Der Festivalname Modern
steht hier also nicht im Sinne von diversen Urauffithrungen von Gegenwartskompositi-
onen,?! sondern soll vielmehr eine ganze Epoche einer neuen Musikstrémung um-
schreiben und diese ins Bewusstsein des aktuellen Publikums riicken. So heifdt es auch
1989, dass ,der Begriff ,modern‘ nicht nur das Heute, sondern priméar die musikali-

schen Innovationen von entwicklungsgeschichtlich tiberregionaler Bedeutung“262 um-

255 Roschitz: ,Das Festival ,Wien Modern, in: OMZ 43/12,S.701.
256 Vgl. Knessl: ,[Vorwort]“, in: Wien Modern 88, S. 2.

257 Ebd., S. 2.

258 Vgl. ebd.,, S. 2.

239 Ebd,, S. 2.

260 Ebd., S. 2.

261 Vgl. ebd,, S. 2.

262 Knessl, Lothar: ,[Vorwort]“, in: Wien Modern 89 (1989), S. 4.
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fassen soll. Zudem liegt es im wesentlichen Interesse des Festivals, Verkniipfungen in-
nerhalb dieser neuen Musikepoche herzustellen.?63 So schreibt auch Karlheinz Ro-

schitz liber den ersten Festivaljahrgang in der Osterreichischen Musikzeitschrift:

»,Da wurde erstmals im Wiener Konzertleben das Bediirfnis des Publikums spiirbar, musikali-
sche ,Wege in unsere Zeit' und geistige Zusammenhange im Rahmen einer bisher viel zu wenig
beachteten Wiener ,Tradition des Modernen‘ nachzuvollziehen, fir die das Schaffen der Zwei-
ten Wiener Schule als Initialziindung zu verstehen ist.“264

Als Impulsgeber dieser neuen Kompositionen im 20. Jahrhundert definiert Lothar
Knessl die Komponisten Arnold Schonberg, Anton Webern und Alban Berg und versteht
demnach die Wiener Schule als mafdgeblichen Grundstein fiir das Festival Wien Mo-
dern.265  In Wien hat man nicht wahrgenommen oder nicht verstanden, was jene taten,
die man heute die Meister der Wiener Schule nennt.“266 Musikvermittlerin Gertraud
Cerha unterstreicht damit in einem Artikel im Festivalkatalog von 1988 das Vorhaben
von Wien Modern, die Ideen der Wiener Schule einem Komponist:innenzentrum und
deren Kompositionen nach 1945 gegeniiberzustellen und auf diese Weise Verkniipfun-
gen in der Entwicklung der Neuen Musik im 20. Jahrhundert seit ihren Anfangen auf-
zuzeigen.267 So stehen 1988 fiinf Komponisten und von 1989 bis 1992 jeweils vier
Komponisten im Fokus des Programmes, die auf unterschiedliche Weise mit den Ideen
der Wiener Schule in Dialog treten, indem sie sich an der musikalischen Sprache der
Wiener Schule orientieren, sie aber in ihren eigenen Tonsprachen weiterfiihrenZ68 und

dabei teilweise auch einen kompositorischen Neustart unternehmen.26°

Durch die gezielte Auswahl von Komponist:innenschwerpunkten positioniert
sich Wien Modern ab dem Jahr 1989 bewusst auf einer internationalen Ebene und de-
finiert in diesem Kontext ebenfalls landerspezifische Akzente innerhalb des Pro-
gramms.?’0 Zusatzlich zu den programmatischen Anforderungen an das Festival, pra-

sentiert sich das Festival ab diesem Jahr auch ,grenziiberschreitend“?’! und fangt an,

263 Vgl. Roschitz: ,Das Festival ,Wien Modern, in: oMz 43/12,S.701f.

264 Ebd., S. 702.

265 Vgl. Knessl, ,[Vorwort]“, in: Wien Modern ‘88, S. 2.

266 Cerha, Gertraud: ,Wiener Schule - ,Wien modern‘. Zur Vielfalt von Beziehungen®, in: Wien Modern
'88. Musik des 20. Jahrhunderts (1988), S. 7-9, hier: S. 7.

267 Vgl. Knessl, ,[Vorwort]“, in: Wien Modern ‘88, S. 2.

268 Vgl. Liick, Hartmut: ,Gyorgy Kurtag. Konzentrierte Kunst - zutiefst bertihrend®, in: Wien Modern ‘88.
Musik des 20. Jahrhunderts (1988), S. 47-55, S. 47 f.

269 Cerha: ,Wiener Schule - ,Wien modern*, in: Wien Modern ’88, S. 8.

270 Vgl. Knessl: ,,[Vorwort]“, in: Wien Modern 89, S. 4.

271 Ebd.,, S. 4.
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die Bereiche ,Kunst, Theater und Literatur?’? in das Programm mit einzubeziehen,
1990 erweitert durch die Sparten ,bildende Kunst, Literatur, Wissenschaft und Thea-
ter[, die] das Spektrum der Veranstaltungen“?73 bei Wien Modern noch mehr ausweiten.
Dabei werden auch weitere Disziplinen wie Film und Video in den Fokus des Pro-
gramms gerlickt und damit das erste Mal auch computergenerierter Musik eine Biithne
gegeben.274 Zusitzlich ist den Veranstalter:innen ein Fokus auf Osterreich besonders
wichtig. Mit Herbert Willi, Karlheinz Essl oder Beat Furrer werden dabei nicht nur ge-
zielt junge 6sterreichische Komponist:innen ausgewahlt. Dem Festival gelingt mit einer
neuen Kooperation mit der Ersten Bank ein weiterer wichtiger Bestandteil des Festivals.
Auf deren Homepage heifdt es heute: ,Der Erste Bank Kompositionspreis hat sich als
eine der bedeutendsten Auszeichnungen im Bereich der Neuen Musik etabliert. Seit
1989 vergibt die Erste Bank jedes Jahr einen Kompositionspreis in Wiirdigung des bis-
herigen Schaffens an herausragende Komponistinnen und Komponisten.“27> Die jewei-
ligen Gewinner:innen werden von einer Jury festgelegt - bis 2015 besetzt von Lothar
Knessl, in den Jahren 2016 bis 2020 von Musikwissenschaftler Christian Scheib, Kom-
ponist Gerd Kiihr und Kulturmanager Sven Hartberger.27¢ ,Der Erste Bank Komposi-
tionspreis ist verbunden mit mindestens drei Auffiihrungen innerhalb eines Zeitraums
von zwolf Monaten durch das Klangforum Wien. Die Urauffiihrung findet in der Regel
im Rahmen des Festivals Wien Modern statt“?77, wie es weiter auf der heutigen Web-
seite von Wien Modern heift. Interessanterweise ist von diesem Kompositionspreis im
Vorwort des Festivaljahres 1989 keine Rede, obwohl sich der Preis und die dazugeho-
rige Urauffiihrung in den Folgejahren als elementarer Bestandteil des Festivals etablie-
ren kann und spater sogar in der Publikation tiber den Kompositionspreis von Daniel
Ender als ,,wichtige Initiative [angesehen wird], die bereits Anteil an der neuesten Mu-
sikgeschichte Osterreichs hat“278, Dies liegt nicht zuletzt daran, da der Kompositions-
preis bis auf wenige Ausnahmen - German Toro-Pérez (2001), Joanna Wozny (2010)

und Hannes Kerschbaumer (2017) - im Zeitraum von 1989 bis 2017 nur

272 Knessl: ,[Vorwort]“, in: Wien Modern 89, S. 4.

273 Knessl, Lothar: ,[Vorwort]“, in: Wien Modern 90 (1990), S. 4.

274 Vgl. ebd,, S. 4.

275  Erste Bank Kompositionspreis®, in: Erste Bank, https://www.sponsoring.erstebank.at/de/kunst-
und-kultur/musik/eb-kompositionspreis.

276 Vgl. ebd.

277 Glnther, Bernhard: , Erste Bank Kompositionspreis®, in: Wien Modern, https://www.wienmo-
dern.at/erste-bank-kompositionspreis, Zugriff: 29. Juli 2024.

278 Ender: Der Wert des Schopferischen, S. 19.
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Osterreichische Komponist:innen auszeichnet: Herbert Willi (1989), Gerhard E.
Winkler (1990), Christian Ofenbauer (1991), Gerd Kiihr (1992), Georg Friedrich Haas
(1993), Jorge E. Lopez (1994), Herbert Grassl (1995), Olga Neuwirth (1997), Christian
Mihlbacher (1998), Thomas Heinisch (1999), Alexander Stankovski (2000), Johannes
Maria Staud (2002), Clemens Gadenstéatter (2003), Wolfram Schurig (2004), Wolfgang
Mitterer (2005), Bernhard Gander (2006), Klaus Lang (2007), Gosta Neuwirth (2008),
Bernhard Lang (2009), Gerald Resch (2011), Beat Furrer (2012), Bernd Richard
Deutsch (2013), Reinhard Fuchs (2014), Peter Jakober (2015) und Eva Reiter
(2016).279.280 Wien Modern versucht sich ab 1989 also explizit auch der gegenwartigen
osterreichischen Musikgeschichte zu ndhern, nicht nur, indem auch 6sterreichische
Komponist:innen im Festivalprogramm aufgefiihrt werden, sondern indem diese in Ih-
rem Schaffen im Rahmen des Festivals geehrt werden - wenn auch die Relevanz dieses

Preises zu Beginn noch nicht im Katalog verdeutlicht wird.

Dennoch folgt das Festival auch weiterhin seinem Grundgedanken des Auf-
holcharakters, der 1988 als zeitliche Marker des Programms insbesondere Werke von
vor 30 und 60 Jahren, also um 1928 und um 1958 festlegt, da um diese Jahre herum
fur die Entwicklung der Musik entscheidende[] ,moderne‘ Werke geschrieben“281 wer-
den. Diese urspriingliche Auffassung des Festivaltitels Modern wird nun zunehmend
differenzierter beschrieben und versucht 1991 eine erweiterte Rechtfertigung zu fin-
den. Es wird argumentiert, dass Neues nicht zwangslaufig in der Gegenwart verortet
sein muss, sondern auch durch die Riickschau auf friithere Jahre entdeckt werden
kann:282 Ein blof3er Riickblick auf das 20. Jahrhundert [...] ist das Festival keineswegs.
Aber weiterwirkend Neues findet nicht immer nur in der unmittelbaren Gegenwart
statt, und eben dieses [Neue] zdhlt zum Themenkreis ,Wien modern“?83, Lothar Knessl
verdeutlicht im Vorwort von Wien Modern 1991 also, dass Wiederauffiihrungen keines-
falls einen Traditionalismus bedeuten miissen, wie es 1988 noch deklariert wird. Viel-
mehr steht das Festival fiir alles Neue im Verlauf des 20. Jahrhunderts und versucht

diese verschiedenen asthetischen Kompositionsstromungen auch ab 1989 in Sym-

279 Vgl. Giinther: Erste Bank Kompositionspreis, in: Wien Modern, https://www.wienmodern.at/erste-
bank-kompositionspreis.

280 Erst ab 2018, also nach dem in dieser Arbeit untersuchten Zeitraum, werden immer mehr Kompo-
nist:innen, auch Nicht-Osterreicherinnen, mit dem Erste Bank Kompositionspreis ausgezeichnet.

281 Knessl: ,[Vorwort]“, in: Wien Modern ‘88, S. 2.

282 Vgl. Knessl: ,[Vorwort]“, in: Wien Modern 90, [S. 6].

283 Knessl, Lothar: ,[Vorwort]“, in: Wien Modern 91 (1991), S. 4.
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posien-, Werkstatt- und Komponist:innengesprachen dem Publikum ndherzubringen.
Dabei wird immer wieder auch ein zentrales Paradoxon der Neuen Musik deutlich, das
zeigt, dass zahlreiche Komponist:innen der vermeintlichen Darmstadter Schule ihre
Arbeit auf den kompositorischen Prinzipien der Wiener Schule aufbauen, wahrend
diese Kompositionsstromung gleichzeitig von der Darmstadter Schule wiederholt kri-
tisiert wird. 284 Obwohl Darmstadt im Diskurs der Kataloge meist als Epizentrum der
seriellen Musik nach dem Zweiten Weltkrieg dargestellt wird, 285 erfolgt dies stets im-
mer unter kritischer Berticksichtigung der Perspektive der Wiener Schule, was wie-
derum zeigt, dass im Fokus des Festivals der Wiener Bezug und die Etablierung der
Stadt in der Neuen Musik Branche steht. Trotz solcher Diskurse tiber die Neue Musik
geht Wien Modern bei den terminologischen Fragen nicht konkret auf die Bedeutungs-
ebenen ein. So halt auch Karlheinz Roschitz mit Riickblick auf das Festivaljahr 1992 in

der Osterreichischen Musikzeitschrift fest:

»Wien modern‘ mag fiir dieses Festival ein Allerweltstitel sein, der es iiberdies mit der ,Mo-
derne’ nicht so genau nimmt: Die Schliisselfrage, was Moderne sei und an welchen Kriterien
sie abzulesen ware, wird eigentlich kaum jemals gestellt; aber ,Wien modern’ ist nun einmal
zu einem Markennamen geworden, der den Vorstellungen des Publikums geniigend grofien
Spielraum bietet, [...].“286
Eine Einordnung des Begriffs modern oder auch der Epochenbezeichnung Moderne fin-
det sich also in den Jahren 1988 bis 1992 nicht. Vielmehr finden sich stattdessen in den
Katalogen weitere Beschreibungen tiber die Musik des 20. Jahrhunderts, die dabei hel-
fen, die verschiedenen musikalischen Strémungen einzuordnen. Dadurch kann das
Publikum tber die Jahre hinweg immer mehr Einsicht in die Entwicklung der Neuen
Musik gewinnen - auch wenn die terminologischen Fragen unbeantwortet bleiben. Das
Festival beginnt die Erzahlung der Musikgeschichte der Neuen Musik dabei mit dem
Grundstein der Moderne, der Wiener Schule, und verdeutlicht diese als Grundelement

aller folgenden Kompositionen der Neuen Musik. So erklart Musikwissenschaftler Wulf

Konold in einem Artikel des Katalogs im Festivaljahr 1990:

»Je mehr sich das 20. Jahrhundert seinem Ende zuneigt, desto deutlicher wird der Eindruck,
dass die Musik dieses Jahrhunderts - und zumal jene, die in den letzten fiinfzig Jahren entstan-
den ist - sich zuriickfiihren lasst auf wenige zentrale kompositorische Grundiiberlegungen. Zu

284 Vgl. Oehlschlagel, Reinhard: ,Versuch iiber Edgard Varese. Der verkannte Prophet”, in: Wien Modern
89 (1989), S. 142-143, hier: S. 143.

285 Vgl. Hommel: ,Darmstadt oder Die geistige Ansiedlung im Keller”, in: Wien Modern 89, S. 59.

286 Roschitz, Karlheinz: ,WIEN MODERN®, in: Osterreichische Musikzeitschrift 48/1 (1993), S. 43-44,
hier: S. 43.
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ihnen gehort - gleichermafien verstanden als Handwerkslehre wie als asthetische Idee -
die ,Komposition mit zwolf nur aufeinander bezogenen Tonen, also vulgo die Zwdlftonkompo-
sition, wie sie Arnold Schonberg zu Beginn der zwanziger Jahre entwickelte und komposito-
risch ausfiihrte. [...] [H]eute zeigt sich immer deutlicher, dass die Zwolftontechnik - nun langst
losgelost von Person und Asthetik ihres Schopfers - fast allgemeiner Ausdruck ihrer Zeit ge-
worden ist. Fast jeder Komponist unserer Zeit hat sich ihr - zustimmend oder polemisch -
gestellt, fast kein Euvre ist von ihr unbeeinflusst.“287

Konolds Beobachtung fiihrt zu der Einsicht, dass die Techniken der Wiener Schule nicht
nur ein spezifisches Werkzeug innerhalb deren musikalischen Praxis ist, sondern auch
eine Idee, die weit iiber die Grenzen von Wien hinaus Bedeutung erlangen kann. Die
Tatsache, dass nahezu jede:r zeitgendssische:r Komponist:in - sei es in bejahender
oder kritischer Auseinandersetzung - von diesen Techniken beeinflusst wird, unter-
streicht die zentrale Rolle in der Musikgeschichte des 20. Jahrhunderts, auf die sich
Wien Modern in den ersten Festivaljahren bezieht. Obgleich die Wiener Schule als Aus-
gangspunkt des Festivals betrachtet wird, bemiihen sich die Kataloge dennoch eben-
falls um die Nennung von weiteren asthetischen Stilrichtungen wie seriell?88, neomo-
dern, neoavantgardistisch oder postmodern?%°. Es ist an dieser Stelle explizit von einer
Nennung die Rede - eine tatsiachliche Einordnung erfolgt lediglich im Kontext des Be-
griffs seriell, den Karlheinz Essl eingehend analysiert und als ,innovative kompositori-

sche Methode seit dem Ende des Zweiten Weltkriegs“??0 charakterisiert.

5.2 Experimentieren mit Schwerpunkten: 1993 bis 1999

Nachdem in den ersten fiinf Festivaljahren der Titel Modern als Konzept verstanden
wird, um auf die dsthetischen Kompositionsstréomungen der vergangenen 70 Jahre zu-
riickzublicken und tiberhaupt in das Bewusstsein des Wiener Publikums zu riicken, er-
lebt Wien Modern in den Jahren von 1993 bis 1999 einen Wandel seiner programmati-
schen Ausrichtung. 1994 spricht Lothar Knessl im Vorwort des Almanachs das erste
Mal von einem Wandel bei Wien Modern, zumindest ,in kleinen Schritten“291, Auch im

siebten Festivaljahrgang soll zwar Musik aus dem 20. Jahrhundert ,ins Gegenwarts-

287 Konold, Wulf: ,Verbindend: das Beharren auf eigenen Losungen. Krenek - Carter - Lutoslawski -
Berio“, in: Wien Modern 90 (1990), S. 7-13, hier: S. 7.

288 Vgl. Essl, Karlheinz: ,Aspekte des Seriellen bei Stockhausen. Relevante Ordnungssysteme gegen Ver-
gleichgiiltigung®, in: Wien Modern 89 (1989), S. 90-97, hier: S. 96.

289 Vgl. Oehlschlagel, Reinhard: ,Uber und fiir Alfred Schnittke. Die unabianderliche Qualitat seiner ganz
anderen Postmoderne®, in: Wien Modern 91 (1991), S. 91-93, hier: S. 91.

290 Essl: ,Aspekte des Seriellen bei Stockhausen®, in: Wien Modern 89, S. 96.

291 Knessl, Lothar: ,Zum siebenten Mal“, in: Wien Modern 94 (1994), S. 4.
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bewusstsein“292 geriickt werden. Anders als 1988, wo ,signifikante Werke der vergan-
genen siebzig Jahre“??3 fiir das Publikum sichtbar gemacht werden sollen, reduziert
sich das Festival jedoch nun auf die Zeitspanne der vergangenen 50 Jahre.?%4 Dennoch
mochte Wien Modern weiterhin , fiir musikalische Neuansatze [offenbleiben]“2%5. Durch
den immer hoher werdenden Stellenwert von weiteren, auch aufdermusikalischen Ver-
anstaltungen wie Ausstellungen oder Symposien in Kombination mit der gleichzeitigen
Zunahme von Gegenwartskompositionen zeigt sich der ,retrospektive Charakter von
Wien modern“?°¢ sieben Jahre nach Beginn also eher als ,ein Teil des Festivals“297. Diese
Verschiebung der Schwerpunktsetzung manifestiert sich schliefdlich besonders deut-
lich im Jahr 1996, als Knessl explizit formuliert, was sich in den vorangegangenen Jah-
ren durch den stetig wachsenden Anspruch, mehr Gegenwartskompositionen im Pro-
gramm zu bertiicksichtigen, bereits andeutete: , Der urspriinglich retrospektive Charak-
ter, aus Griinden des musikalischen ,Nachholbedarfs‘ unbestritten notwendig gewesen,
ist dem nicht minder notwendigen kulturellen Gegenwartsbezug gewichen, der unter

anderem nun auch mehr Urauffiihrungen einschlief3t.298

Wien Modern mochte sich, den Festivalkatalogen folgend, also immer mehr zu
einem Gegenwartsfestival 6ffnen, das zwar weiterhin auch die Retrospektive auf das 20.
Jahrhundert zuldsst, gegenwartige Musikentwicklungen aber nicht unbeachtet ldsst.2%°
So werden beispielsweise die ersten Berithrungspunkte mit elektronischer Musik bei
Wien Modern 1991 und 1992 im Festivaljahr 1993 durch ein Live-Elektronik-Projekt
namens Instrument und Elektronik im Echtzeitprozess intensiviert und damit eine ge-
genwartige Musikentwicklung dem Publikum naher gebracht.3%0 Der Komponist Mar-
tin Supper versucht dabei den Begriff der Live-Elektronik im Katalog genauer zu erlau-
tern:

,Live-elektronische Musik wird im deutschsprachigen Raum als eine Erweiterung der elektro-

nischen Musik angesehen: Erweiterung in dem Sinne, dass das elektronisch erzeugte Klang-
material nicht mehr ausschlieflich im Studio, sondern nun in Echtzeit auf der Biihne

292 Knessl: ,Zum siebenten Mal“, in: Wien Modern 94, S. 4.

293 Knessl: ,[Vorwort]“, in: Wien Modern ‘88, S. 2.

294 Vgl. Knessl, ,Zum siebenten Mal", in: Wien Modern 94, S. 4.

295 Ebd., S. 4.

296 Ebd., S. 4.

297 Ebd., S. 4.

298 Knessl, Lothar: ,Das neunte Festival: Multikulturell®, in: Wien Modern '96 (1996), S. 4.

299 Vgl. Roschitz, Karlheinz: , Erneuerung statt ,Einbruch’. Wien modern 1993, in: Osterreichische Mu-
sikzeitschrift 49/1 (1994), S. 52-54, hier: S. 52.

300 Vgl. ebd., S. 53.
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synthetisiert wird, wobei der Klang akustischer Instrumente unmittelbar elektronisch trans-
formiert werden kann. [...] Um den Begriff live-elektronische Musik zu prazisieren, kann sie in
verschiedene Kategorien aufgeteilt werden: Instrumentalkonzert mit Tonbandeinspielung, In-
strumentalkonzert mit elektron. Klangumformung, live-elektronische Ensembles, Synthesize-
reinsatz bei Konzerten, computergestiitzte, interaktive Systeme.“301

Pierre Henrys (franzosischer Komponist) Definition von elektroakustischer Musik, die
sich aus der elektronischen Musik der musique concrete in Paris, K6ln und Mailand
entwickelt hat,392 wird in diesem Jahr nicht nur thematisch behandelt und dem
Publikum von Wien Modern prasentiert. Vielmehr wird durch das Live-Elektronik
Projekt auch aufgezeigt, wie sich diese elektroakustische Musik gegenwartig
weiterentwickelt und welche zukiinftigen Entwicklungen zu erwarten sind.
Musikpublizistin Monika Mertl beschreibt dies auch in einem weiteren Artikel im Ka-
talog: Live-Elektronik ist fiir sie bereits seit den 1960er Jahren wichtiger Bestandteil
der Neuen Musik, wobei der Konzertbetrieb an diese neuen Konzertbedingungen noch
nicht angepasst ist.393 Das Festival mochte daher ganz bewusst dieser Musikentwick-
lung einen Raum zusprechen und die Moéglichkeiten fiir eine Umsetzung dieser ermog-
lichen. Die Relevanz der elektronischen Musik manifestiert sich zudem in diversen au-
3ermusikalischen Veranstaltungen, die sich thematisch in Einfiihrungen, Seminaren,
Podiumsdiskussionen unter anderem mit genau diesen Entwicklungen beschéftigen
sollen. Dadurch zeigt sich Wien Modern erneut offen gegeniiber aktuellen Diskursen
und demonstriert gleichzeitig die Vielschichtigkeit Neuer Musik. Dem Publikum wird
vermittelt, dass Neue Musik nicht gleich Neue Musik ist und dass sie Diskurs und ver-

schiedene Zuginge erfordert, um verstandlich gemacht zu werden.

Das Publikum wird also immer mehr in die aktuellen Fragestellungen und Ent-
wicklungen der Neuen Musik einbezogen. Die Terminologien um den Begriff Modern
werden dabei nicht explizit erklart oder definiert, sondern stattdessen finden sich im-
mer wieder Textabschnitte tiber verschiedene kompositorische Phanomene und Stile
der Neuen Musik. Der Musikwissenschaftler Manfred Angerer erortert beispielsweise
im Katalog von 1997, dass sich in knapp 100 Jahren die Vorstellung von Musik als Aus-

druck einer universalen, zeitlos giiltigen Natur radikal verdndert hat, da die einst

301 Supper, Martin: ,Vielerlei live-elektronische Musik. Der musikgeschichtlich vorbildlose Beitrag des
20. Jahrhunderts®, in: Wien Modern 93 (1993), S. 59-62, hier: S. 59 f.

302 Vgl. ebd., S. 59.

303 Vgl. Mertl, Monika: ,Wege ins 21. Jahrhundert. Ideen und Zielsetzungen des Musiklabor Wien*, in:
Wien Modern 93 (1993), S. 72.
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angestrebte universelle Verstindlichkeit der Musik durch die Realitat ihrer Einbindung
in gesellschaftliche Kontexte ersetzt wird - die Musik wird zunehmend komplexer, die
eine tiefergehende Auseinandersetzung erfordern.3%4 Angerer argumentiert weiter,
dass sich die Vorstellung von Musik als universeller Ausdruck verandert hat, weil die
Musik nicht mehr als alleinige Stimme eines klaren, universellen Sinns wahrgenommen
wird.305 Stattdessen reflektiert sie die Komplexitdt der sozialen und kulturellen Kon-
texte, in denen sie entsteht.30¢ Diese Erkenntnis fiihrt dazu, dass die Musikanalyse und
-interpretation iiber die blofde dsthetische Betrachtung hinausgehen muss.307 Musik
wird zu einem Medium, das gesellschaftliche und kulturelle Dynamiken widerspie-

gelt.308

Eine zusatzliche Fragestellung, die Wien Modern in dem vorliegenden Festival-
zeitraum untersucht, betrifft die gesellschaftliche Relevanz der Neuen Musik. Der Mu-
sikwissenschaftler Hans Neuhoff thematisiert 1999 beispielsweise die Problematik,
dass letztlich ,,weniger als ein Prozent der Bevolkerung“3® Interesse an Neuer Musik
zeige. Der Musikwissenschaftler Jiirg Stenzl erklart das mit dem steigenden Interesse
an Pop-Produktionen und deren Fokus auf Vokalmusik.31?® Demnach erhebe die ,abso-
lute Musik [...] den Anspruch [...] als ,Kunstmusik“311. Stenzl erweitert den Begriff der
Neuen Musik somit um zwei weitere Begrifflichkeiten und verdeutlicht dadurch, dass
die Neue Musik trotz ihres geringen gesellschaftlichen Riickhalts als integraler Be-
standteil der Kunstmusiktradition verstanden werden kann. Indem er die Neue Musik
als Fortfithrung dieser Tradition positioniert, hebt er ihre Bedeutung innerhalb der Mu-
sikgeschichte hervor. Gleichzeitig zeigt er, dass die Neue Musik, trotz ihrer oft elitdren
Konnotation, weiterhin als ein zentrales Feld kiinstlerischen Schaffens betrachtet wird,
das in enger Verbindung mit den dsthetischen Entwicklungen vergangener Epochen

steht.

304 Vgl. Angerer, Manfred: ,Die natiirliche Sprache der Musik und ihr Schatten. Zur Vorgeschichte der
modernen Vokalkomposition nebst einer Einleitung tiber deren sehr spate Nachgeschichte®, in: Wien
Modern '97. Voices.Words (1997), S. 7-15, hier: S. 13.

305 Vgl. ebd., S. 13.

306 Vgl. ebd., S. 13.

307 Vgl. ebd., S. 13.

308 Vgl. ebd., S. 13.

309 Neuhoff, Hans: ,Archaische Moderne. Kulturanthropologische Reflexionen iiber Mythos und Ritual
in der Neuen Musik®, in: Wien Modern. Riten.Mythen. 2. November bis 1. Dezember 1999 (1999), S. 8-21,
hier: S. 12.

310 Vgl. Stenzl, Jiirg: ,Stimme gegen Instrument?”, in: Wien Modern ‘97 (1997), S. 17-23, hier: S. 19.

311 Ebd,, S. 19.
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Wahrend sich das Festival immer mehr fiir aktuelle Fragestellungen der Neuen
Musik Szene 6ffnet, experimentiert es auch mit der Art der Schwerpunktsetzungen:
1993 gibt es wieder flinf Komponist:innenschwerpunkte, dafiir aber nur einen Lander-
schwerpunkt, 1994 bis 1995 gibt es nur einen Landerschwerpunkt und keine Kompo-
nist:innenschwerpunkte mehr und ab 1996 gibt es statt Komponist:innen- und Lander-
schwerpunkten nur noch ein festgelegtes Festivalmotto, um das sich die Werke bei
Wien Modern platzieren. Auf diese Weise vermeidet das Festival schliefdlich die Not-
wendigkeit, spezifische Periodisierungen innerhalb der Neuen Musik vorzunehmen,
und ermoglicht stattdessen eine thematische und nach kompositorischen Stromungen
ausgerichtete Strukturierung der Werke. So werden 1994 ,markante Phianomene“312
der amerikanischen Musik des 20. Jahrhunderts mit Hilfe von unterschiedlichen Kom-
ponist:innen vorgestellt, dabei aber auch andere Genres wie Pop, Rock, Jazz oder Musi-
cal hérbar gemacht.313 1997 wird unter dem Festivalmotto Voices.Word die ,Evolution
einer [ganzen] Musikkategorie aufgedeckt“314 und 1999 steht Wien Modern ganz unter
dem Motto Riten.Mythen und stellt in diesem Zuge das Konzept des klassischen Kon-
zerts infrage. So wird dieses seit langer Zeit als Ritual proklamiert,31> doch kann es ge-
nauso auch aufgelockert und neu gedacht werden. Genauso beschreibt der Musikwis-
senschaftler Hans Neuhoff in seiner Einflihrung in das Festivalthema, dass ,nahezu al-
les [...] zum Mythos werden kann“316, Und so werden mit verschiedenen Komponist:in-
nen die Moglichkeiten der Riten und Mythen erkundet: Iannis Xenakis, der sich dem
Thema aus antiker Perspektive ndhert; Vinko Globokar, der eine Auflésung der Kon-
zertformate anstrebt und dabei das traditionelle Bild erst wirklich verdeutlicht; Gia-
cinto Scelsi und Claude Vivier, die in der Mystik neue Klangebenen entdecken; Krzystof
Penderecki, der neue mythische Perspektiven erkundet; Karlheinz Stockhausen und
Thomas Heinisch, die das Rituelle als Basis ihrer Kompositionen verstehen und Wolf-
gang Mitterer, der die traditionellen Rituale vollkommen zu brechen versucht.317 Im
Gegensatz zur Vorgehensweise des Festivals in den ersten flinf Jahren, in denen Kom-

ponist:innen in den Fokus gertlickt werden, deren Schaffen mafdgeblich von der Wiener

312 Knessl: ,Zum siebenten Mal“, in: Wien Modern 94, S. 4.

313 Oehlschlagel, Reinhard: ,Versuch tiber amerikanische Musik®, in: Wien Modern 94 (1994), S. 7-11,
hier: S. 7.

314 Knessl, Lothar: ,Faszination Sprache / Musik®, in: Wien Modern '97. Voices.Words (1997), S. [3].
315 Neuhoff, ,Archaische Moderne®, in: Wien Modern 1999, S. 16.

316 Ebd., S. 8.

317 Vgl. Knessl, Lothar: ,Vorwort®, in: Wien Modern. Riten.Mythen. 2. November bis 1. Dezember 1999
(1999),S. [7]-
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Schule inspiriert ist, zeichnet sich die zweite Phase von Wien Modern durch die the-
menzentrierte Ausrichtung aus. Diese Periode legt den Schwerpunkt auf konkrete The-
men und deren Zuordnung zu Komponist:innen, wobei besonderes Augenmerk darauf
gerichtet wird, wie die einzelnen Komponist:innen diese Themen und Schwerpunkte
in ihren jeweiligen kompositorischen Ansatzen reflektieren und verarbeiten. Dabei
mochte sich Wien Modern allerdings ,weder als innerdsterreichisch abkapsel[n] noch

als eurozentrisch“318 ,

1998 greift das Festival schliefilich auch Lander auf, die in der Neuen Mu-
sikszene meist iibersehen werden. Passend dazu heifdt das Festivalmotto in diesem Jahr
An den Rindern Europas. Knessl erklart zu Beginn des Almanachs, dass ,das Festival als
veranstalterische (européische) Mitte [...] gerade infolge dieser Position die breite Off-
nung gegeniiber den so unterschiedlichen Randregionen fordern“31° kann: , Ein Europa
ohne solche Rinder ware ein verarmendes“320, schreibt er weiter und intensiviert da-
mit die Bedeutsamkeit des dies-
jahrigen Festivalvorhabens. In di-
versen Artikeln werden die einzel-
nen Lander mit ihrer Musik im Al-
manach genauer vorgestellt: Li-
tauen, Estland, Lettland, England,
Irland, Island, Norwegen, Dane-
mark, Finnland, Schweden, Portu-
gal, Rumanien und Spanien. Eine

geographische Darstellung der

Landerschwerpunkte des diesjah-

Abbildung 1: Ldinderschwerpunkte bei Wien Modern im Jahr _ _ _
1998 © Valeska Baader, 2025, erstellt mit Microsoft Excel rigen Festivals auf einer Europa-

karte zeigt, dass zwar zahlreiche sogenannte Randlander thematisiert werden, jedoch
weiterhin einige Lander unberiicksichtigt bleiben (siehe Abb. 1). Besonders auffallig ist
die Tatsache, dass die Balkanlander keinerlei Berticksichtigung finden, ebenso fehlen

mehrere osteuropdische Lander in der Liste. Im Gegensatz dazu wird der Norden und

318 Knessl: ,Das neunte Festival: Multikulturell”, in: Wien Modern 96, S. 4.

319 Knessl, Lothar: ,Der Reiz der Rander im Zentrum®, Wien Modern '98. An den Rdindern Europas
(1998), S. [3]-

320 Ebd,, S. [3].
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Nordwesten Europas im Festivaljahr 1998 umfassend gewiirdigt. Das im Vorwort an-
gegebene Ziel, die geographischen Riander Europas hervorzuheben und dabei Oster-
reich als Zentrum des Kontinents zu positionieren, wird demnach nur teilweise reali-
siert, dennoch zeigt sich mit diesem Programmschwerpunkt erneut ein Wandel in der
Auffassung des Festivals hin zu einer Zentrierung auf spezifische Themensetzungen,
die zwar eine Retrospektive auf die vergangenen 90 Jahre nicht aufier Acht lassen,3?!
aber dennoch die gegenwartige Musikentwicklung, unabhéngig von der Wiener Schule,

beleuchten.

5.3 Terminologisch-Kkritische Reflexion iiber Neue Musik:

2000 bis 2007

Seit dem Jahr 2000 orientiert sich das Festival Wien Modern verstarkt an dem Ansatz,
die verschiedenen Terminologien, um den Begriff Modern in den Vorworten und Essays
der Festivalkataloge theoretisch zu analysieren und das Festival im Kontext dieser ter-
minologischen Reflexionen zu verorten. Dabei tritt die Darstellung einzelner komposi-
torischer Stromungen zugunsten einer iibergeordneten Betrachtung des Festivals als
Gesamtkonzept wieder in den Hintergrund. So versucht sich das Festival im Jahr 2000
das erste Mal an einer Beschreibung iiber den Wandel der Neuen Musik und erklart in
diesem Zuge auch den Begriff Neue Musik das erste Mal indirekt als Terminologie fiir

die Bezeichnung der Musik des 20. und 21. Jahrhunderts:322

»In den vergangenen 13 Jahren, in denen Wien Modern nunmehr Teil des internationalen zeit-
genossischen Musiklebens ist, haben sich die Voraussetzungen der Neuen Musik sukzessiv,
aber grundsatzlich gewandelt. Die Idee von einer Musik, die sich in klar fassbaren Entwick-
lungsstrangen und folgerichtigen Ablaufen fortentwickelt, scheint der realen Vielfalt gegen-
wirtigen Musikgeschehens nicht gerecht werden zu kénnen. Von stilistischer Offnung und mu-
sikasthetischer Entgrenzung, von einer Vervielfachung gegenseitiger Einflussnahmen koénnte
man hingegen sehr wohl sprechen, die die einzelnen musikalischen Stromungen langst zu ei-
nem vielschichtigen Strom zeitgendssischen Musikschaffens haben werden lassen.323

Das Vorwort beleuchtet hier einen entscheidenden Wandel in der Auffassung und De-
finition von Neuer Musik im Kontext des Festivals Wien Modern. Es wird deutlich, dass

sich die Vorstellung von Neuer Musik, die bis dahin haufig als eine lineare

321 Vgl. ,Zum sechsten Mal Wien Modern“, in: Wien Modern 93 (1993), S. [4].
322Vgl. ebd,, S. 5.
323 Vorwort", in: Wien Modern 2000, S. 5.
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Weiterentwicklung bestehender musikalischer Traditionen betrachtet wird, als unzu-
reichend erwiesen hat, um die tatsachliche Vielfalt und Komplexitat des zeitgendssi-
schen Musikgeschehens zu beschreiben. Statt einer klar abgegrenzten und stringenten
Entwicklung sieht sich die Neue Musik nunmehr als Teil eines breiteren, offenen und
stilistisch durchlassigen Diskurses, in dem gegenseitige Einfliisse und stilistische Viel-
falt eine zentrale Rolle spielen. Diese Herangehensweise verdeutlicht zugleich die Kom-
plexitit und die schwer zu durchdringende Vielschichtigkeit der Szene der Neuen Mu-
sik. Erstmals wird dieser Umstand dem Publikum in schriftlicher Form systematisch
dargelegt, wobei er gleichzeitig als potenzielle Chance interpretiert und programma-
tisch hervorgehoben wird: ,Wien Modern versucht, auf die scheinbar uniiberschaubar
gewordene Szene zeitgenossischer Musik nicht mit Sprachlosigkeit zu reagieren, son-
dern mochte in dieser neuen ,Uniibersichtlichkeit’ eine grofse Chance erkennen.“324 So
riicken, um diese Komplexitat der aktuellen musikalischen Entwicklungen zu demonst-
rieren, noch mehr als in den Vorjahren, Gegenwartskompositionen in den Fokus des
Festivals, um die Neue Musik Szene in ihrer Beschaffenheit besser einordnen zu konnen.
Diese Offnung wirft zugleich die Frage auf, ob sich die Neue Musik trotz ihrer stilisti-
schen Durchlassigkeit weiterhin innerhalb der Tradition der Kunstmusik verortet -
oder ob sie sich von dieser zunehmend 16st. Das Festival Wien Modern positioniert sich
hier bewusst nicht eindeutig: Zwar greift es mit seiner programmatischen Vielfalt die
Komplexitit der Gegenwart auf und verabschiedet sich von einem linearen Fort-
schrittsdenken, doch bleibt es in seiner kuratorischen Praxis weiterhin der Idee eines
kiinstlerisch anspruchsvollen Musikdiskurses verpflichtet - und damit zumindest im-

plizit in der Tradition der Kunstmusik verankert.

In den ersten fiinf Jahren des Festivals liegt der Schwerpunkt noch auf der Pra-
sentation von Komponist:innen, deren kompositorische Ansitze eine Weiterentwick-
lung der Ideen der Wiener Schule darstellen. In der Zeitspanne von 1993 bis 1999 riickt
hingegen die Vielfalt der kompositorischen Stromungen des 20. Jahrhunderts mit ihren
spezifischen thematischen Ausrichtungen in den Mittelpunkt des Programms. Im Jahr
2006 nimmt Wien Modern schliefllich erneut die Idee auf, dass Komponist:innen

frithere asthetische Kompositionsansatze aus dem 20. Jahrhundert als Inspirations-

324 Vorwort"“, in: Wien Modern 2000, S. 5.
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quelle heranziehen und diese als Grundlage fiir die Schaffung gegenwartiger Komposi-
tionen nutzen:
»Waren es kompositionstechnische Eindeutigkeit, musiktheoretische Positionierung und dia-
lektische Ordnung, die die [...] musikalische Avantgarde der 40er bis 70er Jahre kennzeichne-
ten [...], so evoziert ein Blick in die gegenwartige Vielheit musikalischer Praxen schwerlich den
Eindruck geordneter Fasslichkeit. [...] [[]hre einst streitbaren Helden ,Serialismus’, ,Aleato-
rik| ,musikalische Konzeptkunst, ,Experimentalmusik|, ,Minimalismus’, ,Stochastische Mu-
sik}, ,Musique Concrete’, ,Musique Spectrale’, ,Elektroakustik’ und ,Computermusik’ - um nur
die wichtigsten zu nennen - scheinen sich unter dem Einfluss ihrer eigenen Erfahrungen auf-
gelost, vielleicht aber auch in multiple, heterogene Personlichkeiten verwandelt zu haben.“325
Das Festival betont auf diese Weise die Bedeutung der gegenwartigen musikalischen
Vielfalt und veranschaulicht, wie Avantgarde-Stromungen in der Musik seit der Jahr-
tausendwende neu interpretiert und weiterentwickelt werden. Dadurch traut sich
Wien Modern, den programmatischen Schwerpunkt des Festivals mehr auf die Gegen-
wart zu richten.326 Wahrend frithere musikalische Epochen klarer strukturiert und
leichter einzuordnen waren, ist die gegenwartige Musikwelt durch eine gréfiere Un-
tibersichtlichkeit und Heterogenitit gekennzeichnet. Diese Heterogenitat kommt nicht
erst 2006 auf, sondern zeichnet sich immer mehr schon in den Jahren zuvor ab, nicht
zuletzt bereits seit den 1960er Jahren durch die intermediale Offnung in allen Kunst-
sparten.32” Das Festival sieht sich daher der Aufgabe gegeniiber, den Mangel an klarer
Ordnung und Struktur in der Neuen Musik zu reflektieren und zugleich seiner Funktion
als Vermittler und Bewahrer der Musikgeschichte gerecht zu werden.328 Dies zeigt auch
der Komponistenschwerpunkt Bernhard Lang, der mit seinen Kompositionen aus den
letzten zehn Jahren im Festivaljahr 2006 innovative Ansatze entwickelt, an Neue Musik
heranzugehen, indem er ,die Grenzen [auf] weit liberschreitende Art und Weise“32° er-

kundet, sei es mit akustischen oder elektronischen Instrumenten, wie aber auch mit

Musiktheaterkonzepten oder Videoformaten.330

325 Lieben-Seutter, Christoph / Angyan, Thomas / Polzer, Berno Odo / Schifer, Thomas: ,Vorwort", in:
Wien Modern. 29. Oktober bis 25. November 2006 (2006), S. 4-5, hier: S. 4.

326 Vgl. Fastner: ,Wien Moderner*, in: Falter, https://www.falter.at/zeitung/20001025/wien-moder-
ner.

327 Vgl. Biischer, Barbara: Live Electronic Arts und Intermedia: die 1960er Jahre. Uber den Zusammen-
hang von Performance und zeitgenéssischen Technologien, kybernetischen Modellen und minimalisti-
schen Kunst-Strategien, Habilitationsschrift Universitat Leipzig 2002, S. 17.

328 Vgl. ,,Wien Modern 2000, in: Presse-Service Rathauskorrespondenz Stadt Wien (05. Oktober
2000),https://presse.wien.gv.at/2000/10/05/wien-modern-2000, Zugriff: 22.04.2025.

329 Lieben-Seutter u. a.: ,Vorwort", in: Wien Modern 2006, S. 4.

330 Vgl. ebd,, S. 5.
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Obgleich sich Wien Modern immer konkreter zu den verschiedenen Termino-
logien der Neuen Musik dufiert, stellt sich dem Festival selbst aber auch dem Publikum
dennoch die grof3e Frage, was genau modern ist und was man unter Neuer Musik ver-
steht. Wahrend 1988 noch der grofde Fokus auf der musikalischen Entwicklung der
letzten Jahrzehnte liegt, sind es mittlerweile iiber 100 Jahre, die das Festival im Pro-
gramm abzudecken versucht. Durch diese Erweiterung wird die Frage nach der Bedeu-
tung der Begriffe wie modern oder Neue Musik immer prasenter. Trotz der Anndherun-
gen in Programmpunkten wie Komponist:innengesprachen, Workshops oder Sympo-
sien an die terminologischen Fragen der Neuen Musik,331 so ist es diese Symbiose aus
beispielsweise Film, Tanz oder Theater mit Neuer Musik, die es erschwert, die Mu-
sikszene des 20. und 21. Jahrhunderts einem klaren thematischen roten Faden zuzu-
ordnen und diesen zu definieren. Wien Modern ist also vielmehr als nur ein Musikfesti-
val,332 was die Deutung des Festivaltitels erschwert. Schon seit dem zweiten Festival-
jahrgang strebt Wien Modern danach, weitere Bereiche aus der Kunst- und Kulturszene
ins Festivalprogramm mit einzubeziehen. Ebendiese ilibergreifenden Genregrenzen
werden immer mehr auch Teil der Neuen Musikszene333 und riicken ab der Jahrtau-
sendwende verstarkt in den Fokus der programmatischen Auseinandersetzung von
Wien Modern. In den Kompositionen verschmelzen verschiedene Phidnomene mitei-
nander und es entstehen vollig neue Konzepte auf den Konzertbiihnen. 2001 nimmt
sich das Festival beispielsweise zur Aufgabe, das ,Zusammenwirken[] auditiver und vi-
sueller Phdnomene“334 zu betrachten und damit die Grenzbereiche von Musik und
Kunst aufzusuchen und zu entdecken.335 Die Musik arbeitet nicht mehr mit den Orten,
sondern die Orte, an denen die Musik aufgefiihrt wird, arbeiten mit der Musik.336 Das
Visuelle steht also stark im Fokus des Festivaljahrgangs. Der Begriff der visuellen As-
pekte umfasst dabei verschiedene Ansatze: Zum einen spielt er auf die iibergreifenden

Moglichkeiten Neuer Musik an, die immer haufiger visuelle Aspekte in die Auf-

331 Vgl. ,,Wien Modern 2000, in: Presse-Service Wien, https://presse.wien.gv.at/2000/10/05/wien-
modern-2000.

332 Vgl. Tosic: , Lockruf der Grenzbereiche®, in: Der Standard, https://www.derstan-
dard.at/story/1120805/lockruf-der-grenzbereiche.

333 Vgl. Fricke, Stefan: ,Contemporary Music. Diversity and status quo“, in: Jakoby, Richard, Musical life
in Germany. Structure, facts and figures, Regensburg: ConBrio 2011, S. 169-183, hier: S. 169 f.

334 Lieben-Seutter, Christoph / Angyan, Thomas / Polzer, Berno Odo / Schifer, Thomas / Knessl,
Lothar: ,Vorwort", in: Wien Modern. 28. Oktober bis 26. November 2001 (2001), S. 5.

335 Vgl. ,Moderne als Medienmix"“ in: Falter (30. Oktober 2002), https://www.falter.at/zei-
tung/20021030/moderne-als-medienmix, Zugriff: 29. April 2025.

336 Vgl. Lieben-Seutter u. a.: ,Vorwort", in: Wien Modern 2001, S. 5.
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fiihrungen mit einbezieht, sei es durch die Integration von filmischen Szenarien im Hin-
tergrund des Konzerts, durch Tanzer:innen, Bilder oder Licht, die die Stimmung der
Musik noch mehr zum Ausdruck bringen, bis hin zu Musiktheaterauffiihrungen, bei de-
nen das Szenische vollkommen mit der Musik verschmilzt.33” Zum anderen meint das
Visuelle aber auch den grundsatzlichen Gedanken, ,Musik live‘ zu héren, [...] [was im-
mer auch heifdt], Musik bei ihrem Entstehen zu sehen“338, wie das Festivalteam im Vor-
wort des Festivaljahres 2001 erortert. Dieser Gedanke des Genreiibergreifenden zeigt
sich auch wieder 2004, wo die Komponistin Olga Neuwirth portratiert wird, die sich
durch ihre Werke an der Schnittstelle von ,Film, Literatur, Elektronik und Video“33° po-
sitioniert, indem sie eine Vielzahl unterschiedlicher kompositorischer Konzepte der
Neuen Musik aufgreift und in ihren Kompositionen zur Geltung bringt. Durch das The-
mengebiet Film greift das Festival 2007 genretibergreifend diverse ,Dokumentationen,
Experimentalfilme, Stummfilm[e], Tanzfilm[e] [und] Animation[en]“34? auf und stimu-
liert auf diese Weise die visuelle Relevanz fiir das Publikum, aber auch die Notwendig-
keit, Entwicklungen in der Neuen Musik dokumentarisch aufzubereiten. Auch der The-
menschwerpunkt Klangapparate umfasst eine Vielzahl von Ausstellungen und Lectures,
die einen neuen Blick auf die aktuelle Musikszene eroffnen sollen. Wien Modern pro-
biert hier erneut andere Ansatze aus, Neue Musik auf ganz verschiedenen Ebenen zu
vermitteln - durch Konzerte, aber eben auch durch Symposien, Projekte und Filmvor-
fiihrungen.341 Dies zeigt sich auch in der Aufbereitung des Vorwortes. Wahrend in den
vergangenen Jahren die Festivalschwerpunkte ausschliefdlich durch Fliefdtexte erldu-
tert wurden, nutzt das Festival in diesem Jahr eine Mindmap, die in die drei Kategorien
,FILM“342  KLANGAPPARATE"343 und ,PROJEKTE“344 unterteilt ist und lediglich durch
eine kurze Erldauterung erganzt wird. Der klare Fokus auf diese drei Themenbereiche
zeigt, dass in diesem Jahr auf3ermusikalische Veranstaltungen einen sehr wichtigen Be-

standteil im Festivalprogramm einnehmen. So istin der Erlduterung der Mindmap auch

337 Vgl. Lieben-Seutter u. a.: ,Vorwort", in: Wien Modern 2001, S. 5.

338 Ebd., S. 5.

339 Lieben-Seutter, Christoph / Angyan, Thomas / Polzer, Berno Odo / Schifer, Thomas, ,Vorwort, in:
Wien Modern. 28. Oktober bis 30. November 2004 (2004), S. 5.

340 Polzer u. a.: ,Vorwort", in: Wien Modern 2007, S. 5.

341 Vgl. Ender, Daniel: ,,Musik und Maschine’. Int. Symposion Wien Modern (19./20.11.), in: Osterrei-
chische Musikzeitschrift 63/1 (2008), S. 38-39, hier: S. 38.

342 Polzer u. a.: ,Vorwort", in: Wien Modern 2007, S. 5.

343 Ebd.,, S. 5.

344 Ebd., S. 5.
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nicht allein von Konzerten die Rede, die die 80 Veranstaltungen von Wien Modern um-
fassen.34> Tanz- und Musikperformances, Filmvorfiihrungen, Vortrage, Workshops
und eine Ausstellung“346 haben nahezu denselben Stellenwert innerhalb der Veranstal-
tungsreihe und sollen dem Publikum die Vielfalt und Heterogenitiat der Neuen Musik
Szene reprasentieren. Anhand der verschiedenen ,Themeninsel[n]“347, wie sie in den
Katalogen beschrieben werden, zeigt sich ein programmatischer Wandel der aufge-
fiihrten Kompositionen. Immer mehr geht es darum, den visuellen Aspekt zu bedienen
- sei es mit Theater, Film oder Foto-Ausstellungen. Der Medienwissenschaftler Tom

Gunning erklart diesen Wandel auch in einem Aufsatz im Almanach von 2002:

»Ich glaube, dass wir im 21. Jahrhundert endlich lernen werden, das bewegte Bild zu verstehen,
indem wir das Staunen des frithen Publikums wiederentdecken, aber auch indem wir ein brei-
tes Bezugsfeld gewinnen, in dem alle diese verschiedenen Gesten, Momente, Handlungen, Aus-
driicke, ratselhaften Objekte und flackernden Erleuchtungen nicht ein wahres Lexikon bilden
werden, sondern ein Spektrum von Moglichkeiten, eine Tabelle von Verbindungen, den Stoff
einer neuen Kunstform der Collage und Montage.“348

In der Neuen Musik ist somit ein auffilliger Wandel erkennbar, der von rein
musikalischen Werken hin zu einer zunehmenden Bedeutung gestischer Elemente in
der Musik fiihrt. Wissenschaftsautorin Petra Unniitzer fiihrt diesen Gedanken weiter
und erklart den hier zu beobachtenden Wandel im Festivalprogramm mit einer wissen-
schaftlichen Erkenntnis, die sagt, dass der Mensch mehr als 90% des Erlebten nur tiber
die Augen aktiv aufnimmt.34° Die Musik wird dem Publikum somit vereinfacht, indem
visuelle Elemente hinzugefiigt werden, wodurch es den Horer:innen erspart bleibt, ein

eigenes inneres Bild zu entwickeln.

Obgleich sich die Frage nach dem Visuellen wie ein roter Faden durch die Fes-
tivaljahre zu ziehen scheint, so betonen die Herausgeber:innen der Kataloge, dass das
Thema nicht einschranken soll und, entsprechend des Festivalgedankens, Musik der
aktuellen Zeit aufzufiihren, genauso auch Kompositionen im Programm zu finden sind,
die sich nicht mit dem visuellen Aspekt in Verbindung bringen lassen.350 So soll das

Festival zwar zeigen, wie die Neue Musik Grenzen liberschreitet und interdisziplinare

345 Vgl. Polzer u. a.: ,Vorwort", in: Wien Modern 2007, S. 5.

346 Ebd., S. 5.

347 Ebd., S. 5.

348 Gunning, Tom: ,Film ist. Eine Fibel fiir eine sichtbare Welt", in: Wien Modern. 1.-30. November 2002
(2002), S. 27-29, hier: S. 29.

349 Vgl. Unniitzer, Petra: ,Bilder horen, Musik sehen. Von der visuellen Musik zum Videokunstclip®, in:
Wien Modern. 1.-30. November 2002 (2002), S. 31-34, hier: S. 31.

350 Vgl. Lieben-Seutter u. a.: ,Vorwort", in: Wien Modern 2001, S. 5.
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Verbindungen zu anderen Kunstbereichen herstellt, dabei aber nicht den priméaren Fo-
kus auf die Musik verliert.3>! Im Jahr 2000 greift das Festival beispielsweise unter dem
Motto Elektronik. Raum. ,musique spectrale”die Entwicklung der elektronischen Musik
auf und stellt damit erneut ein Thema in den Fokus des Festivals, das bereits seit 50
Jahren in der Musikwelt existiert. Das Thema ist eine Retrospektive auf die Entwicklung
computergenerierter Musik in den letzten 50 Jahren mit Fokus auf die Bewegung der
musique spectrale und zeigt nun deren Resultat im Jetzt der Musikszene. So schreibt
auch der Musikwissenschaftler André Ruschkowski in seinem Artikel im Almanach,
dass bereits in den 1950er Jahren Computer fiir musikalische Zwecke entdeckt werden
und seit den 1970er Jahren computergenerierte Musik verstarkt in der musikalischen
Avantgarde auftreten.352 Elektronik wird demnach nicht als neuartiges Konzept in der
Musik vorgestellt, sondern als Konzept der Vielschichtigkeit fiir neue Moglichkeiten in
der Musikwelt, die sich aus den Erkenntnissen der vergangenen Jahrzehnte ergeben.
Ganz wesentlich ist hierfiir auch der Wandel der Bedeutung des Raums, in dem die Mu-
sik zur Auffithrung gebracht wird, wie die Musikredakteurin Barbara Barthelmes im

Katalog von 2000 erklért:

»Zu den bekannten Parametern wie Tonhohe, Tondauer, Lautstirke und Klangfarbe, kam dem
Tonort eine entscheidende Bedeutung zu. Zunachst bezeichnet der Tonort im musikalischen
Raum den Ort, an dem ein Klang entsteht. In der traditionellen Auffithrungssituation, wie sie
der Konzertsaal reprasentiert, ist dieser Tonort fixiert.[...] In der seriellen Musik wird der To-
nort beweglich. Die genaue kompositorische Bestimmung seiner Lautheit und Farbe regelt,
wie nah bzw. fern er gehort wird. Reihenkontext, Farbe und Dynamik entscheiden aufierdem
iiber die Richtung, in die er bewegt werden kann.“353

So sieht sie den Konzertort immer mehr im Alltag der Menschen verankert.3>4 Musik
kann Menschen quasi iiberall begegnen. 2006 wird dieses Thema erneut aufgegriffen
und im Rahmen des Festivalmottos Musik&Gehirn weitergefiihrt: Denn die Wahrneh-
mung von Musik beginnt im Kopf der Zuhorer:innen, sodass das Neue in der Musik der
Gegenwart auch von jedem einzelnen unterschiedlich wahrgenommen werden kann
und werden soll. Diese erste Wahrnehmung der Menschen wird anschlief3end durch

Aspekte der allgemeinen Funktionalitit des Gehirns weiter erortert, sodass in den

351 Lieben-Seutter, Christoph / Angyan, Thomas / Polzer, Berno Odo / Schifer, Thomas / Knessl,
Lothar: ,Vorwort", in: Wien Modern. 1.-30. November 2002 (2002), S. 5.

352 Vgl. Ruschkowski, André: ,Der quantisierte Klang. Wege elektronischen Komponierens®, in: Wien
Modern. 27. Oktober bis 26. November 2000. Elektronik. Raum. ,musique spectrale” (2000), S. 9-21, hier:
S.9.

353 Barthelmes, Barbara: ,Musik und Raum®, in: Wien Modern. 27. Oktober bis 26. November 2000. Elekt-
ronik. Raum. «musique spectrale» (2000), S. 17-21, hier: S. 18.

354 Vgl. ebd,, S. 21.
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Essays des Katalogs zahlreiche wissenschaftliche Beitrage aus der Neurowissenschaft
zu finden sind. Es ist das ,Neuland zwischen aktueller Neurowissenschaft und zeitge-
nossischer Musik“3%5, das Wien Modern in diesem Jahr zu ergriinden versucht, wie

Berno Odo Polzer im Vorwort naher erlautert.

Auch 2002 scheint das Festivalkonzept wieder auf frithere Entwicklungen von
Wien Modern zuriickzugreifen, die programmatisch parallel zu der ,Zusammenfiihrung
akustischer und elektronischer Klange mit visuellen Elementen“3>6, sowie dem Musik-
theater stattfinden: Wahrend in den vergangenen fiinf Jahren ein Motto Schwerpunkt
war, das sich wie ein roter Faden durch das Programm schlingen konnte, gibt es in die-
sem Jahr mit Wolfgang Rihm und Heinz Holliger wieder zwei Komponistenportraits als
Schwerpunkte des Programms. Aus ihren Kompositionen soll der , dialogische“3>7 Cha-
rakter des Festivals verdeutlicht werden, ,fiir Ursprung und Kontinuitat“3>¢ dazustehen.
Auch 2003 wird dieser dialogische Charakter erneut Teil des Programms: Gyorgy Ligeti
als ,Schliisselfigur der musikalischen Avantgarde“35° und der damals fast in Vergessen-
heit geratene Komponist Jani Christou mit seinen Werken ,im Grenzbereich zwischen
Theater, Performance und Musik“3¢0 verdeutlichen das Spannungsfeld zwischen dem

sich die Neue Musik dieser Zeit bewegt.

Die zahlreichen programmatischen Entwicklungen zeigen sich auch im Um-
gang mit den Terminologien der Neuen Musik. Ab 2004 riickt der Begriff der Gegenwart
verstarkt in die Kataloge des Festivals. Dies deutet ebenfalls darauf hin, dass sich Wien
Modern allméhlich von seinem urspriinglich retrospektiven Charakter 16st und den
Schwerpunkt starker auf das aktuelle Geschehen in der Musikszene verlagert. Im Vor-
wort von 2004 wird Wien Modern als ,fast vierwdchiges Festival mit Musik der Gegen-
wart“36! angekiindigt, was implizit eine Abgrenzung von fritheren Werken des 20. Jahr-
hunderts suggeriert. Dieser Trend hin zu einem modernen, aktuellen Festival zeigt sich
auch in der Definierung einer neuen Zielgruppe: Ab 2004 wird das Festival erstmals

explizit auf ein junges Publikum ausgerichtet und etabliert sich damit als ein Vorreiter

355 Polzer, Berno Odo: ,Vorwort", in: Wien Modern. 2008 (2008), S. 5.

356 Lieben-Seutter u. a., ,Vorwort", in: Wien Modern 2002, S. 5.

357 Ebd., S. 5.

358 Ebd., S. 5.

359 Lieben-Seutter, Christoph / Angyan, Thomas / Polzer, Berno Odo / Schifer, Thomas: ,Vorwort", in:
Wien Modern. 31. Oktober bis 29. November 2003 (2003), S. 5.

360 Ebd., S. 5.

361 Ljeben-Seutter u. a.: ,Vorwort", in: Wien Modern 2004, S. 5.
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in der gezielten Ansprache und Einbindung der jiingeren Generation.3¢2 Mit Dschungel
Wien Modern wird eine Veranstaltungsreihe eroffnet, die als Entdeckungsort fiir Kinder
und Familien ,zeitgenossisches Musiktheater, theatrale Musikformen und Perfor-
mance[s]“363 prasentiert. Damit sollen bereits junge Menschen ,ab 5 Jahren“3¢4 an Neue
Musik herangefiihrt werden, sodass diese schon friith mit der Musik vertraut werden -
und das auf ganz spielerische und abenteuerliche Weise, wie im Almanach des Griin-
dungsjahres des Kinderfestivals hervorgehoben wird.3¢> Ab 2005 wird die Szenerie der
Konzertprogramme zudem durch die sogenannte Wien Modern Lounge erweitert, die
,wahrend des gesamten Festivals von 18.00 Uhr bis 2.00 Uhr morgens geotffnet [...] [ist
und] als Café und Bar zur Verfligung steh[t]“366. Wien Modern etabliert dadurch einen
Raum, der dem Publikum die Mdéglichkeit bietet, einen neuartigen und offenen Dialog
liber die erlebte Musik zu fithren -367 ein essenzieller Ansatz, um iiberhaupt ein besse-

res Verstandnis fiir diese Musik entwickeln zu kénnen.

5.4 Vertiefung terminologischer Diskurse: 2008 bis 2017

Mit der zunehmenden Vielfalt an Komponenten innerhalb des Festivals verliert die ter-
minologische Struktur an Stringenz. Anstelle der prazisen Differenzierung zwischen
Begriffen wie Moderne oder Neue Musik wird nun die grundlegende Frage aufgeworfen,
was Neue Musik iiberhaupt umfasst und sein kann. Die verwendeten Terminologien
werden weitgehend synonym gebraucht, ohne dass eine klare Unterscheidung zwi-
schen den Begriffen innerhalb der Kataloge erkennbar ist. Lediglich der Begriff Gegen-
wart wird spezifisch fiir Musik verwendet, die gerade erst komponiert wurde. Dies ver-
deutlicht, dass das Festival angesichts der Vielzahl an Begriffen und ihrer nicht klar
festgelegten Definitionen keiner konsistenten terminologischen Linie folgen kann. An-

statt diesen Fragen selbst eine Antwort liefern zu konnen, libertragt das Festival

362 Vgl. Rudolph, Marie-Therese: ,Das Ding hat Musik!“, in: Falter (19. Oktober 2005), https://www.fal-
ter.at/zeitung/20051019/das-ding-hat-musik, Zugriff: 22. April 2025.

363 Dschungel Wien Modern. Ein neues Festival fiir junges Publikum®, in: Wien Modern. 28. Oktober bis
30. November 2004 (2004), S. 52.

364 Ljeben-Seutter u. a.: ,Vorwort", in: Wien Modern 2004, S. 5.

365 Vgl. ,Dschungel Wien Modern.“, in: Wien Modern 2004, S. 52.

366 Lieben-Seutter, Christoph / Angyan, Thomas / Polzer, Berno Odo / Schifer, Thomas: ,Vorwort*, in:
Wien Modern. 4. Bis 28. November 2005 (2005), S. 5.

367 Vgl. Rogl, Heinz: ,Lachenmann - Furrer - Scelsi. ,Wien Modern* (4.-28.11)“ in: Osterreichische Mu-
sikzeitschrift 61/1 (2006), S. 81-85, hier: S. 82.
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stattdessen die Fragestellung auf das Publikum, was unter Musik der Gegenwart zu ver-
stehen ist und inwiefern diese Musik als neu charakterisiert werden kann. Es impliziert
damit, dass die Bewertung dieser Aspekte der individuellen Urteilsbildung dem Publi-
kum tberlassen wird.3¢8 Durch die Konfrontation mit neuen und unbekannten musika-
lischen Kompositionsstilen wird den Besucher:innen der Konzerte die Moglichkeit ge-
geben, sich selbst neu zu erfahren und die eigene Wahrnehmung von Musik in Frage zu
stellen. Die Offenheit des Festivals hinsichtlich der Definition und Kategorisierung
Neuer Musik fordert diesen Prozess der individuellen Entdeckung und Reflexion, in-
dem es dem Publikum die Freiheit lasst, eigene Interpretationen und Bewertungen die-
ser Entwicklung der Neuen Musik vorzunehmen.36° So begleitet diese Heterogenitit
das Festival auch in den kommenden Jahren weiter und wirft auf diese Weise immer
mehr die Frage nach der Definition einer Neuen Musik in den Raum. So schreibt Berno

Odo Polzer im Festivalkatalog 2008:

»War es in den Anfingen von Wien Modern noch eine iiberschaubare Zahl von Protagonisten
der Nachkriegsavantgarde, anhand derer sich die musikalische Zeitgeschichte in klaren Linien
erzahlen lief3, so finden sich heute unter dem konzeptuellen Dach des Festivals Kiinstlerinnen
und Kiinstler, die in ihren Zielsetzungen, Mitteln und Praktiken, ihrem politischen Bewusstsein
und ihren Bildungswegen denkbar unterschiedlich sind. Vor dem Hintergrund dieser Hetero-
genitat geht es Wien Modern um die Frage, was zeitgendssische Musik [ ...] heute sein kann.“370

Die Frage nach der Definition von Neuer Musik bleibt also weiterhin bestehen. 2011
stellt Wien Modern den Komponisten Wolfgang Mitterer in einem Interview schliefdlich
auch vor den Terminologien-Dschungel und fragt explizit nach dem Unterschied zwi-

schen Neuer und Zeitgenossischer Musik. Darauf antwortet er:

»Vor zehn Jahren galt Schonberg noch als zeitgendssische Musik, daher weif3 ich nicht genau,
was Zeitgenossen sein sollen. Neue Musik ist an und fiir sich ein umfassender Begriff, der ei-
gentlich fiir eine bestimmte Art von Musik verwendet wird. Musik, die jetzt komponiert wird,
ist zeitgendssisch, aber das muss nicht unbedingt neue Musik sein.“371
Auch diese Definition des Komponisten reflektiert die Unsicherheit gegeniiber Defini-
tion von Neuer und Zeitgendssischer Musik. Nach ihm beschreibt Neue Musik eine musi-

kalische Periode, wahrend Zeitgendssische Musik lediglich den aktuellen Zeitraum be-

schreibt, ohne notwendigerweise den Status der Neuen Musik zu implizieren. Hier

368 Vgl. Rogl: ,Lachenmann - Furrer - Scelsi”, in: Osterreichische Musikzeitschrift 61/2, S. 5.

369 Vgl. Polzer, ,Vorwort", in: Wien Modern. 2008, S. 5.

370 Ebd.,, S. 5.

371 Die Sprache der Klange. ,Ich bin einfach Komponist‘: Wolfgang Mitterer im Gesprach®, in: Wien Mo-
dern. 2011. Das Festival fiir Musik der Gegenwart (2011), S. 108-111, hier: S. 109 f.
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zeigt sich also erneut, dass die beiden Begriffe flexibel und nicht immer klar abgegrenzt
sind, da sie sich je nach Kontext und individuellen Perspektiven dndern kénnen. Der
Musikwissenschaftler Ralf von Appen erortert den Begriff der Neuen Musik schliefdlich
im Katalog von 2015 weiter und betrachtet dabei Neue Musik als Kunstform, die iiber
alltagliche Zwecke hinausgeht und ein intensives, kontemplatives Horerlebnis bieten
soll, indem sie gewohnte musikalische Erfahrungen herausfordert und erweitert, wah-

rend sie gleichzeitig die Definition und Grenzen der Musik selbst infrage stellt:

,Wozu dient Neue Musik? Zunachst einmal ist nicht auszuschliefRen, dass sie zu denselben all-
taglichen Zwecken genutzt wird wie Pop - nur wird dariiber nicht 6ffentlich gesprochen, denn
wer Offentlich eingesteht, sich zu Rihm zu entspannen, wird moglicherweise als Banause be-
zeichnet. Kunstmusik, als deren Speerspitze Neue Musik ja gilt, soll selbstzweckhaft, ohne ex-
ternen Nutzen, geh6rt werden. Konzentriertes Zuhoren wird als notwendig angesehen, um
verborgene Strukturen nachvollziehen zu konnen oder ganzlich neue Klangwelten zu erleben;
Kontemplation ist notig, um sich auf eine Herausforderung des Wahrnehmungsapparates ein-
zulassen, bei der wir mit dsthetischen Erfahrungen konfrontiert werden, denen wir weder im
Alltag noch in aller bislang bekannten Musik begegnen. In anderen Stiicken mag es darum ge-
hen, einer komplexen, vielleicht widerspriichlichen Emotionalitit zu folgen oder etwas
Menschliches auf unverbrauchte Weise zum Ausdruck zu bringen. Neue Musik soll Gewohntes
in Frage stellen, die Grenzen der bekannten Erfahrungen erweitern, neue Antworten auf kom-
positorische Probleme finden und - das ist in der Musik des 20. und 21. Jahrhunderts fast im-
mer auch ein Thema - bestdndig neu fragen, was Musik (oder im Detail ,Werk’ ,Komposi-
tion, ,Improvisation’, ,Komponist‘ etc.) eigentlich ist bzw. noch alles sein kann.“372

Durch seine Herangehensweise an die Definition von Neuer Musik demonstriert Ralf
von Appen dem Festivalpublikum die Divergenz in den Zielsetzungen zwischen Neuer
Musik und anderen musikalischen Genres wie dem Popbereich. Er positioniert Neue
Musik nicht als blof3es Mittel zur Unterhaltung oder als Flucht aus dem Alltagsgesche-
hen, sondern vielmehr als reflektierendes Instrument, das die gegenwartigen Realita-
ten und gesellschaftlichen Kontexte spiegelt und reflektiert.373 Diese Musikform dient
nicht nur der personlichen Befriedigung oder Unterhaltung, sondern fordert von ihrem
Publikum eine aktive und oft anstrengende Auseinandersetzung.374 Sie zwingt uns, un-
sere Horgewohnheiten zu hinterfragen und uns mit unbekannten dsthetischen Kon-
zepten auseinanderzusetzen, die in der populdren Musik oft nur am Rande oder gar
nicht vorkommen.37> In diesem Sinne wird Neue Musik zu einem Medium des intellek-
tuellen und emotionalen Wachstums, das den Status quo in der Musik herausfordert

und durch die stindige Neuerfindung von Klang- und Kompositionsprinzipien

372 Appen, Ralf von: ,Grenzziehungen und -libertritte, in: Wien Modern. 25. - 28.11.2015 (2015), S. 37-
39, hier: S. 38.

373 Vgl. ebd,, S. 38.

374 Vgl. ebd,, S. 38.

375 Vgl. ebd,, S. 38.
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fortwdhrend neu definiert wird.37¢ So spiegelt sich in ihr nicht nur eine innovative mu-
sikalische Sprache, sondern auch der standige Versuch, die menschliche Erfahrung und
die Bedingungen der Gegenwart auf radikale und oft provokante Weise zu erfassen und
herauszufordern. Dies wird besonders evident im Festivaljahr 2017, in dem der kiinst-
lerische Leiter Bernhard Giinther die Thematik , Musik als Gegenwartskunst“377 analy-
siert. In diesem Kontext ermutigt er das Publikum dazu, eigene mentale Bilder wahrend
der Vorstellungen zu entwickeln und somit eine individuelle Interpretation der Musik
zu ermoglichen.378 So wird das Festival zu einem Experimentierfeld fiir neue Formen
der musikalischen Kommunikation und Wahrnehmung, bei dem die Grenzen zwischen

Kunstler:innen und Zuhorer:innen immer mehr miteinander verschwimmen.

Ab dem Festivaljahr 2010 wird dem Titel Wien Modern ein Untertitel hinzuge-
fugt: Das Festival fiir Musik der Gegenwart. Der Terminus Modern aus dem eigentlichen
Titel wird hier also durch den Terminus der Gegenwart erweitert, wodurch Wien Mo-
dern indirekt impliziert, dass mit dem Begriff Modern nicht unbedingt der Fokus auf
dem Gegenwartigen, sondern vielmehr auf einer ganzen Epoche liegt. Die Erweiterung
des Titels signalisiert daher nun eine bewusste Verschiebung in der Programmgestal-
tung und Konzeption des Festivals. Im Vorwort beschreibt der kiinstlerische Leiter
Matthias LoSek diese Entwicklung der Neuen Musik als einen Prozess, der sich ,immer
wieder neu erfindet, [...] [weshalb sich] Wien Modern [auch] immer wieder aufs Neue
[erfinden]“37? muss. So proklamiert sich das Festival als Festival im Hier und Jetzt und
stellt damit laut Vorworten und Titel die Gegenwartsmusik ganz in den Fokus des Pro-
gramms. Diese Vorgehensweise wird im Vorwort von 2013 weiter gefestigt, in dem es
heifdt: ,Im stetigen Wechselspiel zwischen Vergangenheit und Zukunft, dem ewigen Du-
alismus, erkennen wir die Gegenwart - das Heute - das Ist. WIEN MODERN das Festival
fiir Musik der Gegenwart!“380 Obgleich bereits seit 2010 der Zusatz Das Festival fiir Mu-
sik der Gegenwart im Titel der Festivalkataloge steht, so ist es das erste Mal, dass sich
Wien Modern in dieser Deutlichkeit gegeniiber dem Publikum im Vorwort dufdert. So

steht der Festivaljahrgang nicht nur in seiner programmatischen Vielfalt im Zeichen

376 Vgl. Fricke: ,,Contemporary Music“, in: Musical life in Germany, S. 169.

377 Bernhard: ,Vorwort“, in: Wien Modern 30, S. 3.

378 Vgl. ebd,, S. 3.

379 LoSek: ,Liebes Publikum!“, Wien Modern 2010, S. 4.

380 [,oSek, Matthias: ,Liebes Publikum!“, in: Wien Modern. 2013. Das Festival fiir Musik der Gegenwart.
WIEN MODERN #26 24.10.-15.11.2013 (2013), S. 6-7, hier: S. 7.
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der vordergriindigen Vermittlung von Neuer Musik,38! sondern proklamiert sich so
auch mit dem Titel nach aufden hin. Im darauffolgenden Festivaljahr verschwindet der
Titelzusatz Das Festival fiir Musik der Gegenwart bereits vier Jahre nach seiner Einfiih-
rung schon wieder vom Titelblatt des Festivalkatalogs. Dennoch versteht sich das Fes-
tival auch hier weiterhin als Veranstaltungsort fiir neue Konzepte der Musikszene und
mochte die ,Neugier auf das Kunstschaffen der Gegenwart wecken, klassische Konzert-
formate hinterfragen, neue kreieren und diese zur Diskussion stellen“382, wie es im Vor-

wort des Almanachs von 2014 zu lesen ist.

Das Neue in der Musik muss dabei jedes Jahr von den Komponist:innen und
Kiinstler:innen selbst neu gesucht und gefunden werden, wie Kulturmanager Bernhard
Kerres im Vorwort des Katalogs von Wien Modern 2012 schreibt.383 Erganzt wird dieser
Ansatz durch das Gruf3wort von dem kiinstlerischen Leiter Matthias Losek, der ,das
Heute [...] [als] das Gestern von Morgen“384 betrachtet und demgemaf$ die gegenwarti-
gen Kompositionen als Hauptbestandteil des Festivals proklamiert. Obgleich der Ein-
druck vermittelt wird, dass demgemaf3 der Zeitraum vor 1988 kaum mehr Relevanz fiir
das Festival zu haben scheint, so spricht der Musikwissenschaftler Wolfgang Schaufler
in seinem Aufsatz im Almanach von einer ,kluge[n] Zusammenstellung“38> von Werken
aus der Zeit der Wiener Schule und merkt an, dass man bei Wien Modern nun erkannt
hat, ,wie konservativ im besten Sinn Schénberg, Berg und Webern im Vergleich zu den
Zeitgenossen waren.“386 Zwar wird nur noch ein kleiner prozentualer Anteil an friihe-
ren Kompositionen aufgefiihrt,38” doch werden diese gezielt ausgewahlt und in das
Programm eingebunden, sodass fiir das Publikum weiterhin ersichtlich bleibt, inwie-
weit sich der heutige musikalische Ansatz aus den damaligen kompositorischen Stro-

mungen entwickeln konnte. Wichtiger fiir das Programm von Wien Modern bleibt

381 Vgl. ,Mailath: ,Wien Modern‘ bleibt der Gegenwartsmusik auf der Spur*, in: Presse-Service Rathaus-
korrespondenz Stadt Wien (06. Oktober 2010), https://presse.wien.gv.at/2010/10/06/mailath-wien-
modern-bleibt-der-gegenwartsmusik-auf-der-spur, Zugriff: 22. April 2025.

382 ,oSek, Matthias: ,The game is on!“, in: Wien Modern. 29.10-21.11.2014 (2014), S. 10-11, hier: S. 10.
383 Vgl. Kerres, Bernhard: ,Vorwort", in: Wien Modern. 2012. Das Festival fiir Musik der Gegenwart.
WIEN MODERN #25 22. Oktober bis 18. November 2012 (2012), S. 7.

384 LoSek, Matthias: ,Liebes Publikum!“, in: Wien Modern. 2012. Das Festival fiir Musik der Gegenwart.
WIEN MODERN #25 22. Oktober bis 18. November 2012 (2012), S. 11.

385 Schaufler, Wolfgang: ,Wien. Herbst. 1988. Erinnerungen an das erste WIEN MODERN-Festival®, in:
Wien Modern. 2012. Das Festival fiir Musik der Gegenwart. WIEN MODERN #25 22. Oktober bis 18. No-
vember 2012 (2012), S. 44-45, hier: S. 45.

386 Ebd., S. 45.

387 Vgl. Drazi¢, Lena: ,Endbericht: Wien Modern 2012, in: mica - music austria (26. November 2012),
https://www.musicaustria.at/endbericht-wien-modern-2012/, Zugriff: 22. April 2025.
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weiterhin aber die Symbiose aus Musik mit anderen Kunstformen wie Theater, Tanz
oder Film, welche auch dazu fithrt, dass die Raumlichkeiten an die Erfordernisse der
Werke angepasst werden miissen. So spricht Wien Modern 2010 davon, dass Veranstal-
tungen ,sowohl im traditionellen Konzertrahmen als auch in grenziiberschreitenden
Projekten388 stattfinden. Diesen Wandel der Neuen Musik, den sich Wien Modern nun
schon seit mehreren Jahren einzustehen und umzusetzen versucht, beschreibt der
kiinstlerische Leiter Mathias LoSek im Vorwort als einen nicht ruhenden, sondern fort-
schreitenden Prozess.38? Daraus folgt die Schlussfolgerung fiir ihn: ,So wie sich Kunst
immer wieder neu erfindet, so erfindet sich auch Wien Modern immer wieder aufs
Neue.“390 Das Programm soll demnach erneut das sein, ,was jetzt geschrieben, was jetzt

komponiert wird“3?1 und dieses Jetzt darf auch neue Grenzen tiberschreiten.

Zu diesen Grenzilberschreitungen gehort auch der Transfer in die Welt des
Films. 2009 steht Wien Modern ganz unter dem Motto Televisionen und fragt mit Hilfe
von ,Dokumentationen, Filmportrits, Diskussionssendungen, Interviews, Konzert- und
Probenmitschnitte, Nachrichtensendungen, Kunst- und Musikfilme, [sowie] Vortrige
und Fernsehopern von 1958 bis heute“3%2 nicht nur danach, was unter Neuer Musik
verstanden werden kann, sondern versucht den visuellen Charakter auch in den Kon-
zertprogrammen zu implementieren. Dadurch wird die gesamte Musikentwicklung seit
der Nachkriegszeit visuell fiir das Publikum aufbereitet und die Vielfalt und Komplexi-
tat der verschiedenen kompositorischen Richtungen filmisch dargelegt. Daneben ge-
langt mit dem Kiinstlerportrait Robert Ashley das Genre der Fernsehoper ins Festival,
dem Motto folgend, die Zuschauer:innen direkt aus ihrem Alltag abzuholen und in die
Opernwelt zu entfithren.393 Die Integration alltiglicher Lebensrealititen der Besu-
cher:innen wird auch im Festivaljahr 2014 fortgefiihrt: Um eine unmittelbare Ndhe
zum Publikum zu schaffen, wird die gegenwartige Problematik des Biirolebens sowie
der mangelnden Work-Life-Balance explizit in das Festivalprogramm aufgenommen.3%

Dieses Einbeziehen aktueller Problem- und Aufgabenstellungen der Menschen soll

388 L,oSek: , Liebes Publikum!“ in: Wien Modern 2010, S. 4.

389 Vgl. ebd,, S. 4.

390 Ebd., S. 4.

391 Ebd.,, S. 4.

392 Polzer, Berno Odo: ,Vorwort“, in: Wien Modern. 2009. 29. Oktober - 21. November (2009), S. 5.

393 Vgl. Scheib, Christian: ,The Angel of Loneliness®, in: Wien Modern. 2009 (2009), S. 72-73, hier: S. 72.
394 Bartmann, Christian: ,Die ganze Welt ist jetzt Biiro. Merkwiirdigkeiten der Arbeitswelt am Anfang
des 21. Jahrhunderts®, in: Wien Modern. 29.10-21.11.2014 (2014), S. 33-37, hier: S. 33.
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dem Publikum die Relevanz von Neuer Musik verdeutlichen, welche immer wieder
auch als Spiegel der Realitdt zu verstehen ist. Durch diese Auseinandersetzung mit
solch gesellschaftlich relevanten Themen wird die Uberwindung gegeniiber Neuer Mu-
sik gegeniiber einem neuen Publikum gemindert und abgebaut. Dieser Effekt wird
durch interaktive Workshops, Podiumsdiskussionen und kreative Arbeitsraume, in de-
nen sich das Publikum aktiv einbringen kann, verstarkt. So entstehen Raume des Aus-
tauschs und der Reflexion, in denen Musik und Alltag ineinanderflief3en und mit denen
Wien Modern den gegenwartig-relevanten Charakter innerhalb des Festivals intensi-
viert. So sieht sich das Festival ndmlich auch ,im Verstehen der neuen Musik als ,Spiegel
unserer Zeit' [...] [, ndmlich] musikalische Werke [...] im Hier und Jetzt vor[zu]stel-

len”3%, wie es 2011 im Vorwort des Festivalkatalogs heifdt.

Trotz der vollkommenen Ausrichtung auf die Gegenwart im Festivalprogramm,
bleibt sich das Festival also weiterhin dahingehend treu, Festivalschwerpunkte in den
Fokus des Programms zu stellen. So steht es beispielsweise 2013 unter dem Motto Tanz
- WIEN MODERN bewegt. Elementar fiir die Auffithrung solch gegenwartiger Komposi-
tionen sind neue Formate auf der Konzertbiihne, die traditionelle Konzertkonzepte auf-
l6sen. Musikkritikerin Andrea Amort thematisiert die Dekonstruktion traditioneller
Elemente in ihrem Beitrag im Festivalkatalog und weist darauf hin, dass in der zeitge-
nossischen Rezeption Neuer Musik eine Konzertauffiihrung nicht mehr zwingend mit
musikalischen Darbietungen einzuleiten ist, sondern vielmehr auch alternative drama-
turgische Elemente und Formate eine zentrale Rolle einnehmen kénnen.3% So sind
2014 auch Film- und Foto-Veranstaltungen Teil des Wien Modern Programms und wei-
ten damit die Moglichkeiten der Neuen Musik weiter aus. Bilder sind auch fiir Wien
Modern 2017 von Relevanz. Hier sind sie allerdings im libertragenen Sinne gemeint.
Unter dem Leitmotiv Bilder im Kopfliegt der Fokus in diesem Jahr nicht ausschliefdlich
auf der Reflexion tiber die Inhalte und kompositorischen Stromungen der Neuen Musik
als zeitgenossische Kunstform. Vielmehr wird besonderes Augenmerk darauf gelegt,
wie das Publikum diese Musik wahrnimmt und welche Assoziationen es mit ihr verbin-

det.3°7 Der kiinstlerische Leiter Bernhard Giinther sagt im Interview mit mica - music

395 LoSek, Matthias: ,Liebes Publikum!“, in: Wien Modern. 2011. Das Festival fiir Musik der Gegenwart
(2011), S. 4-5, hier: S. 4 f.

396 Amort, Andrea: ,Zeitgendssischer Tanz liebt neue Musik, aber selbstbestimmt®, in: Wien Modern. 2013.
Das Festival fiir Musik der Gegenwart. WIEN MODERN #26 24.10.-15.11.2013 (2013), S. 62-67, hier: S. 63.
397 Vgl. Guinther: ,Vorwort", in: Wien Modern 30, S. 3.
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austria: ,Man soll nach diesem Monat eben nicht das Gefiihl haben, man weif3 jetzt, wie
zeitgendssische Musik ist... Die Vielfalt von Haltungen und der Farbenreichtum machen
zeitgendssische Musik zu etwas Besonderem. Machen Sie die Augen zu, und sehen Sie
die Bilder im Kopf.“3%8 Auch hier vermittelt das Festival also wieder einen grofden inter-
pretatorischen Spielraum in Bezug auf die definitorische Auslegung der Terminologien.
Dennoch bietet der Katalog mit seinen vielen Begleittexten erneut einen zentralen Aus-
gangspunkt, Assoziationen und neue Denkweisen beim Publikum anzuregen: Hier fin-
den sich Anhaltspunkte und Erlduterungen zu der beim Festival aufgefiihrten Musik.
Zusatzlich 1adt das Veranstaltungsteam aber auch explizit dazu ein, beispielsweise am
Gesprachsformat Bar Modern teilzunehmen, um mit Veranstalter:innen, Kiinstler:innen,
Komponist:innen, aber auch mit anderen Menschen aus dem Publikum ins Gesprach zu
kommen und in einen Austausch zu treten.3°° Denn nur im Dialog kann das Moderne in
der Musik umfassend erschlossen werden, wodurch im Anschluss auch prazisere Bilder
im Kopf entstehen kénnen. Auch das Festivaljahr 2015 dreht sich um ein Festivalmotto.
Mit dem Festivaltitel Pop. Song. Voice setzt Wien Modern in diesem Jahr zwei zentrale
Themenschwerpunkte, um die sich die Programmpunkte des Festivals entfalten: Pop-
musik und Stimme. Wahrend in den 1990er Jahren zunehmend Vielfalt in das Neue-
Musik-Programm durch den Transfer in andere Kulturbereiche integriert wurde, the-
matisiert das Festival in diesem Jahr eine weitere Komponente: Die ,Alltags- und Popu-
lar-Kultur“499, wie es im Vorwort von Matthias LoSek heif3t. Daneben folgt der Schwer-
punkt Stimmen und Lied, der aber natiirlich eng mit dem thematischen Schwerpunkt
Pop verkniipft ist. Obgleich Wien Modern in den Jahren 2010 und 2011 erneut auf das
Konzept zurtickgreift, Komponist:innen beziehungsweise Liander in den Mittelpunkt
des Programms zu stellen, was einen abweichenden Ansatz im Vergleich zu den Jahren
darstellt, in denen spezifische Festivalmottos gewahlt wurden, lasst sich dennoch ein
veranderter Umgang mit den thematischen Schwerpunkten im Vergleich zu den frithen
Jahren des Festivals erkennen: Die Debatten um die Terminologien der Neuen Musik
gewinnen zunehmend an Bedeutung, ebenso wie die Auseinandersetzung mit der

Uberschreitung von Grenzen hin zu anderen Kunstgenres. Im Gegensatz dazu

398 Rogl, Heinz: ,Bilder im Kopf*, in: mica - music austria (31. Oktober 2017), https://www.musicaus-
tria.at/bilder-im-kopf-vorbericht-wien-modern-2017/, Zugriff: 04. Mai 2025.

399 Vgl. Glinther: ,Vorwort®, in: Wien Modern 30, S. 3.

400 LoSek, Mathias: ,Liebes Publikum!“ in: Pop. Song. Voice. Wien Modern. 05.-28.11.2015 (2015), S. 6-7,
hier: S. 6.
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verringert sich der Erklarungsbedarf hinsichtlich der verschiedenen asthetischen
Kompositionsstromungen des 20. Jahrhunderts, ebenso wie deren vorrangige Platzie-
rung im Programm. Zentraler wird vielmehr der Blick auf die Gegenwart und die aktu-

ellen Entwicklungen innerhalb der Musikszene im Hier und Jetzt.
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6 Statistische Gesamtauswertung des Wien

Modern Festivalprogramms von 1988 bis 2017

Obgleich die Programmschwerpunkte und die Haltungen tiber die verschiedenen Ter-
minologien der Neuen Musik aus den Begleittexten in den Almanachen hervorgehen,
so zeigt sich dennoch nur durch eine statistische Gesamtauswertung, inwieweit das
Festival seine proklamierten programmatischen Inhalte im Programm tatsachlich auf-
greift und umsetzt. Der Musikwissenschaftler Andreas Holzer hat in seinem Buch Netze
der Macht in der Neue-Musik-Szene bereits eine Analyse der Wien Modern Festivaljahre
von 2010 bis 2019 unter verschiedenen Parametern durchgefiihrt (darunter ,,Anzahl
der aufgefiihrten Stiicke“401, Besetzung bzw. Art der aufgefiihrten Stiicke“492, |/Anzahl
und Anteil der Stiicke von Komponistinnen“493 sowie ,Anzahl der Auffithrungsstat-
ten“404). Das folgende Kapitel orientiert sich an diesem methodischen Ansatz Holzers,
erweitert jedoch die Analyse des Festivalprogramms um weitere Parameter und einen
langeren Zeitraum von 1988 bis 2017. Die Analysen Holzers werden daher nicht in die
vorliegende Untersuchung integriert, da fiir die Datenauswertung eigenstiandige Para-
meter und Kategorien definiert werden. Es handelt sich demnach um eine vollstindig

neu konzipierte und unabhdngige Datenanalyse.

Im Rahmen dieser Analyse erfolgt eine statistische Auswertung des gesamten
Festivalprogramms hinsichtlich der Entstehungszeitpunkte der aufgefiihrten Kompo-
sitionen. Dartiber hinaus wird eine detaillierte Datenanalyse der Urauffithrungen, der
Uberraschungskonzerte#05, der aufiermusikalischen Veranstaltungen sowie des Nach-
wuchsfestivals Dschungel Wien Modern vorgenommen. Erganzend dazu wird auch die
Geschlechterverteilung der im Programm vertretenen Komponist:innen sowie die Viel-

falt der genutzten Auffithrungsorte systematisch untersucht. Die Analyse hat zum Ziel,

401 Holzer: Netze der Macht in der Neue-Musik-Szene, S.62f.

402 Ebd,, S. 64.

403 Ebd,, S. 64 f.

404 Ebd,, S. 65.

405 Dieser Begriff ist in den bestehenden Katalogen nicht verzeichnet und wurde von der Autorin spezi-
ell fiir im Programm nicht explizit genannte Kompositionstitel eingefiihrt. Uberraschungskonzerte stel-
len in der Regel themeniibergreifende Programmpunkte dar, deren Inhalte den Zuschauer:innen im
Voraus des Konzertabends nicht im Detail bekannt sind.
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langfristige Entwicklungen und Tendenzen im Zeitverlauf des Festivals zu identifizie-
ren, um anschliefdend Riickschliisse zu ziehen, wie Wien Modern mit der Entwicklung

der Neuen Musik im Festivalprogramm selbst umgeht.

6.1 Periodisierte Einteilung zur Auswertung der aufge-

fiihrten Werke im Zeitraum von 1988 bis 2017

Fiir die nun folgende programmspezifische Auswertung der Festivalkataloge ist es not-
wendig, samtliche Programmpunkte aus jedem Festivaljahr systematisch zu erfassen.
Ziel dabei ist es zundchst, die einzelnen Programmpunkte der Festivaljahre chronolo-

gisch nach dem Entstehungsdatum der Kompositionen zu ordnen.#06

Vor 1900

Alle aufgefiihrten Werke, die nicht im 20. Jahrhundert entstanden sind, werden unter
der Kategorie vor 1900 zusammengefasst. Zur besseren Visualisierung und Abgrenz-
barkeit ist sie in allen Statistiken gelb hervorgehoben. Diese Periode reprasentiert
Kompositionen aus fritheren Epochen, deren Integration in das Programm von Wien
Modern ein gezieltes Spannungsverhaltnis zwischen etablierten musikalischen Stilrich-
tungen und neuen Kompositionen erzeugen soll. Ziel dieser kuratorischen Strategie
von Wien Modern soll vermutlich die Gewinnung eines grofderen Publikums fiir die
Neue Musik sein, insbesondere jener Zuhorerschaft, die ansonsten nicht die Veranstal-
tungen von Wien Modern besucht hitte. Dieses Konzept pragt nahezu samtliche Festi-
valjahre und zeigt sich exemplarisch bereits im ersten Festivaljahr am 30. Oktober

1988: Dort findet sich im Programm der Zweite Doppelgesang von Wolfgang Rihm und

406 Wahrend ab dem Jahr 2000 die entsprechenden Kompositionsdaten in den Programmheften enthal-
ten sind, fehlen diese Informationen fiir den Zeitraum von 1988 bis 1999 vollstandig, weshalb eine zu-
satzliche Recherche fiir jedes Einzelstiick erforderlich ist, um die Kompositionsdaten in die Auswer-
tung mit einzubeziehen. Es ist zu beachten, dass bei einigen wenigen Werken nur das Urauffithrungs-
datum bekannt ist. In diesen Fallen wird das Urauffiihrungsdatum statt dem Kompositionsdatum in die
Auswertung integriert. Kleinere Abweichungen in den Daten haben fiir die Analyse jedoch keinen sig-
nifikanten Einfluss, da die Jahre in zeitlichen Blécken aggregiert sind. Zur systematischen Analyse der
Programminhalte jedes der 30 Festivaljahre werden die Entstehungsdaten der aufgefiihrten Werke mit
Hilfe einer zeitlichen Periodisierung strukturiert, um eine prazisere zusammenfassende graphische
Darstellung von jedem Festivaljahr zu ermdglichen. Die Periodisierung gliedert sich dabei in folgende
Zeitabschnitte: vor 1900, 1900 bis 1932, 1933 bis 1945, 1946 bis 1967, 1968 bis 1987, 1988 bis 1999,
2000 bis 2009, 2010 bis 2017.
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das Stiick Ramifications von Gyorgy Ligeti, wahrend dazwischen aber auch bekannte
Werke von Wolfgang Amadeus Mozart (Konzert fiir Klavier und Orchester in Es-Dur)
und Joseph Haydn (Symphonie Nr. 101 Die Uhr in D-Dur) aufgefiihrt werden. Dieses
gezielte Einbinden von Werken friitherer Epochen zeigt sich auch noch 30 Jahre spater
bei Wien Modern: So wird beispielsweise am 28. November 2017 im Rahmen desselben
Konzerts Luigi Nonos La lontananza nostalgica utopica futura aber auch Johann Sebas-

tian Bachs Chaconne aus der Partita fiir Violine Solo Nr. 2 zur Auffithrung gebracht.

1900 bis 1932

In der nun folgenden chronologischen Analyse der bei Wien Modern aufgefiihrten
Werke wird die Jahrhundertwende als zeitlicher Beginn fiir Neue Musik festgelegt.
Diese Entscheidung begriindet sich in der Herausforderung, den genauen Anfangs-
punkt der Neuen Musik zu definieren. Wahrend durch Paul Bekkers erstmalige Nen-
nung des Begriffs der neuen Musik das Jahr 1919 als Startpunkt angenommen werden
kann, legt der deutsche Musikwissenschaftler Hans Heinz Stuckenschmidt 1981 den
Beginn der Neuen Musik bereits fiir das Jahr 1907 fest.#07 Zu einer dhnlichen zeitlichen
Einordnung kommt auch Carl Dahlhaus, der, wie bereits in Kapitel 4 dargelegt, in den
Jahren um die Jahrhundertwende eine neuartige musikalische Strémung identifiziert,
die sich deutlich von den zuvor entstandenen Kompositionen abhebt, und charakteri-
siert diesen Zeitraum als Beginn der musikalischen Moderne.#%8 Dem schlieft sich auch
Stefan Weiss an, der in seinem Buch Musikgeschichte Moderne und Postmoderne
schreibt, dass der Begriff modern ,zwar haufig blof3 als Synonym fiir das jeweils Neue
und Aktuelle“4%? gebraucht wird, in einem ,andere[n] Verstindnis [aber auch] [...] Er-
scheinungen um 1900“410 meint. Die epochale Zasur um 1900 stellt demnach aus nu-
merischer Perspektive einen methodisch sinnvollen Wendepunkt fiir die Analysen dar,
da sie eine klare Abgrenzung zu fritheren Epochen ermdéglicht und damit den inhaltli-
chen Fokus des Festivals auf die Musik des 20. und 21. Jahrhunderts lenkt. Gleichzeitig

erlaubt die Festlegung auf die Zdsur um 1900 eine vereinfachte Darstellung und

407 Vgl. Stuckenschmidt: Neue Musik, S. VII.

408 Vgl. Vgl. Dahlhaus: Die Musik des 19. Jahrhunderts, S. 280.
409 Weiss: Musikgeschichte Moderne und Postmoderne, S. 13.
410 Ebd., S. 13.
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praktische Umsetzung der zuvor skizzierten methodischen Herausforderungen, den

Beginn der Neuen Musik eindeutig zu datieren.

An dieser Stelle sei darauf hingewiesen, dass die der Kategorie vor 1900 zuge-
ordneten Werke mehrheitlich von Komponist:innen der Barockzeit sowie der Wiener
Klassik stammen. Der Anteil an Kompositionen aus den letzten Jahren des 19. Jahrhun-
derts, die ebenfalls in diese Kategorie einbezogen werden, bleibt demgegeniiber mar-
ginal. Gleichwohl handelt es sich bei diesen wenigen Werken um Kompositionen, die
aufgrund ihrer stilistischen Merkmale bereits als Vorboten der Neuen Musik verstan-
den werden kénnten. Exemplarisch zu nennen sind in diesem Zusammenhang etwa die
im Festivaljahr 1992 aufgefiihrten Vier Lieder op. 2 von Arnold Schénberg sowie die im
Jahr 2003 prasentierten Nocturnes von Claude Debussy - beides Kompositionen, die im
Jahr 1899 entstanden sind. Gleichzeitig erscheinen diese Komponisten im Programm
auch mit Werken aus der Zeit nach der Jahrhundertwende, etwa Schonberg im Festi-
valjahr 1991 mit seinen Zwei Klavierstticken op. 33, die 1929 und 1931 entstanden sind
und in denen die von ihm entwickelte Kompositionsart der Zwélftontechnik zu finden
ist. Die Datenlage der Musik vor 1900 erfahrt jedoch durch den dufierst geringen Anteil
an Werkkompositionen aus dem spaten 19. Jahrhundert keine substanzielle Verzer-
rung, wodurch die gewahlte zeitliche Einteilung auch aus programmatischer Sicht eine

unverfdlschte und fundierte Auswertung der Daten erméglicht.

Der erste untersuchte Zeitraum, welcher in den Auswertungen einheitlich
durch die Farbe Schwarz gekennzeichnet ist, erstreckt sich demnach tiber die Jahre ab
1900 bis einschliefilich 1932. Die Wahl des Jahres 1932 als Endpunkt dieser Periode
begriindet sich durch dessen Stellung als das letzte Jahr vor der politischen Zasur, die
mit dem Aufstieg des Nationalsozialismus einhergeht und unmittelbar in die kriegsbe-
dingten Umbriiche des Zweiten Weltkriegs miindet. Die zeitliche Abgrenzung dieses
Abschnitts ermdéglicht somit nicht nur eine differenzierte Betrachtung der frithesten
Auspragungen und Entwicklungen der Neuen Musik im Kontext der kiinstlerischen und
gesellschaftlichen Umbriiche vor und nach dem Ersten Weltkrieg, sondern schliefst
auch die Phase ein, in der erste Formen ihrer institutionellen Etablierung in der Zwi-

schenkriegszeit nachvollziehbar werden.
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1933 bis 1945

Der Zeitraum des Zweiten Weltkriegs bildet in der nachfolgenden Auswertung eine
weitere kurze Periode, in den Statistiken dunkelgrau markiert. Begriindet ist diese Ent-
scheidung mit Restriktionen, ideologischen Vereinnahmungen und einer vielfach poli-
tisch instrumentalisierten Musik- und Kunstproduktion in den Jahren 1933 bis 1945.411
Beispiele hierfiir sind John Cages Bacchanale fiir prdpariertes Klavier (komponiert:
1940, aufgefiihrt bei Wien Modern: 2004), Elliott Carters Pastoral (komponiert: 1940,
aufgefiihrt bei Wien Modern: 1990) oder die Auffiihrung des im Exil lebenden Ernst
Krenek mit seiner Sonatina fiir Fléte und Klarinette op. 92/2b (komponiert: 1942, auf-
gefiihrt bei Wien Modern: 1990).

1946 bis 1967

Der Zeitraum von 1946 bis 1967 wird fiir die weitere Periodisierung gewahlt und in
den Statistiken hellgrau markiert. Diese zeitliche Einteilung ergibt sich aus musik- und
gesellschaftshistorischen Uberlegungen sowie einer numerischen Mitte zwischen dem
Ende des Zweiten Weltkriegs und dem Beginn von Wien Modern. Somit bildet die Peri-
ode die musikalische Entwicklung der unmittelbaren Nachkriegszeit ab und stellt mit
dem Jahr 1967 einen sinnvollen Endpunkt dar, da die 1968er-Bewegung nicht nur auf
gesellschaftspolitischer Ebene Veranderungen bewirkt, sondern auch kulturell eine Za-
sur setzt.41? [n diesem Zusammenhang verweist auch die Musikpddagogin Carola
Schormann auf eine einschneidende dsthetische Umorientierung in der kompositori-

schen Praxis:

»War in den sechziger Jahren noch eine deutliche Entwicklung zur experimentellen Musik zu
beobachten, so begannen viele Komponisten in den siebziger Jahren immer mehr, sich von die-
ser Reduzierung auf materielle Experimente abzuwenden. Man sah sich eher in der Tradition
des spaten 19. und frithen 20. Jahrhunderts und bezog sich auf diese Komponistengenera-
tion.“413

411 Vgl. Pieper, Katrin / Walther, Lutz / Scriba, Arnulf: Art., NS-Regime. Kunst und Kultur. Musik®, in:
Lebendiges Museum Online, https://www.dhm.de/lemo/kapitel /ns-regime/kunst-und-kultur/musik,
Zugriff: 3. Mai 2025.

412 Vgl. Kutschke: ,Visions of the ,End of History*,,1968’, and the Emergence of ,Postmoderne Musik, S.
108.

413 Schormann, Carola: ,Die Musikkultur der siebziger Jahre®, in: Faulstich, Werner (Hrsg.), Die Kultur
der siebziger Jahre, Miinchen: Fink 2004, S. 119-130, hier: S. 119.
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Diese Beobachtung verweist auf einen paradigmatischen Wandel im Selbstverstindnis
vieler Komponist:innen, der sowohl auf eine kritische Reflexion der Asthetik als auch
auf ein wachsendes Bediirfnis nach Anschlussfahigkeit an kompositorische Konzepte
aus fritheren Epochen schlief3en lasst.414 Der Riickgriff auf spatromantische und friih-
moderne Bezugspunkte ldsst sich dabei als eine Form der Rehistorisierung deuten, die

in den 1970er Jahren zunehmend an Relevanz gewinnt.#15

Die Jahre nach 1945 sind durch eine Neuorientierung der Musik gepragt, die
insbesondere in der Entwicklung der seriellen Musik und des erweiterten musikali-
schen Materials sichtbar wird.#1¢ Komponist:innen wie Pierre Boulez, Karlheinz Stock-
hausen oder Luigi Nono pragen diese Zeit mafdgeblich, indem sie sich sowohl in Ab-
grenzung zu als auch in Reflexion auf die Vorkriegsmoderne und den musikalischen
Totalitarismus der NS-Zeit positionieren.#17 [hre Werke setzen neue Maf3stdbe fiir die
Neue Musik und manifestieren sich in einer zunehmenden Akademisierung und Insti-
tutionalisierung der Neuen Musik, wie sie sich etwa bei den Darmstddter Ferienkursen
fiir Neue Musik ab 1946 oder den Donaueschinger Musiktagen zeigt.#18 Die Auseinan-
dersetzung mit seriellen, elektronischen und experimentellen Klangkonzepten steht
dabeiim Zentrum der kompositorischen Innovationen dieser Zeit. Auch im Festivalpro-
gramm von Wien Modern zeigt sich die Relevanz dieser Periode. So wird beispielsweise
Jennifer Walshes Komposition Wash me Whiter than Snow fir Violine, Violoncello und
DVD, entstanden im Jahr 1949, im Jahr 2016 in das Programm von Wien Modern aufge-
nommen; ebenso prasentiert das Festival im Jahr 2003 Friedrich Cerhas zwischen 1960
und 1961 entstandenes Werk Spiegel I-VII fiir grofdes Orchester und Tonband. Beide
Werke zeichnen sich durch den Einsatz erweiterter medialer Tragermaterialien aus
und stehen exemplarisch fiir kompositorische Verfahren, die den Klangraum jenseits

konventioneller instrumentaler Besetzungen erweitern.

414 Vgl. Schormann: , Die Musikkultur der siebziger Jahre®, in: Die Kultur der siebziger Jahre, S. 119.
415 Vgl. ebd,, S. 119.

416 Vgl. Fricke / Jeschke, SWR 2 Kompass Neue Musik, S. 121.

417 Vgl. Frisius, Rudolf: Art: ,Serielle Musik®, in: MGG online, https://www.mgg-on-
line.com/mgg/stable/533351, Zugriff: 1. Mai 2025.

418 Vgl. Nonnenmann: Art. ,Zentren neuer Musik®, in: Lexikon Neue Musik, S. 621.
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1968 bis 1987

Die letzte Periode vor dem Beginn von Wien Modern umfasst die Jahre 1968 bis 1987
und wird in den Statistiken weifd markiert. Diese zeitliche Einteilung ergibt sich aus
mehreren musikhistorischen und soziokulturellen Uberlegungen. Das Jahr 1968 mar-
kiert nicht nur, wie zuvor erwahnt, eine gesellschaftspolitische Zasur, sondern bringt
auch einen Paradigmenwechsel in der Musik mit sich. So distanzieren sich Kompo-
nist:innen dieser Zeit zunehmend von den Prinzipien der seriellen Musik und 6ffnen
sich neuen asthetischen Konzepten, darunter elektroakustischen Experimenten wie
der Spektralmusik, die beispielsweise 2007 im Programm von Wien Modern mit Tristan
Murails Treize couleurs du soleil couchant fir Flote, Klarinette, Klavier, Violine und Vio-
loncello (1978) aufgegriffen wird. Die Wahl des Jahres 1987 als Endpunkt dieser Peri-
ode resultiert aus der institutionellen Zasur durch die Griindung von Wien Modern im

Jahr 1988.

1988 bis 2017

Zur prazisen Darstellung der Verteilung von Auffiihrungen vor und nach dem Beginn
des Festivals in den statistischen Analysen werden samtliche seit Festivalbeginn ent-
standenen und aufgefiihrten Kompositionen in den Diagrammen durch Blauténe visu-
alisiert. Diese Differenzierung ermdoglicht eine klare Gegentiberstellung der zeitlichen
Entstehungskontexte der Werke. Um innerhalb des ausgewerteten 30-jahrigen Festi-
valzeitraums eine prazisere zeitliche Zuordnung der einzelnen Werke vornehmen zu
konnen, wird eine weitere Unterteilung in drei Perioden vorgenommen: Der erste Ab-
schnitt reicht vom Beginn des Festivalzeitraums bis zur Jahrtausendwende (dunkel-
blau), gefolgt von der Dekade 2000 bis 2009 (hellblau) und abschlieféend dem Zeitraum
von 2010 bis 2017 (turkis).

6.2 Das Festivalprogramm von 1988 bis 2017

Eine chronologische Einteilung der bei Wien Modern aufgefiihrten Kompositionen nach
den Entstehungsjahren, basierend auf der zuvor dargelegten Periodisierung, ermog-

licht eine Untersuchung der Verdnderungen und Verschiebungen in den program-
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matischen Schwerpunkten im Verlauf der Festivaljahre.#1° Im jahrlichen Festivalpro-
gramm von Wien Modern stehen Kompositionen aus den vergangenen Jahrzenten und
vorhergehenden Epochen, Werken aus der Gegenwart gegeniiber. Eine Gegeniiberstel-
lung des prozentualen Anteils (siehe Abb. 2) dieser zeigt, dass der Anteil von Gegen-
wartskompositionen#29, trotz Schwankungen, im Verlauf des Festivals kontinuierlich
steigt.

100%

90%

80%

70%

60%

50%

40%

30%

20%

10%

0%

Abbildung 2: Prozentuale Verteilung der Auffiihrungen von Gegenwartskompositionen (dunkelblau) im
Vergleich zum restlichen Programm (hellblau) ©Valeska Baader, 2025

Liegt der Anteil von Gegenwartskompositionen im ersten Festivaljahr 1988 noch knapp
unter 20%, betragt dieser in seinem Spitzenwert im Jahr 2013 fast 86%. Zum Ende des
Analysezeitraums liegt dieser auf 60% und pendelt sich damit bei den Werten von 2002
und 2008 ein. Der Anstieg von knapp 20% bis 60% verdeutlicht also eine deutliche
Verschiebung des Programmschwerpunkts hin zu Gegenwartskompositionen. Trotz
des eindeutigen Anstiegs von Gegenwartskompositionen, findet dieser jedoch nicht li-
near statt. Lediglich im Zeitraum von 1988 bis 2001 ist eine kontinuierliche Zunahme
der Auffiihrungen ohne signifikante Schwankungen zu verzeichnen. Das Jahr 2002

stellt dann eine markante Zasur dar, in der der Anteil gegenwartiger Kompositionen

419 Im Folgenden werden die Ergebnisse lediglich in Form von Gesamtauswertungen prasentiert. Eine
prazise prozentuale Aufschliisselung der einzelnen Festivaljahre kann im Anhang eingesehen werden.
420 Um den Begriff der Gegenwart besser einzugrenzen, bezieht sich dieser in der fortlaufenden Arbeit
auf Kompositionen, die im vorangegangenen Zeitraum von fiinf Jahren komponiert wurden. Ein Bei-
spiel: Im Festivaljahr 1988 wird unter dem Begriff der Gegenwartskompositionen der Zeitraum von
1984 bis 1988 verstanden, 2007 ist es der Zeitraum von 2003 bis 2007.
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abrupt von 40% auf 60% ansteigt. Nach dem Jahr mit einem aufiergewdhnlich hohen
Anteil an gegenwartigen Kompositionen setzt sich der libergeordnete Trend eines an-
steigenden prozentualen Anteils dieser gegenwartigen Kompositionen bis 2013 fort.
Allerdings wird dieser Anstieg durch erhebliche Schwankungen in den Jahren 2003,
2004, 2009 und 2012 unterbrochen. Insgesamt lasst sich jedoch eine deutliche Zu-
nahme beobachten: Der Anteil gegenwartiger Kompositionen verdoppelt sich von 30%
im Jahr 2004 auf tiber 60% im Jahr 2008 und erreicht im Jahr 2013 mit 86% seinen
Hohepunkt. Erst danach folgt ein Riickgang, wobei sich der Anteil bei etwa durch-
schnittlich 55% stabilisiert*?! - ein Wert, der weiterhin signifikant tiber dem Niveau

der frithen Festivaljahre liegt.
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Abbildung 3: Prozentuale Ubersicht iiber alle aufgefiihrten Werke bei Wien Modern im Zeitraum von 1988
bis 2017 ©Valeska Baader, 2025

Der libergeordnete Trend eines zunehmenden prozentualen Anteils gegen-
wartiger Kompositionen manifestiert sich ebenfalls in der detaillierten periodischen
Analyse samtlicher Festivaljahre (siehe Abb. 3).422 Besonders auffallig ist hierbei, dass
der hochste Anteil einer einzelnen Periode innerhalb eines Festivaljahres im Jahr 2015
erreicht wird: In diesem Jahr entfallen 78% der aufgefiihrten Werke auf Kompositionen
aus dem Entstehungszeitraum 2010 bis 2017 (bzw. 2015) und dies, obgleich das Jahr

2015 nicht den Schlusspunkt der Periode, und damit dem logischen hochsten Anteil,

421 Durchschnittswert der Jahre 2007 bis 2017.

422 Bei dieser periodischen Einteilung gilt zu beachten, dass der Anteil der Gegenwartskompositionen
im Festivalzeitraum 1988 bis 2017 (Blautone) zwangslaufig von Jahr zu Jahr zunimmt, da in den spate-
ren Phasen der Periode sukzessiv mehr Jahrgange fiir den Zeitraum berticksichtigt werden.
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bildet. Dieser hohe prozentuale Anteil einer ausgewerteten Periode ist die Ausnahme
in der Auswertung. Bereits im Folgejahr halbiert sich dieser Anteil deutlich auf 39%

und pendelt sich schliefdlich 2017 auf den vorherigen Wert von 2013 um die 60% ein.

Die statistische Analyse der Auffiihrungen im Rahmen des Festivals Wien Mo-
dern zeigt signifikante Trends, insbesondere in den Perioden vor 1988. Kompositionen
aus der Zeit vor 1900 bleiben iiber den gesamten Festivalzeitraum hinweg konstant
unter einem Anteil von 9% vertreten und bilden damit eine Randerscheinung im Festi-
valprogramm. Ebenso nimmt der Anteil der aufgefiihrten Werke aus dem Zeitraum von
1900 bis 1932 eine vergleichsweise geringe Rolle im Programm ein. Der Anteil
schwankt dabei zwischen 0% (beispielsweise im Jahr 2000) und 18% (1991) und folgt
keinem klaren auf- oder absteigenden Trend. Es zeigt sich jedoch eine Konzentration
dieser Periode vorwiegend in den Festivaljahren bis 1998, wahrend sie nach der Jahr-
tausendwende vereinzelt nur noch in den Jahren 2006, 2007, 2009, 2014 und 2016

auftauchen.

Kompositionen aus der Periode des Zweiten Weltkriegs (1933-1945) nehmen
den geringsten Anteil im Festivalprogramm ein. Bereits im Eréffnungsjahr 1988 finden
keine Auffilhrungen aus dieser Periode statt. Der mit lediglich 6% hochste Anteil wird
im Jahr 1992 erreicht. Bis 2004 sind Werke dieser Zeit sporadisch im Programm ver-
treten, danach verschwinden sie weitgehend, bis sie ab 2014 wieder in geringem Maf3e

Beriicksichtigung finden.

Im Gegensatz dazu weist die Periode von 1946 bis 1967 eine deutlich hohere
Prasenz im Festivalprogramm auf. Insbesondere im ersten Festivaljahr 1988 erreicht
sie mit 32% ihren hochsten Anteil. Anschliefsend ist ein kontinuierlicher Riickgang bis
1998 zu beobachten, wo der Anteil auf 9% sinkt. Zwischen 1999 und 2004 steigt die
Prasenz dieser Periode erneut auf 25%, bevor sie sich in den darauffolgenden Jahren
auf unter 10% einpendelt - mit Ausnahme des Jahres 2016, in dem sie 15% erreicht.
Besonders markant ist die Entwicklung der Periode 1968 bis 1987, die 1989 mit 46%
ihren hochsten Anteil verzeichnet und damit nahezu die Halfte des gesamten Festival-
programms ausmacht. Bis 1994 bleibt der Anteil dieser Epoche konstant bei mindes-
tens einem Drittel des Gesamtprogramms. Mit Beginn der neuen festgelegten Periode
2000 bis 2009 ist ein starker Riickgang zu verzeichnen, sodass dieser Zeitraum bei

Wien Modern schliefdlich nur noch mit 18% vertreten ist. Ab 2001 folgen Schwan-
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kungen der Werte, bis der Anteil 2013 mit 3% seinen Tiefpunkt erreicht. In den Folge-

jahren steigt er jedoch wieder leicht an und stabilisiert sich bis 2017 bei etwa 10%.

Betrachtet man die Datenlage aller in den dreif3ig Jahren bei Wien Modern auf-
gefiihrten Kompositionen nach der periodischen Einteilung (siehe Abb. 4), so lasst sich
feststellen, dass Werke aus dem Zeitraum von 1968 bis 1987 mit einem Anteil von
knapp 24% nahezu gleichauf liegen mit den Werkauffithrungen der Jahre 1988 bis
1999. Darauf folgen die Jahre 1946 bis 1967 mit einem Anteil von knapp 14%. Beson-
ders interessant an dieser Auswertung ist, dass der Anteil der Auffiihrungen von Wer-
ken, die wahrend des Festivalzeitraums entstanden sind, nach 30 Jahren Wien Modern

kaum hoher ist als der Anteil der retrospektiven Werke aus dem 20. Jahrhundert.

Vor 1900 1901-1932
L —
20102017___———
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\1946-1967
%

13,62
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23,71%

Abbildung 4: Prozentualer Anteil aller Werkauffiihrungen bei Wien Modern im Zeitraum von 1988 bis
2017 ©Valeska Baader, 2025

6.3 Urauffithrungen

Bei einem Festival der Gegenwart wiirde man denken, dass ein wesentlicher Anteil des
Festivalprogramms neben Gegenwartskompositionen auf Urauffithrungen liegt. Zu Be-
ginn der Festivalreihe liegt der Schwerpunkt allerdings noch stark auf dem retrospek-

tiven Gedanken, Musik aus dem frithen 20. Jahrhundert sowie der Nachkriegszeit
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aufzufiihren, was sich auch in einem nur minimalen Anteil an Urauffithrungen wider-
spiegelt. Im Laufe der Jahre bemiiht sich das Festival zunehmend darum, sich auch auf
aktuelle Entwicklungen zu konzentrieren. In Analogie zur Analyse der Gegenwartsmu-
sik in Kapitel 6.2 zeigt die isolierte Betrachtung der Urauffithrungen auch einen Anstieg

im Verlauf der Festivaljahre (siehe Abb. 5).
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Abbildung 5: Prozentualer Anteil der Urauffiihrungen im Vergleich zum Festivalprogramm bei Wien Mo-
dern im Zeitraum 1988 bis 2017 ©Valeska Baader, 2025

Dieser Anstieg verlauft jedoch lediglich in geringem Mafe. Wahrend in den ersten Fes-
tivaljahren der Anteil der Urauffithrungen unter 5% bleibt, stabilisiert er sich im Zeit-
raum von 1991 bis 2009 bei etwa 10%. Erst ab 2010 ist ein deutlicher Zuwachs zu be-
obachten, der schliefdlich im Jahr 2017 einen Anteil von etwa 25% Urauffiihrungen im
Vergleich zum restlichen Festivalprogramm erreicht. Das Festival verzeichnet zwischen
1991 und 2009 also lange Zeit eher eine Phase der Stagnation im prozentualen Anteil
der aufgefiihrten Urauffithrungen, anstatt einen klaren Fokus auf die aktuellste Musik
zu legen. Dies wird zwar durch die Auffiihrungen von Werken, die im Jahr des Festivals
oder in den Vorjahren komponiert wurden, relativiert, doch verdeutlicht es, dass der
Schwerpunkt des Festivals nicht zwingend auf Urauffiihrungen liegt. Erst ab dem Jahr
2010 ist ein merklicher Anstieg des prozentualen Anteils von Urauffiihrungen zu be-
obachten, der 2017 bereits etwa 25% aller Auffithrungen ausmacht. Dieser Trend deu-
tet darauf hin, dass das Festival zunehmend die Prasentation von Urauffiihrungen als
bedeutenden Bestandteil seines Programms etabliert. Wenn man neben den Zahlen der
Urauffithrungen und der Gegenwartskompositionen genauso auch die Anzahl von Wer-

ken aus fritheren Jahrzehnten beobachtet, so ergibt sich ein Bild, das mit dem
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zunehmenden Selbstverstandnis des Festivals als reines Festival der Gegenwart nicht
ganz in Einklang steht. So werden auch in den 2000er Jahren weiterhin eine signifi-
kante Anzahl von Werken aus fritheren Jahrzehnten integriert. Ein Vergleich der Jahre
2000, 2002, 2006, 2008, 2011, 2012, 2014 und 2017 zeigt, dass der Anteil der Werk-
auffithrungen, die vor 1988 entstanden sind, konstant bei etwa 20 bis 30% verbleibt

(siehe Abb. 3).

Obgleich es sich um einen langsamen kontinuierlichen Anstieg des prozentua-
len Anteils der Urauffithrungen handelt, scheint das Festival eine wachsende Bedeu-
tung auf das Neue in der Musik zu legen. Deren Stellenwert war in den Anfangsjahren
des Festivals dagegen noch ein ganzlich anderer. Wie ein Presse-Riickblick auf die pro-
grammatischen Uberlegungen des Festivals zeigt, werden Urauffithrungen in den ers-
ten Jahren eher als punktuelle Erganzung verstanden - nicht als zentrales Anliegen des

Festivals. So schreibt auch Karlheinz Roschitz in der Osterreichischen Musikzeitschrift:

»Zum Unterschied zu anderen Festivals waren Urauffithrungen sozusagen nur erginzende
Glanzlichter. Denn es ging Abbado und den mitplanenden Kiinstlern [...] in erster Linie um die
Darstellung von Impulsen, Ausstrahlungen, und das Aufgreifen und Verarbeiten, also um die
Darstellung des Modernen - als bald forciertes, bald verschiittetes - Kontinuum.“423

Nach einigen Jahren der Retrospektive innerhalb der programmatischen Auslegung des
Festivals, stellt sich jedoch spitestens ab der Jahrtausendwende die Frage, inwieweit
Wien Modern einen stirkeren Fokus auf Urauffiihrungen legen miisste, um dem Mo-
dern-Anspruch des Festivals weiterhin beziehungsweise noch mehr gerecht zu werden.
Auch im Standard wird im Jahr 2000 iiber diese grundlegende Ausrichtungsfrage des
Festivals spekuliert: ,Riskiert man einen Blick in die Zukunft, stellt sich natiirlich doch
die Frage, ob weiterhin vernetzte thematische Retrospektiven Wien modern bestim-
men oder auch Urauffithrungen verstarkt prasent sein sollen.“424¢ Und auch in der Pres-
semeldung zu Wien Modern im Jahr 2000 ist das Thema um die Urauffithrungen das
erste Mal prasent: ,Wien brauche dieses Festival, die dabei stattfindenden Ur- und Erst-
auffiihrungen, als Signal der Offenheit und der musikalischen Vielfalt der Stadt.“42> Die

Frage nach der richtigen Balance zwischen Riickschau auf das 20. Jahrhundert und

423 Roschitz: ,Das Festival ,\Wien Modern*, in: Osterreichische Musikzeitschrift 43/12, S. 702.

424 Kreuzfahrt zwischen den Themeninseln. Das ,Wien modern‘-Festival widmet sich heuer den gro-
3en Klang-Abenteurern®, in: Der Standard (27. Oktober 2000), https://www.derstan-
dard.at/story/371611/kreuzfahrt-zwischen-den-themeninseln, Zugriff: 24. April 2025.

425 ' Wien Modern 2000, in: Presse-Service Stadt Wien, https://presse.wien.gv.at/2000/10/05/wien-
modern-2000.

108



zukunftsgewandtem Schaffen stellt sich damit in neuer Schéarfe - denn auch wenn das
Festival zunehmend auf Urauffiihrungen setzt, bleibt die Herausforderung bestehen,
dem Anspruch des im Titel proklamierten Modern in seiner ganzen Vielschichtigkeit
gerecht zu werden - und das inkludiert natiirlich auch Wiederauffithrungen. Auch der
kiinstlerische Leiter Matthias LoSek erklart in einem Interview kurz nach Amtseintritt
im Festivaljahr 2010: ,,Aber wir werden natiirlich auch Urauffiithrungen machen, trotz-
dem finde ich es schon, Werke ein zweites oder drittes Mal horen zu konnen.” 426 Ob-
gleich der Anteil an Urauffithrungen ab diesem Jahr prozentual im Vergleich zum rest-
lichen Programm steigt, so sollen eben dennoch weiterhin bereits bekannte Werke
nicht aufer Acht gelassen werden.*?” Dies erklart auch, dass der Anteil an Urauffiih-
rungen im gesamten ausgewerteten Festivalzeitraum nie tber die 30% Grenze steigt.
So haltauch Wien Modern Prasident Matthias Naske 2014 in seiner Eroffnungsrede fest,
dass ,,Wiederauffiihrungen [...] von Beginn an wichtiger gewesen [seien] als Urauffiih-
rungen, [und man] Dynamik und Realitdatsbezug versuche [...] in Einklang zu brin-
gen.“428 Wien Modern setzt also, auch wenn ein prozentualer Anstieg an Urauffiithrun-
gen zu sehen ist, weniger auf eine radikale Neuausrichtung als vielmehr auf eine pro-
grammatische Ausbalancierung zwischen Innovation und Kontinuitat. Urauffiihrungen
fungieren dabei zunehmend als profilbildende Elemente - ohne jedoch den urspriing-

lichen Anspruch auf Reflexion und Kontextualisierung des Bestehenden zu verdrédngen.

Die jahrlich wechselnden thematischen Schwerpunktsetzungen von Wien Mo-
dern fungieren als programmatische Leitlinien, doch spiegelt sich deren Einfluss auf die
realisierte Werkauswahl bei den Urauffithrungen nur bedingt wider. So lasst sich fest-
stellen, dass lediglich etwa die Halfte der im jeweiligen Festivaljahr prasentierten Ur-
auffithrungen thematisch mit dem tibergeordneten Festivalthema korrespondiert. Zu-
dem ist die thematische Anschlussfahigkeit eines Werkes nicht notwendigerweise mit
seiner Genese als Auftragskomposition durch Wien Modern gleichzusetzen: Einerseits

stehen nicht alle thematisch passenden Werke in einem direkten Auftragsverhaltnis

426 Wir wollen Jugendliche friih abholen‘. Das Festival Wien Modern startet am Freitag unter einem
neuen kiinstlerischen Leiter: Matthias Losek liber Johann Strauf3, Geldnote, kiinstlerische Kooperatio-
nen und Ironie“, in: Der Standard (26. Oktober 2010), https://www.derstan-
dard.at/story/1287100023144 /standard-interview-wir-wollen-jugendliche-frueh-abholen, Zugriff:
24. April 2025.

427 Vgl. ebd.

428 Temel, Peter: , Also begann Wien Modern mit Walzer-Anklangen®, in: Kurier (30. Oktober 2014,
https://kurier.at/kultur/also-begann-wien-modern-mit-walzer-anklaengen/94.178.004, Zugriff: 24.
April 2025.
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zum Festival, andererseits werden auch Auftragswerke realisiert, die keine explizite
Verbindung zu den jeweiligen Schwerpunkten des Festivaljahres aufweisen. Als konti-
nuierliches Element im Bereich der Urauffiihrungen ist ab dem Jahr 1989 der Erste
Bank Kompositionspreis zu nennen, dessen pramierte Auftragskomposition jahrlich im
Rahmen von Wien Modern zur Urauffiihrung gelangt. Auch in diesem Zusammenhang
ist festzuhalten, dass die resultierenden Werke, obwohl es sich um offizielle Auftrage
seitens des Festivals in Kooperation mit der Ersten Bank handelt, in keinerlei themati-
schem Zusammenhang mit dem jeweiligen Festivalprogramm stehen. Ziel des Preises
ist es demnach nicht, das Festival gezielt um thematisch passende Urauffiihrungen zu
erweitern, sondern vielmehr, junge Komponist:innen auf ihrem kiinstlerischen Weg zu
fordern und ihnen eine Plattform zur Sichtbarkeit zu bieten - bewusst unter Verzicht
auf inhaltliche Vorgaben.42° Abgesehen von der Vorgabe hinsichtlich der Besetzung
werden den Preistrager:innen somit keinerlei weitere inhaltliche oder stilistische Vor-

gaben gemacht.430

Wie sich diese iibergreifenden Beobachtungen auf die tatsachlichen Urauffiih-
rungen auswirken, lasst sich exemplarisch anhand der Jahre 1989, 1997, 2007 und
2014 veranschaulichen. Im Festivaljahr 1989 stehen vier Komponist:innen im Zentrum
des Festivals: Friedrich Cerha (Osterreich), Sofia Gubaidulina (UdSSR), Bruno Maderna
(Italien) und Karlheinz Stockhausen (Deutschland). Zwei dieser Komponist:innen -
Karlheinz Stockhausen und Friedrich Cerha - sind im selben Jahr auch mit Urauffiih-
rungen im Festivalprogramm vertreten. So wird Stockhausens Flautina am 29. Oktober
1989 uraufgefiihrt, wahrend von Cerha sowohl das Phantasiestiick in C’s Manier (24.
November 1989) als auch die Netzwerk-Fantasie (26. November 1989) erstmals zur
Auffithrung gelangen. Neben diesen programmatisch eingebetteten Werken finden sich
zudem zwei weitere Urauffithrungen im Programm, die aber in keinerlei erkennbarem
Zusammenhang mit den thematischen Schwerpunkten des Festivaljahres stehen. Im
Jahr 1997 steht Wien Modern unter dem Leitthema Voices. Words, wodurch eine gezielte
Fokussierung auf vokale Musik innerhalb des Festivalprogramms erfolgt. Auch hier fin-
den sich wieder mehrere Urauffiihrungen, die thematisch mit diesem Motto kongruie-

ren: Am 29. Oktober 1997 wird Roland Pfrengles Werk Mich fiir Sopran erstmals zur

429 Vgl. Becher: Gesprach, 25. Marz 2025.
430 Vgl. Glojnari¢: Interview, 06. April 2025.
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Auffithrung gebracht. Am 5. November 1997 folgt Clemens Gadenstatters ballade I fiir
Gesang und Klavier sowie Jan Miiller-Wielands Kindheit fiir Bariton und Klavier; und
das Vokalstiick damentango von Gerhard Rithm wird am 26. November 1997 im Rah-
men des Festivals erstmals aufgefiihrt. Daneben folgen fiinf weitere Urauffiihrungen,
die aber wieder nichts mit dem thematischen Schwerpunkt des Festivaljahres zu tun
haben. Im Festivaljahr 2007 gibt es keine Komponist:innenschwerpunkte mehr und
auch kein Motto. Stattdessen definiert der Katalog drei Themenfelder, in denen sich das
diesjahrige Festivalprogramm bewegt: Film, Klangapparate und weitere Projekte. Auch
die Urauffiihrungen nehmen nur teilweise wieder Bezug auf diese thematischen
Schwerpunkte. So finden einige Urauffiihrungen statt, die dem Schwerpunkt Klangap-
parate mit seinen Unterkategorien Automaten, Maschinen, Objekte, Installationen und
neue Instrumente zuzuordnen sind: Am 06. November 2007 Marko Cicilianis Alias fir
elektrische Violine, Licht und Laser, am 16. November 2007 Rauschkinders Der Rausch,
das Rauschen, die Jiinglinge des ~ fiir Violine und Elektronik, am 18. November 2007
Ludwig Bekics level 4 fiir Copycat und Tape, am 18. November 2007 Eva Reiters Kein
Anschluss fiir Dan Bao, Copycat, Mixerfeedback und Tape und am 01. Dezember 2007
Perkies Liakakis Neues Werk fiir Fagott und Elektronik. Und auch fiir den Schwerpunkt
Film gibt es ein stellvertretendes Werk, das uraufgefiihrt wird: Frank Scheffers und
Nader Mashayekhis Ishango Bone fiir vier Streicher und Filmprojektion (Urauffiihrung:
10. November 2007). Neben den thematisch fokussierten Urauffiihrungen finden sich
im Festivalprogramm aber auch wieder zehn weitere Urauffiihrungen, deren themati-
sche Ausrichtung nicht mit den festgelegten Schwerpunkten des Jahres korrespondiert.
Unter diesen sticht insbesondere ein Auftragswerk von Wien Modern hervor, das am 7.
November 2007 zur Auffithrung gelangt: Georg Friedrich Haas‘ Konzert fiir Klavier und
Orchester. Obgleich es sich hier explizit um ein Auftragswerk handelt, hat diese Kom-
position, genauso wie die jahrlichen Urauffiihrungen im Rahmen des Erste Bank Kom-
positionspreises, nichts mit den Themenfeldern des Festivaljahrgangs zu tun. Als letzter
Beispieljahrgang soll nun noch das Festivaljahr 2014 fungieren. In dem Jahr gibt es mit
Georg Friedrich Haas sowohl einen Komponistenschwerpunkt, als auch zwei zentrale
Themenfelder: Die Ausarbeitung der Schnittstelle zwischen Film/TV und Neuer Musik
sowie das Themenfeld der modernen Arbeitswelt und der damit verbundenen Work-
Life-Balance. Zu diesen Themenfeldern gibt es auch in diesem Jahr wieder mehrere Ur-

auffithrungen. Passend zum Schwerpunkt Film/TV und Neue Musik, findet unter
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anderem (die Urauffithrung ist auf mehrere Termine verteilt) am 07. November 2014
die Urauffilhrung von Bernhard Ganders siebenteiliger Sitcom-Oper Das Leben am
Rande der MilchstrafSe statt. Das Schwerpunktthema der modernen Arbeitswelt wird
mit zwei weiteren Urauffiihrungsabenden abgedeckt: Am 12. November 2014 wird
Jorge Sanchez-Chiongs und Brigitte Wilfings Komposition Work aufgefiihrt, eine chore-
ographische Komposition fiir Streichinstrumente, Elektronik und Bewegung; und am
19. November 2014 findet ein ganzer Abend mit Urauffithrungen zu genanntem Festi-
valthema unter dem Titel Gebrauchsanweisungen statt mit unter anderem dem Werk
von Neele Hiilcker Zu spdt fiir das Privatleben oder der Komposition von Benjamin
Schweitzer before I sleep. Daneben finden aber auch in diesem Jahr wieder acht weitere

Urauffiihrungen statt, die nichts mit den Themenschwerpunkten zu tun haben.

Die Beobachtungen aus der Urauffithrungs-Analyse der vier Festivaljahrgdnge
verdeutlichen, dass die thematische Ausrichtung von Wien Modern zwar einen wichti-
gen Rahmen fiir die Werkauswahl bildet, jedoch nicht zwangslaufig die gesamte Urauf-
fiihrungs-Palette bestimmt. Vielmehr lasst sich feststellen, dass das Festival in vielen
Fallen bewusst auch Werke prasentiert, die keinen direkten Bezug zu den definierten
Schwerpunkten aufweisen. Diese Praxis gewahrleistet eine inhaltliche Offenheit und

Vielseitigkeit in der Programmgestaltung.

Ab dem Jahr 2000 vermerken die Festivalprogramme erstmals, dass ein Teil
der Urauffilhrungen Auftragswerke von Wien Modern sind. Diese Auftragswerke neh-
men dabei jedoch hdufig keinen Bezug zu den jeweils festgelegten thematischen
Schwerpunkten des Festivaljahres und tragen nur in geringem Maf3e zur inhaltlichen
Ausrichtung des Programms bei. Die Auftragswerke (schwarz) machen in den Gesamt-
programmen einen relativ kleinen Anteil aus, verglichen mit den restlichen Urauffiih-
rungen (grau), die ohne thematische Vorgaben zur Auffithrung gelangen (siehe Abb. 6).
Diese Beobachtungen legen nahe, dass die thematischen Schwerpunkte nicht als rest-

riktive Vorgaben, sondern eher als flexible Leitlinien zu verstehen sind.
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Abbildung 6: Prozentualer Anteil der Urauffiihrungen (grau), davon Auftragswerke (schwarz), im Ver-
gleich zum restlichen Festivalprogramm von Wien Modern im Zeitraum 1988 bis 2017 (blau) ©Valeska
Baader, 2025

Wenn man den 30-jahrigen Festivalzeitraum in Bezug auf die Komponist:innen
aller Urauffiihrungen auswertet, offenbaren sich 26 Komponist:innen, deren Werke am
haufigsten zur Urauffiihrung gelangen (siehe Abb. 7). Gerd Kiihr sticht mit insgesamt
zehn Kompositionen hervor und wird damit am haufigsten bei Wien Modern uraufge-
fiihrt. Danach folgt Georg Friedrich Haas, dessen Werke im Zeitraum von 1988 bis 2017
sieben Mal zur Urauffiihrung gelangen. Aufféllig ist, dass lediglich vier der am haufigs-
ten aufgefithrten Komponist:innen nicht aus Osterreich stammen: Georges Aperghis,
Wolfgang Rihm, Morton Feldman und Roman Haubenstock-Ramati. Diese Osterreich-
Prasenz wird auch 2010 bereits kritisch von Musikwissenschaftler- und -journalist Da-
niel Ender im Standard hinterfragt: , Auffillig war etwa die besondere Prasenz von 6s-
terreichischen Komponisten [...]. Ungeachtet der Qualititen heimischer Musik: Auf
lange Sicht konnte die Fortsetzung dieser Dominanz das Festival in Gefahr bringen, sei-
nen internationalen Ruf zu verlieren.“431 Neben der fehlenden internationalen Prasenz

unter den hdufiger aufgefiihrten Komponist:innen zeigt sich auch bei den meist-

431 Ender, Daniel: ,,Aus der Form geraten. Das Festival Wien Modern ging am Wochenende zu Ende -
mit einem Hohepunkt, aber auch mal spektakuldr daneben und zwiespaltig”, in: Der Standard,
https://www.derstandard.at/story/1289608407261/aus-der-form-geraten, 25. April 2025.
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gespielten Urauffithrungen ein Ungleichgewicht - hier sind nur vier Komponistinnen

vertreten: Olga Neuwirth, Eva Reiter, Julia Purgina und Mia Zabelka.
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Abbildung 7: Komponist:innen, deren Werke am meisten bei Wien Modern im Zeitraum von 1988 bis 2017
uraufgefiihrt wurden ©Valeska Baader, 2025

Die Programmstruktur von Wien Modern zeigt somit eine auffallige Ungleichverteilung
der Geschlechterverteilung und Herkunft der Komponist:innen. So sind Komponistin-
nen im Vergleich zu Komponisten deutlich unterreprasentiert, ebenso wie die interna-
tionale Ausrichtung im Festival bei der Urauffiihrungsvergabe. Dadurch entsteht der
Eindruck, dass das Festival das Spektrum aktueller kompositorischer Produktionen
nur unzureichend abbildet. Vor dem Hintergrund des internationalen Anspruchs des
Festivals wirkt diese Tendenz besonders bemerkenswert - zumal sie liber Jahre hinweg
relativ konstant geblieben ist. Dieses Bild wird weiter verstarkt, wenn man die Ge-
schlechterverteilung der Urauffiihrungen liber den gesamten 30-jdhrigen Festivalzeit-
raum hinweg betrachtet (siehe Abb. 8). Obwohl der prozentuale Anteil von Komponist-
innen im Laufe der Zeit ansteigt, bleibt dieser — mit Ausnahme der Festivaljahre 2012
und 2015 - in den meisten Jahren weit unter 30% aller Urauffiihrungen. In den ersten

fiinf Jahren sowie in den Jahren 1994, 1995, 1999 bis 2001, 2005 und 2006 werden
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sogar keinerlei Komponistinnen zur Auffithrung gebracht. Diese Entwicklung verdeut-
licht eine anhaltende Geschlechterungleichheit der aufgefiihrten Komponist:innen im
Programm: Trotz einzelner Fortschritte zeigt sich fortlaufend eine signifikante Unter-

reprasentation von Frauen im Kontext der Urauffiihrungen von Wien Modern.
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Abbildung 8: Prozentuale Geschlechterverteilung (Komponisten grau, Komponistinnen schwarz) bei den
Urauffiihrungen von Wien Modern im Zeitraum von 1988 bis 2017 ©Valeska Baader, 2025

6.4 Geschlechterverteilung der Komponist:innen

Eine differenzierte Betrachtung der Geschlechterverteilung erweist sich nicht nur im
Kontext der Urauffiihrungen als aufschlussreich, sondern bietet auch fiir das Gesamt-
programm des Festivals ein erkenntnisreiches Untersuchungsfeld. Die Analyse der ge-
schlechtsspezifischen Zusammensetzung der vertretenen Komponist:innen zielt da-
rauf ab, Riickschliisse auf die vom Festival proklamierten Modernitatsdiskurse zu er-
moglichen. Insbesondere an dieser Stelle lasst sich exemplarisch ablesen, inwieweit
das Festival moderne Diskurse zur geschlechtergerechten Reprasentation im komposi-

torischen Bereich rezipiert und in seiner Programmgestaltung reflektiert.

Betrachtet man die Diversitat der Komponist:innen im prozentualen Anteil al-

ler in den Jahren von 1988 bis 2017 aufgefiihrten Werke, so fillt auf, dass der Anteil an
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Komponistinnen mit 12% im Vergleich zu
den Komponisten deutlich unterreprasen-
tiert ist (siehe Abb. 9).432 Obwohl die Ge-
samtauswertung den Schluss nahelegen
konnte, dass Komponistinnen erst in den
letzten Jahren verstarkt in das Festivalpro-

gramm integriert werden und daher in jiin-

gerer Zeit einen hoheren Anteil erreichen,

Abbildung 9: Prozentualer Anteil Komponistin- ~ Was den weiterhin geringen Prozentsatz

nen vs. Komponisten bei allen Auffiihrungen bei . ey s .
Wien Modern im Zeitraum 1988 bis 2017 ©Va- tiber den gesamten 30-jahrigen Zeitraum

leska Baader, 2025 erklart, offenbart die detaillierte Analyse

der einzelnen Festivaljahre ebenfalls keine signifikant anderen Ergebnisse. So zeigt sich,
dass der Anteil zwar im Verlauf der Festivaljahre immer mehr zunimmt, aber auch im

Jahr 2017 noch immer nur mit knapp tiber 20% vertreten ist (siehe Abb. 10).
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Abbildung 10: Prozentualer Anteil der Komponistinnen bei Wien Modern im Zeitraum 1988 bis 2017
©Valeska Baader, 2025

432 In dieser Arbeit wird zur Vereinfachung der Ausdrucksweise zwischen weiblichen und mannlichen

Komponist:innen unterschieden, wobei die Bezeichnung divers selbstverstandlich bekannt ist und an-

erkannt wird; es wird jedoch nicht ausgeschlossen, dass sich eine der betrachteten Personen als divers
identifiziert, wahrend die statistische Erfassung auf dem angenommenen Geschlecht basiert.
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Trotz des erklarten Anspruchs des Festivals, modern zu sein, weist die unterdurch-
schnittliche Reprasentation weiblicher Komponistinnen im Gesamtprogramm auf eine
nur zogerliche Rezeption gleichstellungspolitischer Diskurse hin. Der Umstand, dass
selbst im Jahr 2017 - also knapp drei Jahrzehnte nach Festivalgriindung und in einem
kulturell zunehmend sensibilisierten Umfeld - der Anteil von Komponistinnen lediglich
geringfligig iiber 20% liegt, zeigt, dass geschlechtergerechte Programmatik bislang
kein strukturpragendes Kriterium fiir das Festival darstellt. Zwar ldsst sich eine ten-
denzielle Steigerung des Anteils der Komponistinnen tiber die Jahre hinweg beobach-
ten und wird auch nach aufen stolz proklamiert - zum Beispiel 2015 durch den kiinst-
lerischen Leiter Matthias LosSek, der in einem Interview mit dem Falter auf ein Festival-
jahr mit vielen Komponistinnen blickt -433 jedoch erfolgt diese Entwicklung weder
kontinuierlich noch konsequent. Gleichstellungsaspekte werden demnach in der kura-
torischen Praxis zwar mitgedacht, aber nicht systematisch verankert. Das Festival be-
wegt sich somit in einem Spannungsfeld zwischen traditionell mannlich dominierter
Komponist:innenkultur der Neuen Musik und einer allméahlich erstarkenden Aufmerk-
samkeit flir Diversitdt und Reprasentation. Anders als bei anderen Festivals zu dieser
Zeit, wie beispielsweise den Nordic Music Days, die 2016 das erste Mal auf ein Pro-
gramm setzen, das zu gleichen Teilen aus Werken von Frauen und Mannern besteht,*34
ist Wien Modern hier also alles andere als modern. Insofern lasst sich festhalten, dass
die Modernitdtsbegriffe, die dem Festival zugrunde liegen, primar dsthetisch-komposi-
torisch gepragt zu sein scheinen - etwa durch das Experimentelle, das Grenziiber-
schreitende oder das Interdisziplindre - wahrend soziokulturelle Dimensionen von
Modernitat, wie etwa Gendergerechtigkeit, bislang nur am Rande Eingang in die Pro-

grammatik finden.43>

Je

433 Vgl. Thurnher, Armin / Roégl, Heinz: ,, Ihr habt aber viele Komponistinnen im Programm!*, in: Falter
(4. November 2015), https://www.falter.at/zeitung/20151104/ihr-habt-aber-viele-komponistinnen-
im-programm, Zugriff: 25. April 2025.

434 Vgl. Lange, Tine Surel, ,Not so diverse after all“, in: Seismograf (18. Dezember 2018), https://seis-
mograf.org/en/artikel /not-so-diverse-after-all?utm_, Zugriff: 25. April 2025.

435 An dieser Stelle sei angemerkt, dass sich der Fokus auf Komponistinnen ab dem Festivaljahr 2018
(also nach dem ausgewerteten Festivalzeitraum) dndert, unter anderem durch den ins Leben gerufe-
nen Osterreichischen Komponistinnen-Preis. Siehe dafiir auch: , Erster dsterreichischer Komponistin-
nen-Preis ins Leben gerufen®, in: mica - music austria (26. Juni 2018), https://www.musicaus-
tria.at/erster-oesterreichischer-komponistinnen-preis-ins-leben-gerufen/, Zugriff: 5. Mai 2025.
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6.5 Uberraschungsprogrammpunkte

Neben den Wiederauffithrungen und Urauffiihrungen gibt es eine weitere Kategorie fiir
die Auswertung der Programme, die in dieser Arbeit als Uberraschungsprogramm-
punkte betitelt wird. Diese Kategorie umfasst samtliche Programmpunkte, bei denen
im Festivalkatalog lediglich der Name der Komponist:innen aufgefiihrt ist, ohne die zu-
gehorigen Werke zu spezifizieren, oder bei denen ein thematischer Oberbegriff fiir den
Konzertabend gewahlt wird, ohne aber zu konkretisieren, was das Publikum an dem
Konzertabend erwartet. So zdhlt zu dieser Kategorie beispielsweise der Programm-
punkt HIVE-Performance vom 28. Oktober 2001 genauso dazu wie die Programm-
punkte vom 1. November 1995 Kompositionen von Luigi Dallapiccola, Luigi Nono und
Luciano Berio. Uberraschungsprogrammpunkte sind wahllos und keinem stringenten
Muster folgend in das Festivalprogramm eingearbeitet - so ldsst sich auch kein Bezug
auf die Auffithrungsorte feststellen. Dennoch finden sich vermehrt Uberraschungspro-
grammpunkte — wie jener mit Werken von Dallapiccola, Nono und Berio - in der Spiel-
statte der Alten Schmiede, wodurch bereits im Vorfeld deutlich wird, dass es sich um
eine Sonderveranstaltung im Rahmen des Festivals handelt. Das Beispiel der HIVE-Per-
formance, die im Wiener Konzerthaus zur Auffithrung gelangt, zeigt jedoch, dass solche
Programmpunkte unabhingig vom Auffithrungsort realisiert werden und Eingang ins
Programm finden. Infolgedessen ist eine differenzierte Analyse in den in 6.1 definierten
Perioden nicht méglich, da die konkreten aufgefiihrten Werke nicht bekannt sind und
damit einhergehend auch eine Bestimmung ihrer Entstehungsdaten nicht moglich ist.
Um einen Uberblick iiber die Anzahl der aufgefiihrten Uberraschungsprogrammpunkte
zu ermoglichen, werden diese fiir jedes Festivaljahr im Programmbheft erfasst und die

Gesamtanzahl pro Jahr zusammengerechnet.

Die folgende Analyse (siehe Abb. 11) stellt den prozentualen Anteil der Uber-
raschungsprogrammpunkte im Verhaltnis zu den restlichen Auffiihrungen dar, also zu
den Urauffiihrungen sowie den musikalischen Darbietungen, bei denen die Kompositi-
onsdaten entweder ermittelbar oder direkt angegeben sind. Die Untersuchung des pro-
zentualen Anteils der Uberraschungsprogrammpunkte verdeutlicht, dass diese in den
30 Jahren des Festivals Wien Modern einen nicht zu vernachldssigenden Anteil von
durchschnittlich 10% des Gesamtprogramms ausmachen, jedoch keiner linear gleich-

bleibenden Linie folgen. Die Anteile schwanken erheblich zwischen etwa 0 und 5% und
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in wenigen Jahren sogar bis 25%. Die einzige auffallende Ausnahme bildet das Festival-
jahr 2000, in dem der Anteil der Uberraschungsprogrammpunkte auf iiber 60% an-
steigt. Seit 2014 scheint sich das Festival davon zu l6sen, Uberraschungsprogramm-
punkte grof3flachig in das Programm einzubauen. So nimmt die Anzahl der Auffiihrun-

gen seitdem nur noch einen sehr geringen Anteil von unter 5% ein.
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Abbildung 11: Prozentualer Anteil der Uberraschungsprogrammpunkte im Vergleich zum Festivalpro-
gramm bei Wien Modern im Zeitraum 1988 bis 2017 ©Valeska Baader, 2025

6.6 Aufdermusikalische Veranstaltungen

Neben dem musikalischen Programm bietet Wien Modern auch aufdermusikalische Ver-
anstaltungen mit Vortragen und Podiumsdiskussionen im Rahmen von Symposien,
Ausstellungen und Filmvorstellungen zu den Festivalinhalten. All diese Formate dienen
dazu, Vermittlungsangebote fiir Neue Musik zu schaffen und dem Publikum so einen
leichteren Zugang zur Musik zu ermoglichen. Zur Auswertung werden beispielsweise
Vortrdage im Rahmen des Festivals berticksichtigt, darunter etwa der am 27. Oktober
1993 von Christian Ofenbauer gehaltene Vortrag Das Werk des Bernd Alois Zimmermann,
oder Beitrage aus den Symposien von Wien Modern, wie beispielsweise das im Festival-
jahr 1995 veranstaltete Symposium mit dem Titel Das Weiterdenken der Zweiten Wie-
ner Schule. Ebenso flieflen Komponist:innengesprache ein, etwa jenes zwischen Golo
Follmer und Alvin Lucier am 29. Oktober 2000 und Filmvorfiihrungen, darunter auch
die Prasentation des Films In Conversation with Walter Murch von Frank Scheffer im

Jahr 2007. Dariiber hinaus werden Workshops berticksichtigt, beispielsweise jener von
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Morton Feldman am 27. Oktober 2010 fiir Schiiler der 11. und 12. Klasse, sowie die
offiziellen Er6ffnungsreden des Festivals, wie etwa jene von Armin Thurnher im Jahr

2012.

Die Betrachtung der statistischen Auswertung aller aufdermusikalischen Ver-
anstaltungen im Verhaltnis zu samtlichen Programmpunkten des Festivals Wien Mo-
dern verdeutlicht, dass diese aufdermusikalischen Veranstaltungen mit durchschnitt-
lich 15% einen signifikanten Anteil am Gesamtprogramm des Festivals ausmachen
(siehe Abb. 12). Trotz dieses signifikanten Anteils bleibt der Prozentsatz im Allgemei-
nen relativ konstant und bewegt sich zwischen 10 und 30%. Den einzigen nennenswer-
ten Ausschlag bildet das Festivaljahr 2009 mit iiber 50% an aufdermusikalischen Ver-
anstaltungen, da sich das Festival in diesem Jahr auf die Vorfiihrung von Filmen spezi-

alisiert.
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Abbildung 12: Prozentualer Anteil der aufsermusikalischen Veranstaltungen im Vergleich zum restli-
chen Programm bei Wien Modern im Zeitraum 1988 bis 2017 ©Valeska Baader, 2025

6.7 Dschungel Wien Modern

Der Programmpunkt Dschungel Wien Modern, der seit 2004 als Bestandteil von Wien
Modern fungiert und seither ausschliefilich Produktionen fiir Kinder und Familien pra-

sentiert, kann als visiondrer Ansatz des Festivals zur Erweiterung seiner
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Vermittlungsarbeit betrachtet werden. So schreibt die Musikwissenschaftlerin Marie-
Therese Rudolph 2005 im Falter:
»Bei Dschungel Wien Modern finden sich zahlreiche spannende, witzige und fantasievolle Pro-
duktionen, die eigens auf ein junges Publikum zugeschnitten sind. Das Festival im Festival fin-
det heuer zum zweiten Mal statt, wiederum in Kooperation mit dem Theaterhaus Dschungel
Wien im MuseumsQuartier und auch in dessen kinderaddquaten Raumlichkeiten. Die neun in-

ternationalen Projekte, darunter auch Workshops zu den Themen Beatboxing und Stimme, de-
cken eine grofde Bandbreite zwischen Musik, Performance, Tanz und Puppentheater ab.“436

Dschungel Wien Modern kann insofern als ergianzendes und innovatives
Vermittlungsformat innerhalb des Festivals Wien Modern verstanden werden, als dass
es eine bislang nur wenig bertcksichtigte Zielgruppe - ndmlich Kinder und Familien -
in den Fokus riickt und damit eine institutionelle Liicke im Bereich der
musikpadagogischen Ansprache im Kontext Neuer Musik schliefdt. Auf diese Weise
tragt das Format zur inhaltlichen Profilbildung des Festivalprogramms bei. Obwohl sich

. dieser Schwerpunkt im Laufe der
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Abbildung 13: Prozentualer Anteil der Veranstaltungen bei . .
Dschungel Wien Modern im Zeitraum 2004 bis 2017 ©Valeska sehen (siehe Abb. 13). Dieser

Baader, 2025 Riickgang ist darauf zurickzu-

fiihren, dass der Anteil an Einzelproduktionen im Verlauf der Festivaljahre verringert

wird und gleichzeitig das restliche Programm prozentual ansteigt.

6.8 Auffiihrungsorte

Die Wahl der Spielstatten ist fiir Wien Modern weit mehr als eine logistische Frage - sie
ist ein zentrales kiinstlerisches Gestaltungsmittel. Neue Musik reagiert sensibel auf

Raum, Architektur und Atmosphare; die Auffiihrungsorte selbst werden zum integralen

436 Rudolph: ,Das Ding hat Musik!“, in: Falter, https://www.falter.at/zeitung/20051019/das-ding-hat-
musik.
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Bestandeteil des klanglichen Erlebnisses.#37 Oft lassen sich dabei Raum und Werk kaum
mehr voneinander trennen: Installationen und Klangapparate beziehen die Gegeben-
heiten vor Ort ein, brechen klassische Konzertformate auf oder nutzen architektoni-
sche Besonderheiten bewusst als klangliche Resonanzraume, sodass sich schon bei-
nahe die Frage stellt, ob es eine Ausstellung des Raums ist oder eine Auffiihrung inner-
halb des Raumkonzeptes.#38 Wie der Raum als aktive Klangfldche einbezogen wird,
lasst sich exemplarisch an einem Konzert vom 27. Oktober 2000 beobachten. In diesem
Jahr eroffnet das Wiener Konzerthaus den sogenannten Neuen Saal im Keller des Fes-
tivalhauses, der eigens fiir flexible Konzertformate konzipiert ist.43° Der Raum verzich-
tet dabei auf Tageslicht, bietet modulare Bithnenelemente und schafft so variable akus-
tische Bedingungen.#40 Beim Konzertabend mit einer Auffiihrung von Luigi Nonos La
lontananza nostalgica utopica futura entfaltet sich das Potential dieses Raumes beson-
ders deutlich: Die klangliche Inszenierung bezieht simtliche Raumdimensionen mit ein,
das Publikum erlebt Musik nicht nur frontal, sondern raumlich um sich herum und der
Raum wird dabei nicht blof3 zur Hiille, sondern tritt in ein dialogisches Verhaltnis zum

Werk.441

Diese Anforderungen an verschiedene Auffithrungsstatten fithren zu einer ste-
tig wachsenden Anzahl der Spielorte: Wahrend beim Griindungsfestival 1988 lediglich
sechs Auffithrungsorte genutzt werden - darunter der Musikverein (Grofder Saal,
Brahms-Saal) und das Wiener Konzerthaus (Grofder Saal, Mozart-Saal, Schubert-Saal)
sowie die Secession - verzeichnet das Festival im Jahr 2000 bereits 15 Veranstaltungs-
orte und 2017 schliefdlich 34 Auffiihrungsstitten (siehe Abb. 14). Abgesehen von der
Spielstatte Secession wird zu Beginn des Festivals also nur auf klassische Konzertsile
zurlckgegriffen, nicht zuletzt bestimmt deshalb begriindet, weil das Festival bis ins
Jahr 2000 mit wenig Ressourcen auskommen muss und vordergriindig durch Mitarbei-

ter:innen des Wiener Konzerthauses programmiert wird. Durch wachsende Ressourcen

437 Vgl. Denhoff, Michael: Vortrag ,Raumliche Aspekte in der Neuen Musik", in: Tagung Klangraum: Die
Orte von Musik und Gesang im Kirchenraum (1. September 2004), https://www.denhoff.de/raum-
klang.htm, Zugriff: 3. Mai 2025.

438 Vgl. Mauksch, Sarah: Klang-Raum-Konfigurationen. Asthetische Situationen zwischen Auffiihrung und
Ausstellung, Wiirzburg: Konigshausen & Neumann 2020, S. 306.

439 Vgl. Schaufler, Wolfgang: ,Die Zeit wird hier zum Raumklang. Luigi Nono im Zentrum von ,Wien mo-
dern*, in: Der Standard, https://www.derstandard.at/story/372860/die-zeit-wird-hier-zum-raum-
klang, Zugriff: 25. April 2025.

440 Vgl. ebd.

441 Vgl. ebd.
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kommen in den nachfolgenden Festivaljahrgdangen auch immer haufiger auf3ergew6hn-
lichere Orte hinzu, etwa 1999 der Wiener Eislaufverein, 2007 die philiale im Gartenbau-
kino oder 2016 die Brotfabrik mit ihrem Anker-Saal. Dennoch werden die klassischen
Konzertraume nicht komplett aus dem Programm genommen. Vielmehr verstehen sich
neue Ortliche Begebenheiten als gute Ergdnzung fiir die klassischen Konzertorte, wie
auch Kkiinstlerischer Leiter Matthias LoSek in einem Interview mit den Journalisten Ar-

min Thurner und Heinz Régl im Falter betont.442
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Abbildung 14: Anzahl der Auffiihrungsstdtten bei Wien Modern im Zeitraum 1988 bis 2017 ©Valeska
Baader, 2025

Obwohl die Offnung hin zu alternativen Auffithrungsorten vermuten lisst, dass
damit auch ein bislang nicht erreichtes Publikum fiir Konzerte Neuer Musik erschlos-
sen werden konnte, lasst sich diese Annahme tiber offizielle Aussagen nicht bestatigen.
So kommen unter anderem die beiden Musikwissenschaftler Juri Giannini und Fritz
Trimpi in ihrer Analyse von 2015 zu dem Schluss, dass derartige Ortswechsel primar
dem bestehenden Publikum neue Impulse bieten, wahrend eine nachhaltige Erweite-
rung der Zuhorerschaft nicht zu beobachten ist.#43 Dennoch wird in Pressemeldungen
haufig auf ein breites Kooperationsnetz unterschiedlicher Veranstaltungsorte verwie-
sen,** was sich jedoch mit Blick auf eine vom Falter publizierte Graphik nicht bestati-

gen ldsst (siehe Abb. 15). In hohem Mafse konzentrieren sich die Auffiihrungsorte

IKG

442 Vgl. Thurnher / Régl: ,,Ihr habt aber viele Komponistinnen im Programm!*, in: Falter,
https://www. falter.at/zeitung/20151104 /ihr-habt-aber-viele-komponistinnen-im-programm.

443 Vgl. Giannini, Juri und Trimpi, Fritz: ,Quo vadis, Wien Modern?“, in: Osterreichische Musikzeitschrift
70/1 (2015), S. 72-74, hier: S. 72.

444 Vgl. ,Wien Modern 2001 - Festival stellt sich vor. Motto ,(un)sichtbar’ - Die Kopfwelten des Adolf
Wlfli ein Highlight“, in: Der Standard (09. Oktober 2001), https://www.derstan-
dard.at/story/738726 /wien-modern-2001---festival-stellt-sich-vor, Zugriff: 07. April 2025.
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innerhalb des Stadtkerns. Die Aufdenbezirke bleiben demnach weitgehend unbertick-
sichtigt, was potenziell eine breitere stadtische Durchdringung einschranken und eine
niedrigschwellige Zuganglichkeit, trotz sehr niedriger Kartenpreise,4*> erschweren
kann. Gleichzeitig hilft eine Zentralisierung der Veranstaltungsorte aber natiirlich auch,
von allen Ausgangspunkten der Stadt gut erreichbar zu sein und somit wieder mehr

Leute ins Festivalgeschehen mit einzubeziehen.

ILLUSTRATION: BIANCA TSCHAIKNER

Abbildung 15: Auffiihrungsorte bei Wien Modern 2013 ©Tschaikner, Bianca: ,Engagierte Kldnge: Wien
Modern 13 in der Stadt”, in: Falter 41a/13 (2013), S. 14-15.

445 Vgl. ,Wien Modern 2001 - Festival stellt sich vor. Motto ,(un)sichtbar’, in: Der Standard,
https://www.derstandard.at/story/738726/wien-modern-2001---festival-stellt-sich-vor.
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7 Gesamtbetrachtung von Wien Modern im

Diskurs der Neuen Musik

Im Anschluss an die vorausgehenden Kapitel, in denen die einzelnen Komponenten der
Festivalkataloge getrennt voneinander untersucht wurden, erfolgt nun eine Analyse,
die die zuvor erarbeiteten Perspektiven zusammenfiihren soll. Dafiir soll zunachst eine
chronologische Einteilung der 30 Festivaljahre erfolgen, die sowohl die proklamierten
Trends- und Schwerpunktperioden aus den Vorworten als auch die prozentuale Aus-

wertung des Festivalprogramms berticksichtigt.

Im Zentrum des Kapitels steht anschliefdend ein analytisches Bezugsgefiige,
das sich als dreigliedrige Relation zwischen der kiinstlerischen Leitung und ihrer as-
thetischen Programmatik, der in den Texten der Festivalkataloge proklamierten, the-
matischen Ausrichtung der einzelnen Festivaljahre sowie der konkreten programmati-
schen Umsetzung im Konzertgeschehen fassen lasst. Ziel ist es, die Diskrepanz oder
Kongruenz zwischen den in den Vorworten und Essays formulierten programmati-
schen Leitlinien und ihrer tatsachlichen Realisierung im Festivalprogramm von Wien
Modern systematisch herauszuarbeiten. Dariiber hinaus wird untersucht, inwieweit
sich die Selbstverortung des Festivals im Kontext der Neuen Musik mit den allgemeinen
theoretischen und terminologischen Diskursen dieser Musikrichtung in Einklang brin-
gen lassen. Diese Verkniipfung verspricht nicht nur eine tiefere Einsicht in die struktu-
rellen und asthetischen Mechanismen des Festivals, sondern erméglicht es auch, des-

sen Stellung innerhalb des zeitgendssischen Musikdiskurses kritisch zu reflektieren.

7.1 Trends und Schwerpunktperioden im Festivalverlauf

Rainer Nonnenmann zieht im Festivalkatalog von 2017 eine Bilanz iiber die Entwick-
lung des Festivals Wien Modern seit seiner Griindung im Jahr 1988 bis zu diesem Zeit-
punkt:

,Zunachst verstand sich das Festival als internationales Forum fiir bedeutende Werke des 20.

Jahrhunderts und aktuelle musikalische Entwicklungen. Bis 1995 wurde unter Leitung von
Karsten Witt und Lothar Knessl vor allem das Schaffen herausragender Komponisten-
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personlichkeiten des 20. Jahrhunderts mit teils umfassenden Portrits (Konzerten, Workshops,
Gesprachen, Symposien) ins Zentrum gestellt. Anschliefdend wurden [...] thematische Setzun-
gen vorgenommen, mit denen sich kulturelle, spirituelle, regionale und technische Einfliisse
und Kontexte von Musik fokussieren lief3en. Eine wachsende Rolle spielten unter der Leitung
von Thomas Schafer und Berno Odo Polzer im Laufe der 2000er Jahre Elektronik und Kreu-
zungen von Musik mit anderen Kunstsparten wie Tanz, Performance, bildende Kunst, Film und
Video. Unter der Leitung von Matthias Losek von 2010 bis 2015 wurden schlieflich verschie-
dene neue Formate eingefiihrt. Sie dienten der Musikvermittlung, dem Abbau von Schwellen-
angsten, der Popularisierung sowie der Gewinnung neuer, vor allem jiingerer Horerinnen und
Horer. Seit 2016 setzt Bernhard Giinter als Festivalleiter die Akzente. Ob und welchen Erfolg
die Drehungen verschiedener Stellschrauben hatten, ist ohne belastbare Publikums-, Auffiih-
rungs- und Finanzzahlen kaum zu beurteilen.“446
Obgleich diese Darstellung von Nonnenmann bereits eine grobe Einteilung der Festi-
valjahre vornimmt, so fehlt eine detaillierte Auswertung der Festivalschwerpunkte fiir
eine Einteilung in verschiedene Festivalperioden. Die vorhergehende Analyse aller 30
Festivaljahrgiange im Zeitraum von 1988 bis 2017 wird daher nun herangezogen, um
die Trends und inhaltlichen Tendenzen der Schwerpunkte periodisch zusammenzufas-
sen und die Entwicklung des Festivals zusammenfiihrend dokumentieren zu kénnen.
Fiir die Periodisierung dient eine Tabelle, die simtliche fiir eine solche Kategorisierung
relevanten Schwerpunktsetzungen auflistet. In dieser tabellarischen Ubersicht sind
ausschliefdlich die Schwerpunktsetzungen aufgefiihrt, die in mehreren Jahren von Be-
deutung sind, um eine Analyse der Festivalentwicklung in grof3eren Zeitabschnitten zu
ermoglichen. Da sich Kategorien in ihrer Entwicklung gelegentlich mit anderen Ent-
wicklungen tiberschneiden, ist es nicht immer maoglich, alle Kategorien gleichermafien
zu berticksichtigen. Das Ziel besteht daher darin, die wesentlichen Schwerpunkte, die
sowohl aus den Vorworten hervorgehen als auch aus den Statistiken des tatsachlich

aufgefiihrten Festivalprogramms, herauszufiltern, die fiir die jeweiligen Jahrgange als

besonders relevant gelten.

Allen Festivaljahrgdngen gemeinsam ist, dass sie entweder einen Schwerpunkt
auf die Retrospektive der Musik des 20. Jahrhunderts oder auf die Gegenwartsmusik
legen. Zur Analyse der Auffithrungsdaten wird nachfolgend eine Kategorisierung vor-
genommen, die den Festivalstart im Jahr 1988 als zeitlichen Wendepunkt festlegt:
Werke, die vor 1988 komponiert wurden und zur Auffithrung gebracht werden, werden

demnach als retrospektiv betrachtet, wahrend Werke ab 1988 als gegenwartig

446 Nonnenmann, Rainer: ,Hype oder Hyperventilation? Gedanken zu Festivals der neuen Musik anlass-
lich von 30 Jahren Wien Modern®, in: Wien Modern 30. Essays (2017), S. 76-82, hier: S. 82.
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klassifiziert sind. Die Felder der Tabelle sind entsprechend dem prozentualen Anteil
der aufgefiihrten Werke eingefarbt. Je dunkler die Farbe, umso haufiger der Anteil der
aufgefiihrten retrospektiven Werkkompositionen: 0 bis 10% in Weif3, 10 bis 30% in
Hellgrau, 30 bis 50% in Grau, 50 bis 70% in Dunkelgrau und 70 bis 90% in Schwarz.
Erganzend zur prozentualen Farbkennzeichnung sind in der Tabelle weitere Katego-
rien markiert: Jahre, in denen Komponist:innen- und Landerschwerpunkte gesetzt
werden, sind in Gelb hervorgehoben; Jahre, in denen Wien Modern ein explizites Festi-
valmotto oder -thema vorstellt, sind in Rot gekennzeichnet. Erganzt wird die Datenlage
zudem von thematischen Schwerpunktsetzungen, die in mehreren Festivaljahren be-
sonders hervorgehoben sind - in verschiedenen Blautonen gekennzeichnet. Es ist na-
hezu unmoglich, samtliche unterschiedlichen Datenerhebungen der vorangegangenen
Analyse der 30 Festivaljahre umfassend zu berticksichtigen. Die vier nun definierten
Hauptkategorien decken jedoch einen wesentlichen Teil der Schwerpunktsetzungen ab,

wodurch eine sinnvolle Periodisierung der Festivalkataloge ermdoglicht wird.

Die erste Periode erstreckt sich iiber den Zeitraum von 1988 bis 1995 (siehe
Tabelle 1).447 In diesen ersten acht Jahren lasst sich ein ausgepragter Trend bei Wien
Modern beobachten: eine retrospektive Auseinandersetzung mit dem vergangenen 20.
Jahrhundert. Ziel ist es, Wien als Musikstadt auch in der Gegenwart neu zu positionie-
ren. Zur umfassenden Prasentation der Musik werden in dieser Phase regelmafig ver-
schiedene Hauptkomponist:innen- und Landerschwerpunkte gewahlt, um ein breites
Spektrum der musikalischen Entwicklungen und Traditionen des 20. Jahrhunderts ab-

zubilden und die kulturelle Bedeutung Wiens im internationalen Kontext zu starken.

1988

1989

1990

1991

1992

1993

1994

1995

Retro Retro Retro Retro Retro Retro Retro Retro

(bis 1987) (bis 1987) (bis 1987) (bis 1987) (bis 1987) [(bis 1987) | (bis 1987) | (bis 1987)

Gegenwart | Gegenwart | Gegenwart | Gegenwart | Gegenwart | Gegenwart | Gegenwart | Gegenwart

(ab 1988) | (ab1988) |(ab1988) |(ab1988) |(ab1988) | (ab 1988) |(ab1988) |(ab 1988)

5 HK 4 HK 4 HK 4 HK 4 HK 4 HK 1 HK 1 HK
41LS+AT |4LS+AT |4LS+AT |1LS 1LS 1LS 1LS

Tabelle 1: Festivalperiode I: 1988 bis 1995 ©Valeska Baader, 2025

447 Fiir die tabellarische Auswertung wurden folgende Abkiirzungen verwendet: Retro = Retroperspek-
tive; Gegenwart = Gegenwartsmusik; HK = einer oder mehrere Hauptkomponist:innen; LS = einer oder
mehrere Landerschwerpunkt(e); AT = Osterreich; w = Komponistin
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Ab dem Jahr 1996 riicken Hauptkomponist:innen- und Landerschwerpunkte
aus dem Fokus des Programms.#*48 Im Zeitraum von 1996 bis 1999 erfolgt so eine sig-
nifikante Verschiebung des Festivalfokus hin zu einem thematischen Festivalmotto, um

1996 | 1997 | 1998 | 1999 | das sich das gesamte Programm struktu-

riert. Diese Entwicklung markiert den

Retro Retr
(bis 1987)

Gegenwart [ a8 Gegenwart Gegenwart
(ab 1988) (ab1988)  (ab 1988)

Wien Modern, in der das Festival nicht

Rindern EU mehr auf spezifische Komponist:innen-

Motto / Motto / Motto / Motto /
Thema Thema Thema Thema

Ubergang zu einer zweiten Periode von

und Landerschwerpunkte setzt, sondern

Tabelle 2: Festivalperiode II: 1996 bis 1999 ©Va- eine koharente thematische Ausrichtung

leska Baader, 2025 verfolgt (siehe Tabelle 2).

200020012002 2003/2004/2005(2006 2007

F : Retro Retro Retro Retro Re!
B87) | (bis 1987) | (bis 1987) WIENELVARNOEN VAN (bis 1987) | (bis 1987) | (bis 1987

Gegenwart | Wy Gegenwart [ Gegenwart Gegenwart Gegenwart
(ab 1988) [ )8 (ab 1988) [ ) (ab1988) (ab 1988) |(ab1988)

2HK 2 HK 3HK | 1HK

Motto / Motto / Motto /
Thema Thema Thema

Dschungel Dschungel Dschungel Dschungel

Wien Wien Wien Wien

Modern Modern Modern Modern
Tabelle 3: Festivalperiode 11I: 2000 bis 2007 ©Valeska Baader, 2025

Obwohl im Zeitraum ab dem Jahr 2000 weiterhin Themen und Mottos als Leit-
faden fiir das Festivalprogramm gewdahlt werden und das Konzept der Hauptkompo-
nist:innen gelegentlich wieder aufgegriffen wird, verschiebt sich der Schwerpunkt klar
auf die Prasentation visueller und elektroakustischer Programmpunkte. Diese Ausrich-
tung reflektiert eine deutliche Fokussierung auf intermediale und experimentelle An-

sdtze, die darauf abzielen, den Zugang zu Neuer Musik zu erleichtern. Gleichzeitig wird

448 Eine Ausnahme bildet das Jahr 1998, in dem ein allgemeiner Landerschwerpunkt eingefiihrt wurde,
der sich am jeweiligen Festivalthema orientiert.
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das Festival durch das neue Format Dschungel Wien Modern um ein speziell auf Kinder
ausgerichtetes Programm erweitert. Die dritte Festivalperiode von 2000 bis 2007
kennzeichnet sich demnach durch neue Ansatze in der Vermittlungsarbeit mittels visu-

eller Elemente sowie einer weiteren Festivalebene als Kinderfestival (siehe Tabelle 3).

Immer haufiger sieht sich das Festival mit der Frage konfrontiert, was unter
dem Begriff Neue Musik zu verstehen und welches Verstandnis von Neu damit verbun-

den ist. In den Jahren 2008 und 2009 wird diese Frage zunehmend in aufdermusikali-

Gegenwart
(ab 1988)

4 HK

Gegenwart
(ab 1988)

6HK

Gegenwart
(ab 1988)

7HK

Gegenwart
(ab 1988)

Gegenwart
(ab 1988)

Gegenwart
(ab 1988)

1HK

schen Veranstaltungen

2008 | 2009 | 2010 | 2011 | 2012 | 2013 N
Retro Retro Retro Retro Retro Retro thematisiert. Ab 2010
bis 1987 bis 1987 bis 1987 bis 1987 bis 1987 bis 1987)

entscheidet sich das
Festival, dem Titel Wien
Modern den Untertitel
Das Festival der Gegen-
wart hinzuzufiigen. Mit

diesem Schritt positio-

Dschungel Dschungel Dschungel Dschungel Dschungel Dschungel

Wien Wien Wien Wien Wien Wien . . .

Modern Modern Modern Modern Modern Modern niert sich Wien Modern
Neuer Neuer Neuer Neuer progressiv als Festival
Untertitel | Untertitel Untertitel Untertitel d G t. Gleich-
Das Festival | Das Festival | Das Festival | Das Festival er Legenwart. eic
fiir Musik fiir Musik fiir Musik fiir Musik s . . .

Diskussion | Diskussion |der der der der zeltig wird ]edOCh kri-

Neue Musik | Neue Musik | Gegenwart | Gegenwart | Gegenwart | Gegenwart

tisch die Vielschichtig-
Tabelle 4: Festivalperiode IV: 2008 bis 2013 ©Valeska Baader, 2025 keit der Neuen Musik
reflektiert, um dem Publikum ein umfassendes Bild der Entwicklung zu vermitteln. Die
vierte Festivalperiode von 2008 bis 2013 zeichnet sich folglich durch eine vertiefte Dis-
kussion tiber die verschiedenen Terminologien der Neuen Musik und durch die Sicht-
barmachung des eigenen Fokus durch den neuen Untertitel aus (siehe Tabelle 4). Diese
Phase markiert somit einen entscheidenden Moment in der Selbstdefinition des Festi-

vals und seiner Bemiihungen, den Begriff Gegenwart umfassend und differenziert zu

interpretieren.

Die letzte Festivalperiode der analysierten 30 Jahre erstreckt sich iiber den
Zeitraum von 2014 bis 2017 (siehe Tabelle 5). In dieser Phase zeigt sich keine spezifi-
sche neue Ausrichtung des Festivals. Wahrend die Jahre 2014 und 2016 von Kompo-

nist:innenschwerpunkten gepragt sind, entscheidet sich das Festivalteam fiir die Jahre
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2015 und 2017 erneut fur ein Fes-

tivalmotto. Die Analyse der Auffiih-

rungen belegt zudem weiterhin

Gegenwart Gegenwart  Gegenwart Gegenwart RECTITEESTANI1CNIINIE) gleslad) T gr N
(ab1988) (ab1988) [(ab1988) (ab 1988)
_ die Prasentation von Kompositio-

Motto / Motto / nen, die seit 1988 entstanden sind.
Thema Thema

_—_ Diese Periode lasst sich demnach

als Phase der konzeptionellen Er-

Dschungel Dschungel Dschungel Dschungel

Wien Wien Wien Wien probung interpretieren, in der das
Modern Modern Modern Modern

Festival bestehende Konzepte so-
Tabelle 5: Festivalperiode V: 2014 bis 2017 ©Valeska
Baader, 2025 wohl weiterentwickelt als auch

wieder aufgreift und variabel einsetzt, um neue Ideen zu generieren.

Wenn man die nun erfolgte Einteilung nach Festivalschwerpunkten (Periode I:
1988 bis 1995, Periode II: 1996 bis 1999, Periode III: 2000 bis 2007, Periode IV: 2008
bis 2013, Periode V: 2014 bis 2017) mit der in Kapitel 5 erfolgten Analyse des termino-
logischen Umgangs in den Katalogen vergleicht, ist eine Anpassung der Periodisierung
vorzunehmen. So muss hier die erste Periode auf den Zeitraum von 1988 bis 1992 ver-
kiirzt werden, in denen der Begriff Moderne als Bezugspunkt auf die vergangenen Jahr-
zehnte eingeordnet wird. Die zweite Periode beginnt nach dieser Analyse bereits im
Jahr 1993 und zieht sich bis ins Jahr 1999. In diesem Zeitraum setzt sich das Festival
nicht mit dem definitorischen Problem der musikalischen Moderne auseinander. Statt-
dessen prasentiert es verschiedene musikalische Stromungen der Neuen Musik, die
haufig in ein tibergeordnetes Festivalmotto eingebettet sind. Ab 2000 wird die Debatte
liber die terminologischen Begriffe aber wieder aufgenommen. So kénnte hier die pe-
riodische Einteilung genauso vorgenommen werden, wie bei der Periodisierung nach
programmatischen Schwerpunktsetzungen. In den Jahren von 2000 bis 2007 wird im-
mer wieder auf die Entwicklung von Wien Modern im Kontext der Begrifflichkeit von
Neuer Musik Bezug genommen und dabei auch neben dem Begriff Moderne weitere
terminologische Begrifflichkeiten, wie Gegenwartsmusik oder Neue Musik in die Texte
mit aufgenommen. Ab 2008 steht die Diskussion um die verschiedenen Begriffe
schliefilich auch immer mehr im Fokus der Kataloge, sodass der Zeitraum von 2008 bis

2017 als letzte periodische Phase dieser Einteilung definiert werden konnte.
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Ein wieder anderes Bild ergibt sich, wenn man die Einteilung der Festivalperi-
oden nach den Wechseln der kiinstlerischen Leitungen vornimmt. So kénnten hier die
ersten beiden Jahre (1988 und 1989) zu einer ersten Periode zusammengefasst wer-
den, in der zunachst Claudio Abbado, dann Lothar Knessl vordergriindig fiir das Pro-
gramm verantwortlich sind, gefolgt von der Periode von 1990 bis 1999, in der es keine
feste kiinstlerische Leitung gibt (obgleich Abbado bis 1995 nach aufden als kiinstleri-
scher Leiter proklamiert wird) und stattdessen das Mitarbeiter:innenteam des Wiener
Konzerthauses fiir die Programmierung des Festivals verantwortlich ist. Als dritte
Phase kann dann die Periode von 2000 bis 2009 gesehen werden, in der Berno Odo
Polzer als erster interner kiinstlerischer Leiter berufen wird und das Festival in diesem
Zuge auch als eigene Institution immer eigenstandiger wird, gefolgt von Matthias LoSek,
der das Festival im Zeitraum von 2010 bis 2015 leitet. Als letztes wiirde bei dieser Ein-
teilung der 30 Festivaljahre dann der Wechsel zu dem kiinstlerischen Leiter Bernhard

Glinther im Jahr 2016 eine weitere Periode einleiten.

Wenn man nun die drei verschiedenen Blickwinkel der periodischen Eintei-
lung gemeinsam betrachtet, ergibt sich, dass lediglich ein Jahr in allen drei Betrach-
tungsebenen einen Umbruch darstellt (siehe Tabelle 6). Mit der Einfiihrung des neuen
kiinstlerischen Leiters Berno Odo Polzer im Jahr 2000 gibt es auch einen gleichzeitigen
Wechsel der Schwerpunktsetzungen auf intermediale und experimentelle Programm-
punkte und auch das Festival selbst wird immer mehr im Kontext der Terminologien in
den Katalogen erortert. Alle anderen Perioden verlaufen hingegen nicht gleichzeitig,
sodass eine neue kiinstlerische Leitung nicht direkt einen Wechsel im Umgang mit den

Terminologien oder den allgemeinen Programmpunkten bedeutet. Anderungen passie-

ren also eher zeitlich und personell unabhéangig.

Abbado/ Knessl |Festivalteam Wiener Konzerthaus

ist:innen und Landerschwerpunkte Festivalmottos

Moderne als def. Bezugspunkt auf 20. Jhd. [Keine Auseinandersetzung mit den Terminologien

Polzer LoSek Giinther

intermediale + experimentelle Programmpunkte Frage nach der Bedeutung von Neuer Musik ‘Keine spezifische Ausrichtung
Entwicklung von Wien Modern im Kontext der Terminologien Publikum wird immer mehr in die definitorischen Fragen einbezogen

Tabelle 6: Einteilung der Festivalperioden nach kiinstlerischen Leitungen, Festivalschwerpunkten im Pro-
gramm und dem terminologischen Umgang von Neuer Musik in den Festivalkatalogen ©Valeska Baader,
2025
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7.2 Das Verstindnis von Neuer Musik bei Wien Modern

Auch wenn die periodische Einteilung nach verschiedenen Betrachtungsebenen zeigt,
dass sich das in dieser Arbeit erorterte Dreiergeflecht zwischen kiinstlerischer Leitung,
Darstellung der Terminologien in den Katalogen und tatsachlicher Programmgestal-
tung nicht immer parallel verdandert, so wirken sie dennoch in Bezug auf das Verstand-
nis von Neuer Musik als eine Einheit zusammen. Im Folgenden soll daher nun betrach-
tet werden, inwieweit Neue Musik auf allen drei Ebenen im Rahmen des Festivals ver-

standen wird.

Das Festival fiihrt fortwahrend den programmatischen Titel Modern. Dabei
meint der Begriff im ersten Jahr ,nicht nur das Heute“44%, sondern wird von den Veran-
stalter:innen tiberwiegend als Riickblick auf Kompositionen der ,vergangenen siebzig
Jahre“450 verstanden, wie Lothar Knessl im Vorwort des Katalogs anmerkt. In dieser
Konzeption bezieht sich das Verstandnis von Modern im Jahr 1988 also primar auf
Werke, die um ,, 1920 oder 1950“4°1 entstanden sind. Es wird weiter ausgefiihrt, dass in
diesen zwei Zeitraumen ,die fiir die Entwicklung der Musik entscheidenden ,moder-
nen‘ Werke geschrieben worden“452 seien. Somit wird dem Begriff Modern direkt eine
Doppeldeutigkeit zugewiesen, denn mit dem Hinweis auf das Heute, wird gleichzeitig
auch impliziert, dass neben dem Gegenwartsbezug auch die Retrospektive mit dem Be-
griff assoziiert wird. Bereits im ersten Festivaljahr werden demnach die Terminologien
um den Begriff Modern im Katalog sowohl als Epochenbezeichnung fiir die vergange-
nen Jahrzehnte verstanden, aber eben auch als Gegenwartsbezug zur aktuellen Zeit.4>3
Dieses Selbstverstandnis steht von Anfang an also im Interesse von Claudio Abbados
programmatischer Ausrichtung des Festivals, verschiedene Hauptkomponist:innen,
wichtigen Werken der Wiener Schule gegeniiberzustellen und damit die Musikge-
schichte der modernen Zeit fiir das Publikum nachvollziehbar zu machen.*>* Diesen
Kontrast bringt Abbado auch ins Festivalprogramm ein. So lassen sich verschiedene
Konzertveranstaltungen im Programmheft von 1988 finden, deren Dramaturgie auf der

gezielten Konfrontation von Kompositionen der Nachkriegsavantgarde mit Werken der

449 Knessl: ,[Vorwort], in: Wien Modern ‘88, S. 2.

450 Ebd., S. 2.

451 Knessl: ,[Vorwort], in: Wien Modern 89, S. 4.

452 Knessl: ,[Vorwort], in: Wien Modern ‘88, S. 2.

453 Vgl. Knessl: ,[Vorwort]“, in: Wien Modern 88, S. 2

454 Vgl. Roschitz: ,Das Festival ,Wien Modern*, in: Osterreichische Musikzeitschrift 43/12,S.701 f.
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Wiener Schule basiert. Ein Beispiel hierfiir ist das Konzert vom 22. Dezember 1988:
Neben Werken von Bruno Maderna (Juilliard-Serenade), Luciano Berio (Canticum no-
vissimi Testamenti) und Pierre Boulez (Antiphonies) wird auch Arnold Schonbergs Kam-
mersymphonie op. 9 aufgefiihrt. Auch die vertiefende statistische Analyse des Festival-
programms, wie sie in Kapitel 6 vorgenommen wurde, zeigt, dass der Fokus im Pro-
gramm selbst eindeutig auf der Musik nach dem Zweiten Weltkrieg liegt. Diese Werke
nehmen mit iiber 80% einen iibermafigen Anteil im Programm ein (siehe Abb. 3). So
werden zwar, wie auch im Vorwort betont,*55 die frithen Pioniere der Neuen Musik -
Arnold Schonberg, Anton Webern und Alban Berg - ins Programm eingebaut, ihre Pra-
senz ist jedoch im Vergleich zur umfangreicheren Prasentation von Nachkriegswerken
deutlich unterreprasentiert, was dem entgegensteht, dass das Festival diese Kompo-
nist:innen als ,Initialwirkungen“4>¢ aller weiteren Kompositionen des 20. Jahrhunderts
beschreibt und sie zu Beginn deutlich in den Fokus der programmatischen Ausrichtung

des Festivals riicken will, wie im Vorwort proklamiert wird.4>7

Das von Claudio Abbado 1988 eingefiihrte Festivalkonzept, bei dem retrospek-
tive Werke auf der einen Seite den Hauptkomponist:innen der Nachkriegsavantgarde
auf der anderen Seite gegeniibergestellt werden, stof3t nach wenigen Festivaljahren an
seine konzeptionellen Grenzen. Nachdem Abbado fiir seine neue Position bei den Ber-
lin Philharmonikern ab 1989 dem Festival nur noch beratend zur Verfligung steht,*>8
obliegt die Programmplanung von Wien Modern ab 1989 nicht langer einer hauptver-
antwortlichen Einzelperson, sondern erfolgt durch ein Festivalteam, innerhalb dessen
jedoch einzelne Mitarbeitende (insbesondere Lothar Knessl, Karsten Witt, Christoph
Becher und Christoph Lieben-Seutter) in stirkerem Mafie in die kuratorischen Pro-
zesse eingebunden sind als andere.#>° Dabei st6f3t das Programmteam zunehmend auf
ein grundlegendes Problem bei der inhaltlichen Auslegung des Festivaltitels: Was ge-
nau bezeichnet eigentlich Wien Modern? Handelt es sich um ein Festival der Gegenwart
oder eher um einen Riickblick auf das friithe 20. Jahrhundert? Welche Kriterien bestim-

men den Begriff Modern in diesem Kontext? So dufdert sich Lothar Knessl bereits 1990:

455 Vgl. Knessl: ,[Vorwort]“, in: Wien Modern 88, S. 2.

456 Ebd.,, S. 2.

457 Vgl. ebd,, S. 2.

458 Vgl. Schreiber, Wolfgang: Claudio Abbado. Der stille Revolutiondr. Eine Biographie, Miinchen C. H.
Beck 2019, S. 137.

459 Vgl. Becher, Gesprach, 25. Marz 2025.

133



,Der Begriff modern’ gestattet [...] divergierende Auslegungen.“4¢? Obgleich das Team
nach Karlheinz Roschitz das erste Mal 1992 wagt, Komponist:innen und Werke vorzu-
stellen, ,die im Wiener Konzertalltag der vergangenen Jahre so gut wie ,ausgespart‘ ge-
blieben waren“4¢1, bleibt der retrospektive Charakter in diesem Jahr weiterhin stark
prasent. So zeigt sich bei den prozentualen Auswertungen des Programmbhefts, dass der
Anteil an Gegenwartskompositionen und Urauffithrungen im Jahr 1992 keinen Zu-
wachs erfahren hat (siehe Abb. 2 und Abb. 5). Dagegen bleibt die Gegeniiberstellung
des retrospektiven Blicks auf die Wiener Schule im Vergleich zur Nachkriegsavantgarde
nach wie vor ein Teilaspekt im Festivalgeschehen - so auch beim Konzert am 03. No-
vember 1992, bei dem nicht nur Luigi Dallapiccola (Quattro Liriche di Antonio
Machado), Giulio Caccini (Amarilli), Pier Francesco Cavalli (Son ancor pargoletta) und
Francesco Durante (Danza, danza, fanciulla) aufgefiihrt wird sondern auch Arnold
Schonberg mit seinen Vier Liedern op. 2 und einer Auswahl seiner Brettl-Lieder, Alban
Bergs Sieben friihe Lieder sowie Anton Weberns 3 Lieder op. 23 und op. 25. Daraus
schlussfolgert auch Welt-Autor Anton Gugg: ,Das Konzept der ,falschen Etikettie-
rung’ hat sich in den vergangenen Jahren durchaus bewahrt. Denn was ,Wien mo-
dern’ heifdt, ist in Wirklichkeit eine historische Retrospektive und kein reines Avant-
garde-Festival.“462 Obgleich den Programmverantwortlichen des Festivals diese diver-
gierende Auslegung des Festivaltitels bewusst ist und sich dies auch im Programm wi-
derspiegelt, werden ab 1993 die terminologischen Diskurse rund um den Begriff Mo-
dern nicht mehr explizit in den Katalogen thematisiert. Stattdessen fokussieren sich die
Almanache auf die analytische Darstellung kompositorischer Phanomene der Neuen
Musik. Parallel dazu manifestiert sich in den Vorworten allmahlich eine Abkehr von ei-
ner retrospektiven Perspektive, indem das Repertoire bewusst auf die vergangenen 50
Jahre beschrankt wird,*63 wahrend das Festival gleichzeitig seine Offenheit fiir ,musi-
kalische Neuansatze“464 betont. Dieser proklamierte Ansatz zeigt sich auch bei der Be-
trachtung des Festivalprogramms: Wahrend in den ersten Jahren von Wien Modern der
prozentuale Anteil von Werkauffiihrungen aus dem Zeitraum von 1901 bis 1932 bei

durchschnittlich knapp 12% liegt, liegt er in den Jahren von 1993 bis 1999 nur noch

460 Knessl: ,[Vorwort]“, in: Wien Modern 90, S. 4.

461 Roschitz: ,WIEN MODERN®, in: Osterreichische Musikzeitschrift 48/1, S. 43.

462 Gugg, Anton: ,Rheinische Nervenmusik bei ,Wien modern*, in: Die Welt Nr. 265 (12. November
1993), S. 10.

463 Vgl. Knessl: ,Zum siebenten Mal“, in: Wien Modern 94, S. 4.

464 Ebd., S. 4.
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bei durchschnittlich 4% - die urspriingliche Retrospektive auf die vergangenen 70
Jahre verschwindet also langsam aus dem Programm. Wie in den Vorworten betont, ist
dafiir der Fokus der Retrospektive nur noch auf der Zeit seit Ende des Zweiten Welt-
kriegs gerichtet, also auf die vergangenen 50 Jahre, wahrend zusatzlich der Anteil an
Gegenwartskompositionen steigt. Obwohl sich das Festivalteam also nicht explizit zu
den Begrifflichkeiten der Neuen Musik in diesen Jahren positioniert, so zeigt sich den-
noch mit diesem programmatischen Wandel ein neues Denken liber die Terminologien:
Modern meint nicht mehr das gesamte 20. Jahrhundert, sondern vor allen Dingen die
Musik der vergangenen 50 Jahre und noch mehr die der Gegenwart, auch wenn Werke
des frithen 20. Jahrhunderts weiterhin als Grundlage der kompositorischen Strémun-
gen der Neuen Musik angesehen werden und auch mit einem geringen prozentualen
Anteil im Programm vertreten bleiben. Als exemplarisches Beispiel kann an dieser
Stelle unter anderem der Konzertabend vom 16. November 1995 herangezogen wer-
den, bei dem neben einer Urauffithrung von Wolfgang Liebharts Chamber Music (Ent-
stehungsjahr: 1995), weitere drei Werke aus der Zeit seit dem Zweiten Weltkrieg auf-
gefithrt werden: Francis Burts The Skull op. 6 (Entstehungsjahr: 1955) und Echoes (Ent-
stehungsjahr: 1989), Herbert Grassls Orchesterstiick 6 (Entstehungsjahr: 1994) und
das Finale von Mauricio Kagel (Entstehungsjahr: 1981). Hier zeigt sich also auch der
Fokus auf Musik der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts. Obwohl also mit den Grenzen
von dem im Titel proklamierten Modern im Festivalprogramm gespielt wird, findet eine
wirkliche Auseinandersetzung in den Katalogen selbst bis zur Jahrtausendwende nicht
statt. Dagegen finden sich aber in Presseberichten immer wieder Auslegungen iiber
Wien Modern: Das Festival wird beispielsweise in der Zeitschrift Profil als , Festival der
Modernen Musik“465 betitelt und im Standard schreibt Reinhard Kager von der ,Wiener
Traumstadt in die ,Moderne‘4¢6 — somit wird dem Festival immer mehr, trotz seiner

anfanglichen Retrospektive, ein moderner Charakter seitens der Presse zugesprochen.

Seit der zweiten Ausgabe des Festivals liberschreitet Wien Modern konsequent
Genregrenzen und integriert sukzessive weitere Disziplinen der Kunst- und Kultur-

landschaft, sowie neue Klangkonzepte, in sein Programm - beispielsweise beginnt das

465 Kager, Reinhard: ,,Musik zeigt Flagge*, in: Profil 47 (21. November 1994), S. 88-90, hier: S. 88.
466 Kager, Reinhard: ,Wiener Traumstart in die "Moderne®, in: Der Standard Nr. 1795 (25./26.10.1994),
S. 1.
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Festival im Jahr 1994 mit einem ,multimediale[n] Er6ffnungskonzert“¢7. Spatestens ab
der Jahrtausendwende ist diese Offnung fiir neuartige Konzepte in der Neuen Musik fiir
die programmatische Ausrichtung unabdingbar. So formuliert auch der neue und erste
eigenstdndige kiinstlerische Leiter von Wien Modern, Berno Odo Polzer, im Jahr 2000:
,Was wir versuchen, ist der unglaublichen Vielfalt und Uniiberblickbarkeit der zeitge-
nossischen Musik gerecht zu werden.“468 Auch in den Katalogen spricht das Festival be-
reits 2004 von einem ,fast vierwochige[n] Festival mit Musik der Gegenwart“46° und
grenzt sich mit diesem Wortlaut bewusst von fritheren Werken aus dem 20. Jahrhun-
dertab. Angesichts der Vielzahl terminologischer Konzepte und der fehlenden eindeu-
tig normierten Definitionen der Terminologien der Neuen Musik unternimmt das Fes-
tival Wien Modern sowohl in seinen Katalogen als auch im Rahmen auf3ermusikalischer
Veranstaltungen kontinuierlich den Versuch, sich der grundlegenden Frage nach der
inhaltlichen und konzeptionellen Reichweite dieser Termini anzundhern. So finden ab
1989 auch sogenannte Begleitsymposien statt. Der Musikwissenschaftler Hartmut Kro-
nes verpflichtet sich schliefilich 2001 als Herausgeber der Sonderreihe Symposien zu
Wien Modern, alle Symposien in ausformulierten Beitrdgen zu veroffentlichen.*”? Be-

reits im Vorwort des ersten Bandes heifdt es im ersten Satz:

,Am 26. Oktober 1988, dem Osterreichischen Nationalfeiertag, fand im Grofden Musikvereins-
saal das Eroffnungskonzert zu einem Festival fiir Neue Musik statt, das dem Wiener Publikum
die wichtigsten Werke der alteren und neueren Moderne in Erinnerung rufen bzw. auch vor-
stellen sollte, zu einem Festival, das andererseits aber ins Leben gerufen wurde, um Wien end-
giiltig als Zentrum der Musik der Gegenwart zu etablieren und das daher den programmati-
schen Namen WIEN MODERN erhalten hatte.“471

467 Kager, Reinhard: , Faszination der leisen Klange. Gelungene Kurskorrektur bei Wien Modern
(23.10.-28.11.1994)", in: Osterreichische Musikzeitschrift 50/1 (1995), S. 61-63, hier S. 61.

468  Kreuzfahrt zwischen den Themeninseln®, in: Der Standard, https://www.derstan-
dard.at/story/371611/kreuzfahrt-zwischen-den-themeninseln.

469 Lieben-Seutter u. a., ,Vorwort", in: Wien Modern 2004, S. 5.

470 Diese werden thematisch sortiert und in sechs Teile untergliedert: Stimme und Wort in der Musik des
20. Jahrhunderts (Band 1), Zum Weiterwirken der Zweiten Wiener Schule: Struktur und Freiheit in der
Neuen Musik (Band 2), Biihne, Raum und Film in der Musik des 20. Jahrhunderts (Band 3), Multikulturelle
und internationale Konzepte in der Musik des 20. Jahrhunderts (Band 4), Musik als weltanschauliche und
dsthetische Botschaft (Band 5) und Musik des 20. Jahrhunderts an den Rdndern Europas (Band 6). Nach-
dem im Festivaljahr 2013 allerdings nur von einem ,derzeit im Entstehen befindliche[n] 5. Band [...]
[und] ein[em] projektorientierte[n] 6.Band“ (Krones, Hartmut: 25 Jahre Symposien WIEN MODERN® in:
Wien Modern. 2013. Das Festival fiir Musik der Gegenwart. WIEN MODERN #26 24.10.-15.11.2013 (2013),
S.80-84, hier: S. 83.) die Rede ist und sich diese auch nicht in Bibliothekskatalogen finden lassen, besta-
tigt Hartmut Krones die Annahme, dass die beiden Bande nie erschienen sind, auf Anfrage: ,[Die] Bande
5 und 6 sind nicht erschienen, da sie nicht mehr finanziert wurden“ (Krones, Hartmut: informelle E-Mail,
2. Oktober 2024).

471 Krones, Hartmut: Stimme und Wort in der Musik des 20. Jahrhunderts, Wien: Bohlau 2001 (Wiener
Schriften zur Stilkunde und Auffiihrungspraxis, Sonderreihe ,Symposien zu Wien Modern“ Bd. 1), S. 9.
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Krones beschreibt das Festival also in einem Satz als ,Festival fiir Neue Musik“472, als
Festival ,der dlteren und neueren Moderne“473 und als Festival ,der Gegenwart“474,
weshalb es auch den programmatischen Titel Wien Modern tragt. Diese begriffliche
Vielschichtigkeit verweist auf die zuvor herausgearbeitete inharente Unscharfe in der
konzeptuellen Kategorisierung des Festivals - selbst innerhalb des engsten Fachkreises
existiert keine eindeutig festgelegte Definition, wodurch eine uneinheitliche und kon-
textabhdngige Verwendung der verschiedenen terminologischen Konzepte resultiert.
Die Fragestellung wird schliefdlich nicht nur aus kuratorischer Perspektive reflektiert,
sondern explizit auch an das Publikum herangetragen, wodurch ein diskursiver Pro-
zess initiiert wird, der die Begrifflichkeiten der Neuen Musik als offene, dynamische
und sich wandelnde Kategorie begreift.4’> Und so geht mit der Weiterentwicklung der
Neuen Musik Szene fiir Polzer zwangsliufig eine Anderung des Festivalkonzepts einher,
das das vielgestaltige Neue iiberhaupt in seiner Vollstandigkeit abbilden kann.#’6¢ Ob-
gleich Konzerthaus-Dramaturg Thomas Schifer im Jahr 2000 dabei weiterhin von ei-
nem Festival im ,Spannungsfeld der Musik der letzten fiinfzig Jahre und der neuesten
Musik“477 spricht, ist diese programmatische Auslegung anders zu deuten als noch
zehn Jahre zuvor. So zeigen sich beim Blick in das Programm zwar weiterhin Retrospek-
tiven, beispielsweise am 11. November 2000, wo Karlheinz Stockhausens Hymnen
(Dritte Region). Elektronische Musik mit Orchester (Entstehungsjahr: 1969) aufgefiihrt
werden, doch fallt gleichzeitig der zunehmende Anstieg an Gegenwartskompositionen
auf, wahrend Kompositionen aus der Zeit der Wiener Schule fast vollstindig aus dem
Programm verschwinden. Berno Odo Polzer bemerkt zudem 2009, dass dieser retro-
spektive Blick ,reflektiert, wie individuell die Handschriften von Komponisten im 20.
Jahrhundert geworden sind“4’8 und dass sie daher weiterhin Teil des Programms blei-

ben miissen, um fiir gegenwartige Musik iiberhaupt ein addquates Verstdandnis

472 Krones: Stimme und Wort in der Musik des 20. Jahrhunderts, S. 9.

473 Ebd.,, S. 9.

474 Ebd., S. 9.

475 Vgl. Lieben-Seutter u. a.: ,Vorwort", in: Wien Modern 2002, S. 5.

476 Vgl. Fastner, Carsten: ,Wien Moderner*, in: Falter, https://www.falter.at/zeitung/20001025 /wien-
moderner.

477  Kreuzfahrt zwischen den Themeninseln®, in: Der Standard, https://www.derstan-
dard.at/story/371611/kreuzfahrt-zwischen-den-themeninseln.

478 Rogl: ,Mica-Interview mit Berno Odo Polzer“, in: mica - music austria, https://www.musicaus-
tria.at/mica-interview-mit-berno-odo-polzer-wien-modern/.
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entwickeln zu kénnen.#’? Der programmatische Wandel unter Polzer und Schafer wird

2001 auch von Musikjournalist Carsten Fastner im Falter gelobt:

»,Mit wenig Geld und bewundernswert grofiem personlichen Einsatz hat das neue Leading-
Team den zuletzt schwer angestaubten Festival-Dinosaurier in zwei Jahren modernisiert und
zu einer agilen Musikveranstaltung auf der Hohe der Zeit gemacht, von der so viele Impulse
ausgingen wie kaum je zuvor.“480

Es ist das erste Mal, dass Wien Modern nachhaltig durch hauptverantwortliche Perso-
nen, ndmlich der Doppelspitze Berno Odo Polzer als Wien Modern Dramaturg und
Thomas Schifer als Dramaturg fiir die Musik der Gegenwart am Wiener Konzerthaus,
eine neue Ausrichtung am Puls der Zeit erfahrt.#81 So lassen sich nicht nur sukzessive
mehr Urauffithrungen und Gegenwartskompositionen im Festivalprogramm beobach-
ten - beispielsweise am 16. November 2004, wo gleich drei Urauffithrungen an einem
Abend auf die Biihne gebracht werden (Marino Formenti: Fontana Mix as Myself fiir
Performer; Marino Formenti: To Nam June Paik - Sonata Quasi una Fantasia for Adults
Only for Piano, Candle Light and TV; Olga Neuwirth: Masochistische Suite) - sondern
auch eine deutliche Fokussierung auf neue Experimente und Klangwelten in der Neuen
Musikszene beobachten, wie im hier genannten Beispiel der Urauffithrung von Marino
Formenti die Einbindung von Kerzenschein und TV in eine Performance. In diesem
Kontext vollzieht sich bei Wien Modern also eine Transformation des Verstdndnisses
von Neuer Musik: von einer primar klanglichen Ausdrucksform hin zu einer verstark-
ten Integration gestischer und szenischer Komponenten und der damit verbundenen
raumlichen Erweiterung.#82 Berno Odo Polzer und Thomas Schifer gelingt es dafiir,
neue Kooperationen einzugehen, dadurch weitere Auffiihrungsorte in das Festivalge-
schehen mit einzubinden und schliefdlich ,Claudio Abbados einstige Griindungsidee,
mit ,Wien Modern’ ein Festival fiir die ganze Stadt zu etablieren, mehr denn je [zu ver-

wirklichen]“483,

479 Vgl. Rogl: ,Mica-Interview mit Berno Odo Polzer", in: mica - music austria, https://www.musicaus-
tria.at/mica-interview-mit-berno-odo-polzer-wien-modern/.

480 Fastner, Carsten: ,Kommentar - Wien Modern: jammern, bitte jetzt!“, in: Falter (28. November
2001), https://www.falter.at/zeitung/20011128 /kommentar-wien-modern-jammern-bitte-jetzt, Zu-
griff: 25. April 2025.

481 Vgl. ,Moderne als Medienmix*, in: Falter, https://www.falter.at/zeitung/20021030/moderne-als-
medienmix.

482 Vgl. Rogl, Heinz: ,Das Sichtbare und das Hoérbare. ,Wien modern‘ (28.10.-26.11.), in: Osterreichische
Musikzeitschrift 57/1 (2002), S. 51-54, hier: S. 52.

483 Rogl: , Das Sichtbare und das Horbare", in: Osterreichische Musikzeitschrift 57/1, S. 52.
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Diese konzeptionelle Ausrichtung, bei der jedes Projekt einer fundierten in-
haltlichen Zielsetzung folgt,*84 spiegelt sich auch im durchweg positiven Feedback wi-
der, das das Festival in dieser zehnjahrigen Festivalperiode bis 2009 erhalt.48> So liegt
die Erwartung an den nachfolgenden kiinstlerischen Leiter Mathias LoSek sehr hoch,48¢
wie Fastner im Falter zum Ausdruck bringt. Weiter schreibt er, dass ,Berno Odo Polzer
[...] fiir Wien Modern ein Profil von seltener Stringenz und Konsequenz entwickelt [hat].
Ihm gelang es, den Mief der strengen Avantgardekammer zu entliiften, ohne populis-
tisch zu werden, eigenstandige Akzente zu setzen, ohne internationale Trends zu ver-
schlafen.“48” LoSek setzt hier genau an diesem Ansatz Polzers an und erklart 2010 im
Interview mit Fastner, dass flir ihn die Beschaftigung mit der Gegenwart, insbesondere
mit den heutigen Komponist:innen, im Vordergrund steht.488 Die historische Perspek-
tive ist fiir ihn nur dann von Bedeutung, wenn sie im Kontext aktueller Tendenzen steht
oder in einem direkten Bezug zur Gegenwart gesehen werden kann.#8° Unter LoSek ge-
winnt die Auseinandersetzung mit Begrifflichkeiten wie Gegenwart oder Modern auch
zunehmend an Relevanz in den Festivalkatalogen von Wien Modern. Ab dem Jahr 2010
wird dem Festival mit dem Untertitel Das Festival fiir Musik der Gegenwart eine zusatz-
liche terminologische Prazisierung zugewiesen. Implizit verdeutlicht diese Erganzung,
dass der Begriff Modern im Festivaltitel nicht ausschliefilich auf das Gegenwartige ver-
weist, sondern vielmehr eine gesamte musikhistorische Epoche umfasst. Erst durch
den Untertitel wird somit explizit spezifiziert, welche Musik innerhalb dieser Epoche
im Fokus der Programmgestaltung stehen. Diese semantische Erweiterung des Titels
reflektiert somit eine bewusste Neuausrichtung der inhaltlichen Konzeption und kura-
torischen Praxis des Festivals sowie dessen Perspektive auf die Neue Musik. Letztere
erweist sich als ein dynamischer Begriff, dessen Bedeutung einem steten Wandel un-

terliegt, kontinuierlich neu interpretiert werden muss und der im Kontext des Festivals

484 Vgl. Rogl: ,Mica-Interview mit Berno Odo Polzer", in: mica - music austria, https://www.musicaus-
tria.at/mica-interview-mit-berno-odo-polzer-wien-modern/.

485 Vgl. Fastner, Carsten: ,Wien Modern: So gut wie nie", in: Falter (10. November 2004),

https://www. falter.at/zeitung/20041110/wien-modern-so-gut-wie-nie, Zugriff: 5. April 2025.

486 Vgl. Fastner, Carsten: ,Neuer Wien-Modern-Chef: Die schiefe Optik ist nicht das grofite Problem®, in:
Falter (28. Oktober 2009), https://www.falter.at/zeitung/20091028 /neuer-wien-modern-chef-die-
schiefe-optik-ist-nicht-das-groesste-problem, Zugriff: 25. April 2025.

487 Ebd.

488 Vgl. , Mailath: ,Wien Modern‘ bleibt der Gegenwartsmusik auf der Spur®, in: Presse-Service Stadt
Wien, https://presse.wien.gv.at/2010/10/06 /mailath-wien-modern-bleibt-der-gegenwartsmusik-auf-
der-spur.

489 Vgl. ebd.
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ab den 2010er Jahren explizit die Auffithrung aktueller Musik impliziert, wie aus den
verschiedenen Festivalpublikationen hervorgeht. Das Gegenwartige ist dabei gar nicht
mehr so leicht zu fassen und muss auf ganz verschiedenen Ebenen in der Festivalpro-
grammierung bedacht werden.*?? So halt auch LoSek im Interview mit mica - music

austria fest:

yInhaltlich prasentiert sich fiir mich ,Musik der Gegenwart in so vielschichtigen Formaten. Da-
mit meine ich jetzt nicht, dass ich mit einem Konzert in eine Disco gehe oder einen Club. Son-
dern ich meine, die Darstellungsform, die Verquickung mit anderen Formaten, sei's Film, sei's
Tanz, wird immer vielschichtiger, auch stringenter. Das heifdt aber, die Schubladisieung [sic!],
dass ich sage, das ist ,Ef das U’ das ist Jazz, das Elektronik und was Gott noch was, ist so nicht
mehr wirklich haltbar. Das wiederum ist aber das wirklich Spannende - und das méchte ich
starker noch im Programm 2011 betonen.“491

Das Festival denkt Neue Musik also immer mehr als grenziiberschreitendes Medium in
andere Kunstsparten. Dieses Konzept findet sich auch bei ndherer Betrachtung der Fes-
tivalprogramme. Ein tiberwiegender Teil der Konzerte verspricht eine Darbietung von
Performances, die eine Grenziiberschreitung in andere Kunstsparten wagt. Als Beispiel
ist hier ein Konzert am 25. Oktober 2012 zu nennen. An diesem Abend werden gleich
drei Auffiihrungen hintereinander dargeboten, die neue und grenziiberschreitende
Klangwelten fiir das Publikum erfahrbar machen: Elisabeth Harnik mit Performanz fir
Klavier, Skulptur und Video und Virus #2 fiir einen live-generierten elektronischen
Klangkorper, 2 Schlagwerke und 5 Blechblasinstrumente sowie die Komposition von
Anne La Berge Swampf fiir vier Musikerinnen und Filmprojektor. Hieran zeigt sich also,
dass Wien Modern unter LoSek die Grenzen zwischen den verschiedenen Stromungen
der Neuen Musik gezielt aufweicht und eine offene, hybride Form von Neuer Musik for-
ciert. Dennoch wird im Katalog auch geschrieben, dass sich das Festival weiterhin als
Plattform versteht, Gegenwartsmusik im Spannungsfeld von Vergangenheit und Zu-
kunft erlebbar zu machen.#2 Vergangenheit meint spatestens unter LoSek aber wirk-
lich nicht mehr die Wiener Schule, sondern fast ausschliefllich der Blick auf Werke aus
der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts. So stehen beispielsweise am 9. November
2015 in der ersten Halfte eines Konzertabends Reinhard Fuchs Urauffithrung von MA-
NIA fiir Ensemble (Entstehungsjahr: 2014) den Kompositionen von Wolfgang Rihm Bild

fir neun Spieler:innen (Entstehungsjahr: 1984) und Morton Feldman Untitled Film

490 Vgl. Rogl, Heinz: ,Mica-Interview mit Matthias LoSek 11“, in: mica - music austria (13. September
2010), https://www.musicaustria.at/mica-interview-mit-matthias-losek-ii/, Zugriff: 25. April 2025.
491 Ebd.

492 Vgl. LoSek: ,Liebes Publikum!“, in: Wien Modern 2013, S. 7.
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Music fir Ensemble (Entstehungsjahr: 1960/1961) gegentiber. Der retrospektive Blick
wird demnach nur noch in Kombination mit gegenwartigen Kompositionen im Rahmen
des Festivals unternommen. Dennoch benutzt LoSek nach auf3en hin nicht mehr diese

terminologische Definition eines retrospektiven Charakters im Festivalprogramm:

,Mit Begriffen wie Retrospektive, Portrait oder Fokus mdochte ich in dieser Klarheit aber nicht
arbeiten, weil der Umstand, dass Kiinstler in den Mittelpunkt geriickt werden, solche Bezeich-
nungen eigentlich eriibrigt. Solche Schubladisierungen oder Einteilungen erleichtern viel-
leicht den Zugang oder auch eine Marketingstrategie und natiirlich kann man in der Gesamt-
sicht und mit den Kiinstlern solche Strategien erarbeiten. Das wird dann aber Sache jener
Leute sein, die sich auf die marktorientierte Vermittlung dieser Dinge spezialisiert haben. Das
heifst: Der Zugang wird kein anderer sein, wir verwenden nur andere Begriffe.” 493

Dem kiinstlerischen Leiter geht es also viel mehr um die sinnvolle Verkniipfung von
Musik aus dem 20. Jahrhundert und aktuellen Neue Musik Tendenzen. Gleichzeitig legt
er einen Fokus auf 6sterreichische Komponist:innen und baut die Vermittlungsarbeit

von Neuer Musik im Rahmen des Festivals weiter aus.4%

Zunehmend wird von aufden der Wunsch formuliert, Wien Modern starker im
internationalen Kontext zu positionieren.#?> Die beiden Musikwissenschaftler Juri Gi-
annini und Fritz Triimpi merken unter anderem in der Osterreichischen Musikzeitung
an: ,Und ist es noch opportun, auf Portrats vornehmlich 6sterreichischer Komponisten
zu setzen, oder ware es vielleicht an der Zeit, ihre zweifellos vielfdltige und spannungs-
volle Musik starker in einen internationalen Zusammenhang zu stellen?“4°¢ Wie eine
solche Neuausrichtung des Festivals konkret umgesetzt werden kann, zeigt sich seit
2016 unter der kiinstlerischen Leitung von Bernhard Giinther: Mit einem klaren Be-
kenntnis zu inhaltlicher Relevanz und kiinstlerischer Lebendigkeit orientiert er sich am
beriihmten Motto von Billy Wilder: ,Die drei wichtigsten Regeln lauten, erstens, du
sollst nicht langweilen, zweitens, du sollst nicht langweilen, und drittens, du sollst nicht
langweilen...“4%7 Glinther betont jedoch, dass es nicht um blofde Effekthascherei oder
dramaturgischen Hochglanz geht, sondern darum, sptirbar zu machen, ,dass sich da

etwas tut - dass Musiker etwas zu sagen haben und als Teil unserer Gesellschaft

493 Deisenberger, Markus: ,Mica-Interview mit Matthias Losek”, in: mica — music austria (1. April 2010),
https://www.musicaustria.at/mica-interview-mit-matthias-losek/, Zugriff: 13. April 2025.

494 Vgl. ebd.

495 Vgl. Giannini / Triimpi: ,,Quo vadis, Wien Modern?“, in: Osterreichische Musikzeitschrift 70/1, S. 74.
496 Ebd,, S. 74.

497 Thurnher / Rogl: ,Bernhard Glinther im mica-Interview", in: mica - music austria, https://www.mu-
sicaustria.at/bernhard-guenther-im-mica-interview/.
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auftreten.“4°® Programmpraktisch setzt Giinther auf eine kontrastreiche Dramaturgie:
Ungewohnliche Retrospektiven treffen auf avancierte Konzepte der Gegenwartsmu-
sik.#99 Besonders die Urauffithrungen erhalten dabei neues Gewicht — wie die Statistik
in Kapitel 6 zeigt (siehe Abb. 5), liegt ihr Anteil unter Glinthers Leitung erstmals iiber
20 Prozent im Festivalprogramm. So gibt es ganze Urauffithrungsabende im Rahmen
des Festivals, unter anderem zum Beispiel am 12. November 2016 mit den beiden Ur-
auffithrungen von Hyena und dem 9. Streichquartett von Georg Friedrich Haas. Parallel
dazu verfolgt Giinther das Ziel, Zugange zur Neuen Musik méglichst niederschwellig zu
gestalten.>%0 So wird zwar das definitorische Problem um die Begrifflichkeiten der
Neuen Musik in den Katalogen selbst kaum thematisiert, doch findet sich beim Blick
ins Programm, dass die Vermittlungsarbeit noch starker ins tatsachliche Programm des
Festivals integriert wird - beispielsweise am 1. November 2017 mit einem Hor- und

Malworkshop fiir Kinder ab 6 Jahren im Rahmen von Dschungel Wien Modern.

498 Thurnher / Rogl: ,Bernhard Glinther im mica-Interview", in: mica - music austria, https://www.mu-
sicaustria.at/bernhard-guenther-im-mica-interview/.

499 Vgl. ,Wien Modern 2016 bricht Rekorde®, in: mica - music austria (5. Dezember 2016),
https://www.musicaustria.at/wien-modern-2016-bricht-rekorde/, Zugriff: 19. April 2025.

500 Vgl. Giinther: ,Vorwort", in: Wien Modern 30. Essays, S. 3.
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8 Fazit

Die Analyse der Festivalkataloge von Wien Modern zeigt, wie sich das Begriffsverstand-
nis von Neuer Musik mit ihren verschiedenen Terminologien in den 30 untersuchten
Festivaljahren gewandelt hat: Auffallig ist dabei die konstante Bezugnahme auf die Wie-
ner Schule als Ausgangspunkt Neuer Musik - sowohl im Griindungsjahr 1988 bis hin in
das Jahr 2017. Parallel dazu prasentiert das Festival von Beginn an, aus Sicht der jewei-
ligen Jahre, gegenwartige, aktuelle Kompositionen. Diese durchlaufen im Untersu-
chungszeitraum schon selbst eine stilistische Entwicklung, wodurch sich der vom Fes-
tival abgedeckte kompositorische Zeitraum sukzessive erweitert und damit im Jahr

2017 Neue Musik bereits mehr als ein Jahrhundert Musikgeschichte umfasst.

Obgleich das Festival auch noch im Jahr 2017 die Wiener Schule als Ausgangs-
punkt der Neuen Musik versteht, so wird der prozentuale Anteil dieses Riickblicks auf
die frithe Musik des 20. Jahrhunderts im Festivalverlauf weniger. Gleichzeitig zentriert
sich der Begriff Modern aus dem Festivaltitel immer mehr auf Gegenwartskompositio-
nen. So nimmt der Anteil an Kompositionen aus den vergangenen fiinf Jahren, jeweils
ausgehend vom jeweiligen Festivaljahr, deutlich zu, von urspriinglich knapp unter 20%
im Jahr 1988 auf schliefilich tiber 60% im Jahr 2017. Eine gleichzeitige Betrachtung der
Urauffiihrungen zeigt jedoch, dass ihr prozentualer Anteil im Vergleich zum restlichen
Programm gering ausféllt. Auch 2017 nehmen Urauffiihrungen gerade einmal knapp
25% aller Auffihrungen im Festivalprogramm ein. Dafiir, dass sich das Festival durch
seinen Titel nach aufden als modern und aktuell prasentiert, verwundert diese ver-
gleichsweise geringe Einbindung von Urauffithrungen. Ebenfalls bei Kompositionen
aus den vergangenen fiinf Jahren hatte ein hoherer prozentualer Anteil erwartet wer-
den konnen. Stattdessen enthalt das Programm viele Werke der zweiten Halfte des 20.
Jahrhunderts. Dies zeigt das Verstdandnis des Festivals, dass Modern nicht unbedingt
aktuell sein muss, sondern vielmehr eine ganze Stilepoche im Festival abzudecken ver-

sucht, in der Gegenwartsmusik nur einen prozentualen Anteil einnimmt.

Das Bild eines Festivals, das sich programmatisch am Puls der Zeit positioniert,
dabei jedoch gleichzeitig an klaren retrospektiven Bezugspunkten festhalt, zeigt sich

auch in weiteren Analysen. Wahrend 1988 beispielsweise ein Programm mit einem
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grofden Anteil an Werken der Wiener Schule und der Nachkriegsavantgarde prasentiert
wird, wird im Jahr 2000 mit dem Schwerpunkt Spektralmusik eine kompositorische
Stromung in den Mittelpunkt des Festivals geriickt, die bereits 15 Jahre vorher, also
zum Griindungszeitpunkt des Festivals, aktuell gewesen wére. Somit ist eine versetzte
programmatische Einbindung von kompositorischen Strémungen der Neuen Musik in-
nerhalb des Festivals zu beobachten, woraus sich schlief3en lasst, dass Wien Modern
eben nicht die Aktualitidt der Neuen Musik Szene in den Vordergrund stellt, sondern
eher systematisch verschiedene Kompositionsstromungen in den Blick des Festivals
riickt, auch wenn diese dann eher eine Retrospektive darstellen. Diese Verschiebung ist
nicht zuletzt darin begriindet, dass das Festival zu seinem Griindungszeitpunkt aufho-
len muss, was durch fehlende Institutionen fiir Neue Musik bis in die 1980er Jahre noch
gar nicht geleistet werden konnte. Somit erfahrt ein Grofdteil des Publikums erst durch
Wien Modern von Neuer Musik. Obgleich dieser Charakter des Aufholens immer mehr
aus den Festivalprogrammen verschwindet, so ist dennoch immer wieder auch ein
riickwartsgewandter Schwerpunkt auf Strémungen der zweiten Halfte des 20. Jahrhun-

derts zu beobachten.

Ein weiterer zentraler Aspekt der Programmgestaltung betrifft die Positionie-
rung des Festivals im Kontext des zunehmend intensiv gefiihrten Diskurses iiber die
Reprasentation von Komponistinnen in der Auffiihrungspraxis. Wahrend andere Festi-
vals - etwa die Nordic Music Days - explizit auf diese Debatten reagieren, bleibt das
Geschlechterverhaltnis im Programm von Wien Modern iiber die Jahre hinweg weitge-
hend unausgeglichen. Zwar wird in Interviews wiederholt auf die absoluten Zahlen und
die daraus geschlussfolgerte Zunahme von Komponistinnen im Festivalprogramm hin-
gewiesen, doch verdeutlicht die statistische Auswertung im prozentualen Vergleich,
dass sich das Verhdltnis zwischen Komponistinnen und Komponisten weniger als er-
wartet verdandert hat - von 0% im Griindungsjahr 1988 auf knapp tiber 20% im Jahr
2017. Somit besteht das Programm auch 30 Jahre nach Griindung des Festivals zu

knapp 80% von Komponisten.

Durch die programmatische Selbstverortung im Festivaltitel sowie die in den
Katalogtexten formulierten Leitlinien wird deutlich, dass das Festival die unterschied-
lichen Terminologien der Neuen Musik ohne ein konsistentes definitionsbezogenes Be-

wusstsein verwendet. Einerseits lasst sich in den Katalogen keine einheitliche
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terminologische Verwendung erkennen, andererseits fehlt auch in der programmati-
schen Ausrichtung des Festivals eine tiber langere Zeitraume durchgehaltene, einheit-
liche konzeptionelle Linie hinsichtlich der Bedeutung dieser Begriffe — insbesondere
im Hinblick darauf, ob sich der Begriff Modern aus dem Titel und damit die program-
matisch intendierte Neue Musik auf simtliche seit der Wiener Schule entstandene Mu-
sik bezieht oder ausschlief3lich auf gegenwartig entstandene Kompositionen. Auch die
terminologische Handhabung durch die jeweiligen kiinstlerischen Leitungen folgt kei-
nem klaren Definitionsbewusstsein. Die Begriffe werden keinem stringenten Muster
folgend von den kiinstlerischen Leitungen verwendet und damit definiert. Ein Wechsel
der kiinstlerischen Leitungen hat dabei auch keine direkte Auswirkung auf die pro-
grammatische Ausrichtung im Festivalprogramm oder die Positionierung der Katalog-
texte. Vielmehr bleibt die Positionierung in den Katalogtexten trotz personeller Veran-
derungen zunichst unbeeinflusst, bevor schlieflich zeitversetzt Anderungen eintreten,
zum Beispiel durch die Verschiebung zwischen dem Anteil von retrospektiven und ge-
genwartigen Kompositionen in den Auffiihrungen. Somit lasst sich eine systematische
Korrelation zwischen kiinstlerischer Leitung, terminologischen Verwendungen in den
Katalogen und deren programmatischer Umsetzung im Festivalprogramm im Profil des
Festivals nicht durchgehend erkennen - mit Ausnahme des Jahres 2000, als unter dem
neuen kiinstlerischen Leiter Berno Odo Polzer eine starkere Hinwendung zu interme-
dialen und experimentellen Ansatzen erfolgt, wahrend zeitgleich auch eine reflektierte
Verwendung der Terminologien in den Katalogtexten angestof3en wird. Hier beziehen
sich demnach erstmals und einmalig in den 30 Festivaljahren alle drei Ebenen aufei-
nander: Ein neuer kiinstlerischer Leiter, ein neues Auseinandersetzen mit den Termi-
nologien in den Katalogtexten und eine neue programmatische Linie im Festivalpro-

gramm.

Trotz dieser programmatischen Neuausrichtungen bleiben die terminologi-
schen Unklarheiten aber weiterhin tiber den gesamten Festivalverlauf hinweg bestehen
- auch wenn ihnen zunehmend mehr Aufmerksamkeit und Reflexion gewidmet wird.
Vor diesem Hintergrund stellt sich fiir Wien Modern im Jahr 2017 die grundlegende
Frage, ob es sich als Festival fiir alle Musik seit Beginn des 20. Jahrhunderts oder als
Plattform fiir gegenwartige musikalische Entwicklungen versteht - denn angesichts
des inzwischen tiber 100-jahrigen Zeitraums, den der Begriff Neue Musik umfasst, er-

weist sich die bisher verwendete Terminologie als unzureichend, um die vielfdltige
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programmatische Ausrichtung adaquat zu beschreiben. Nach 30 Jahren Wien Modern
zeigt sich also, dass trotz der intensiven Auseinandersetzungen in den Katalogtexten
eine befriedigende Einordnung der diversen Terminologien nicht erreicht werden kann.
Das Festival folgt weiterhin keiner konsistenten Terminologie und keinem einheitli-
chen Schema bei der Verwendung der Begriffe. Zwar ldsst sich die generelle Tendenz
erkennen, dass das Festival unter den Begriffen Modern und Neue Musik samtliche seit
der Wiener Schule entstandene Kompositionen versteht und sich im Verlauf der Festi-
valgeschichte zunehmend von einer retrospektiven hin zu einer gegenwartsorientier-
ten Programmatik bewegt, jedoch hat die detaillierte Analyse der terminologischen
Vielfalt deutlich gemacht, dass sich das terminologische Feld als hochkomplex darstellt
und eine prazise Klassifikation der mittlerweile tiber ein Jahrhundert umfassenden
Stilepoche erheblich erschwert. Vor diesem Hintergrund stellt sich insbesondere fiir
Festivals wie Wien Modern die Herausforderung, eine begriindete Auswahl jener Werke
zu treffen, die im aktuellen kulturellen und dsthetischen Kontext noch Auffithrungsgiil-
tigkeit im Kontext Modern beanspruchen konnen. Dies bleibt auch iiber die Betrachtung
des Festivals hinaus eine grundsatzlich offene Frage, inwieweit Musik aus dem 20. Jahr-
hundert tatsachlich heute noch als modern und neu klassifiziert werden kann - und ob
sie stilistisch tiberhaupt noch der gleichen Stilepoche wie die Musik der Gegenwart zu-
zurechnen ist, oder ob nicht vielmehr bereits eine neue dsthetische Phase begonnen
hat, die sich von der Musik des 20. Jahrhunderts, insbesondere des frithen 20. Jahrhun-
derts, abgrenzen lasst. Andererseits ist zu bertcksichtigen, dass der Riickblick auf das
20. Jahrhundert fiir ein solches Festival wesentlich zur Kontextualisierung aktueller
kompositorischer Entwicklungen beitragt. Vor diesem Hintergrund erscheint es grund-
satzlich nachvollziehbar, dass das Festival im Laufe der Zeit unterschiedliche Haltungen
gegeniiber dieser heterogenen Stilepoche eingenommen hat. Gleichwohl stellt sich auf
Grundlage der vorliegenden Arbeit aber abschliefend die Frage, ob es nicht an der Zeit
ware, den Fokus des Festivals nur noch auf gegenwartige Kompositionen des 21. Jahr-
hunderts und wenige Schliisselkompositionen des 20. Jahrhunderts zu legen, um dem
programmatischen Anspruch des im Festivaltitel proklamierten Modern weiterhin ge-

recht zu werden.
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IV. Kiinstliche Intelligenz

Fiir diese Arbeit wurde zur sprachlichen Optimierung und grammatikalischen Priifung
der Kapitel die kiinstliche Intelligenz Chat GPT im Sinne eines KI-gestlitzten Lektors
verwendet. Dabei diente die KI als Stiitze, um mit den Vorschldgen weitere Formulie-
rungsmoglichkeiten zu erarbeiten und die Arbeit grammatikalisch zu perfektionieren.
Kiinstliche Intelligenz wurde nicht zur Textgenerierung neuer inhaltlicher Ideen ver-
wendet, sondern lediglich als Verbesserungs- und Lektoratstool fiir den bestehenden
Text eingesetzt.

Folgende Prompts kamen hierbei zur Verwendung:

- ,Schlage mir fir den Ausdruck xy in folgendem Satz alternative Ausdrucks-
moglichkeiten vor: Satz xy.“

-, Formuliere mir den folgenden Satz mit verstindlicheren Ausdriicken um,
ohne dabei die Satzstruktur oder den Inhalt zu verdndern: Satz xy.”

-, Korrigiere den folgenden Satz auf grammatikalische Fehler: Satz xy.“

- ,Sind die Kommata in folgendem Satz richtig gesetzt?: Satz xy.”

- ,Wiekann ich den folgenden Satz so strukturieren, dass er verstandlich wird,
ohne dabei inhaltlich und sprachlich etwas zu verandern?: Satz xy.
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Anhang

Die prozentuale Gesamtiibersicht der Werkauffiihrungen (siehe Abb. 3) wird im Fol-
genden um eine jahrliche Einzelaufstellung fiir den Zeitraum 1988 bis 2017 erganzt:

1988 Vor 1900
6,32% [ 7.37%

1900-1932
10,53%

1933-1945
0,00%

1968-1987
44,21%

1946-1967
31,58%
Anteil von Werkkompositionen aus den letzten 5 Jahren: 16,84%

Abbildung 16: Prozentuale Verteilung der Werke bei Wien Modern 1988 ©Valeska Baader, 2025
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1933-1945
1,77%

1988/1989
16,81%

\1946 1967
23 01%
1968-1987 —M8
46,02%

Anteil von Werkkompositionen aus den letzten 5 Jahren: 31,86%

Abbildung 17: Prozentuale Verteilung der Werke bei Wien Modern 1989 ©Valeska Baader, 2025
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1933-1945
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1968-1987
33,77%

1946-1967
28,48%

Anteil von Werkkompositionen aus den letzten 5 Jahren: 21,85%

Abbildung 18: Prozentuale Verteilung der Werke bei Wien Modern 1990 ©Valeska Baader, 2025
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5,73%

1968-1987 | 13'116;2';67 I
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Anteil von Werkkompositionen aus den letzten 5 Jahren: 29,30%

Abbildung 19: Prozentuale Verteilung der Werke bei Wien Modern 1991 ©Valeska Baader, 2025
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Vor 1900
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1946-1967
23,81%

1968-1987
37,62%

Anteil von Werkkompositionen aus den letzten 5 Jahren: 21,90%

Abbildung 20: Prozentuale Verteilung der Werke bei Wien Modern 1992 ©Valeska Baader, 2025
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1988-1993
39,39%
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Abbildung 21: Prozentuale Verteilung der Werke bei Wien Modern 1993 ©Valeska Baader, 2025

Anteil von Werkkompositionen aus den letzten 5 Jahren: 38,18%
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Anteil von Werkkompositionen aus den letzten 5 Jahren: 25,26%

Abbildung 22: Prozentuale Verteilung der Werke bei Wien Modern 1994 ©Valeska Baader, 2025
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Abbildung 23: Prozentuale Verteilung der Werke bei Wien Modern 1995 ©Valeska Baader, 2025
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Anteil von Werkkompositionen aus den letzten 5 Jahren: 41,18%

Abbildung 24: Prozentuale Verteilung der Werke bei Wien Modern 1996 ©Valeska Baader, 2025
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Anteil von Werkkompositionen aus den letzten 5 Jahren: 36,57%

Abbildung 25: Prozentuale Verteilung der Werke bei Wien Modern 1997 ©Valeska Baader, 2025
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Anteil von Werkkompositionen aus den letzten 5 Jahren: 35,17%

Abbildung 26: Prozentuale Verteilung der Werke bei Wien Modern 1998 ©Valeska Baader, 2025
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1988-1999
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Anteil von Werkkompositionen aus den letzten 5 Jahren: 37,07%

Abbildung 27: Prozentuale Verteilung der Werke bei Wien Modern 1999 ©Valeska Baader, 2025
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Anteil von Werkkompositionen aus den letzten 5 Jahren: 45,21%

Abbildung 28: Prozentuale Verteilung der Werke bei Wien Modern 2000 ©Valeska Baader, 2025
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Abbildung 29: Prozentuale Verteilung der Werke bei Wien Modern 2001 ©Valeska Baader, 2025
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Anteil von Werkkompositionen aus den letzten 5 Jahren: 60,58%

Abbildung 30: Prozentuale Verteilung der Werke bei Wien Modern 2002 ©Valeska Baader, 2025
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25,00%
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Abbildung 31: Prozentuale Verteilung der Werke bei Wien Modern 2003 ©Valeska Baader, 2025

172



Vor 1900 1900-1932
i45‘V_°|-\ 1,38%

1933-1945
5,52%

,\ 1946-1967

24,83%

1968-1987
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Abbildung 32: Prozentuale Verteilung der Werke bei Wien Modern 2004 ©Valeska Baader, 2025
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Anteil von Werkkompositionen aus den letzten 5 Jahren: 43,27%

Abbildung 33: Prozentuale Verteilung der Werke bei Wien Modern 2005 ©Valeska Baader, 2025
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19,33%

Anteil von Werkkompositionen aus den letzten 5 Jahren: 47,90%

Abbildung 34: Prozentuale Verteilung der Werke bei Wien Modern 2006 ©Valeska Baader, 2025

Vor 1900 1900-1932
2,19% ’ ~—— 2,92%
1933-1945
\ 0,00%
1946-1967

9,49%

\- 1968-1987

18,98%

1988-1999
13,14%
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Abbildung 35: Prozentuale Verteilung der Werke bei Wien Modern 2007 ©Valeska Baader, 2025
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Anteil von Werkkompositionen aus den letzten 5 Jahren: 65,83%

Abbildung 36: Prozentuale Verteilung der Werke bei Wien Modern 2008 ©Valeska Baader, 2025
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Anteil von Werkkompositionen aus den letzten 5 Jahren: 36,99%

Abbildung 37: Prozentuale Verteilung der Werke bei Wien Modern 2009 ©Valeska Baader, 2025
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Abbildung 38: Prozentuale Verteilung der Werke bei Wien Modern 2010 ©Valeska Baader, 2025
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Anteil von Werkkompositionen aus den letzten 5 Jahren: 50,81%

Abbildung 39: Prozentuale Verteilung der Werke bei Wien Modern 2011 ©Valeska Baader, 2025
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Anteil von Werkkompositionen aus den letzten 5 Jahren: 38,53%

Abbildung 40: Prozentuale Verteilung der Werke bei Wien Modern 2012 ©Valeska Baader, 2025
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Abbildung 41: Prozentuale Verteilung der Werke bei Wien Modern 2013 ©Valeska Baader, 2025
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Abbildung 42: Prozentuale Verteilung der Werke bei Wien Modern 2014 ©Valeska Baader, 2025
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Abbildung 43: Prozentuale Verteilung der Werke bei Wien Modern 2015 ©Valeska Baader, 2025
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Abbildung 44: Prozentuale Verteilung der Werke bei Wien Modern 2016 ©Valeska Baader, 2025
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Abbildung 45: Prozentuale Verteilung der Werke bei Wien Modern 2017 ©Valeska Baader, 2025
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Abstract

In der vorliegenden Masterarbeit wird das Begriffsverstandnis von Neuer Musik im
Rahmen des Festivals Wien Modern untersucht. Der Beobachtungszeitraum erstreckt
sich dabei iiber die Jahre 1988 bis 2017. Ausgangspunkt ist eine umfassende Kontextu-
alisierung der Institutionalisierung Neuer Musik im 20. Jahrhundert, um die Griindung
von Wien Modern im Gesamtkontext der Neuen Musik im 20. Jahrhundert einordnen zu
konnen. Darauf aufbauend werden die Vereinsstruktur, die konzeptionelle Ausrichtung
des Festivals sowie die verschiedenen kiinstlerischen Leitungen im Detail dargestellt.
Schliefilich folgt eine theoretische Auseinandersetzung mit den allgemeinen Termino-
logien der Neuen Musik, auf deren Grundlage ein eigener definitorischer Zugang zu den
Definitionen in dieser Arbeit entwickelt wird. Im Zentrum der Arbeit steht die Analyse
der Vorworte und Begleittexte der 30 Festivalkataloge von Wien Modern, um die Ent-
wicklung des terminologischen Verstdandnisses von Neuer Musik im Verlauf des Festi-
vals nachzuvollziehen. Ergdnzend hierzu erfolgt eine umfassende statistische Auswer-
tung des Festivalprogramms, die die Kompositionsdaten der aufgefiihrten Werke un-
tersucht, um Riickschliisse auf die programmatischen Schwerpunkte innerhalb der ein-
zelnen Festivaljahrgange zu ermoglichen. Dartliber hinaus werden weitere Aspekte wie
die Zahl und Einbindung von Urauffiihrungen, der prozentuale Anteil aufdermusikali-
scher Veranstaltungen, die Geschlechterverteilung der vertretenen Komponist:innen
sowie die Anzahl der Auffithrungsorte analysiert. Ziel der Arbeit ist es, das Begriffsver-
standnis von Neuer Musik auf drei miteinander verbundenen Ebenen zu erschlief3en:
aus der kuratorischen Perspektive der kiinstlerischen Leitung, aus der Darstellung in

den Katalogtexten sowie aus der konkreten Umsetzung im Festivalprogramm.
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