Konzertpublikum

1. Methoden der Publikumsbefragung

»Wenn ich ins Parkett hinunterschaue, was sehe ich? Einen Silbersee. Lauter
Glatzen, lauter weie Haarkrinze.“ (Arno Wiistenhofer 1981, nach: Der Spiegel
47/1984, 238). Die alltagspsychologische und auch die essayistische ,, Analyse* des
Publikums von Musikveranstaltungen basiert methodisch oft ausschlieBlich auf der
subjektiven GewiBheit, die die Betrachtung der Konzertbesucher zu versprechen
scheint. Irrtimer und Legenden iiber das Publikum sind die Folge: etwa die
Legende vom drogen- und sexbesessenen Arbeiterpublikum bei Rockkonzerten,
das sich in Meinungsumfragen als ebenso schiiler- und studentendominiert erwies
wie das Jazzpublikum (vgl. Dollase u. a. 1974, 1978, 1986) oder der Irrtum vom
»elitiren“ Opernpublikum, das keineswegs tiberall so elitir ist, wie angenommen
(vgl. Wiesand 1978, Behr 1980). Die Methode des Augenscheins wird gelegentlich
sogar von Meinungsforschungsinstituten — vermutlich aus Sparsamkeit — verwen-
det: So befragte etwa ein einschldgiges Institut im Auftrag der Bundesregierung
(1976) u. a. Mitarbeiter von Opernhiusern, die nicht nur die gut sichtbare Alters-
und Geschlechtszusammensetzung des Publikums schitzen sollten, sondern auch
»BildungsabschluB“ und , Einkommenshohe* — hier wird die Methode zur Farce.



372 Konzertpublikum

Die iiblichen Methoden, mit denen man etwas tber die Psychologie des Konzert-
besuchers erfahren will, sind die Erhebungstechniken der Meinungs- und Einstel-
lungsforschung: postalische oder miindliche Befragung von Abonnenten (z. B. de
Jager 1967, im Sinfoniepublikum), — Auslage von Fragebogen im Foyer (z. B.
Friedrichs & Rischbieter 1965), - Austeilung von Fragebogen in der Veranstaltung
und postalische Riicksendung (z. B. Behr 1980, im Musiktheater), - aktive Austei-
lung und Riickforderung der ausgefiillten Fragebogen durch Verteiler in der
Musikveranstaltung (z. B. Dollase u. a. 1974, 1978, 1986 im Rock-, Jazz-, Pop-,
Liedermacher-, Klassik-, Volksmusik- und Neue Musik-Publikum), — Durchfiih-
rung reprisentativer Meinungsumfragen, wobei die Zustimmung zu einer Frage
nach dem regelmiBigen Konzertbesuch zur Klassifikation ,Konzertbesucher”
fithrt; diese hypothetische Gruppe kann sodann beschrieben und auch den Vernei-
nenden (,,Nicht-Besucher“) vergleichend gegenuibergestellt werden (z. B. in der
sog. ,,Opernstudie”, Wiesand 1978), ~ Durchfithrung von Tonbandinterviews im
Konzertsaal (z. Breyvogel & Helsper 1980 in einem Konzert der ,, Teens®).

Die Erhebungsmethoden, ohnehin in ihrer Konzertangemessenheit abhéngig
von Organisationsstruktur und Pausenregelung der jeweiligen Musikveranstaltung,
produzieren nicht nur krass unterschiedliche Riicklaufquoten (von 7% bei bloer
Auslage bis tiber 70% bei aktiver Austeilung und Riickforderung der Fragebogen
noch im Konzert) sondern auch — naheliegenderweise — unterschiedliche Ergeb-
nisse. Diese differieren insbesondere zwischen Umfragen, die im Konzert (reales
Konzertpublikum) und solchen, die in der Wohnung (bzw. der Arbeits- und
Ausbildungsstitte) der Befragten durchgefiihrt werden (hypothetisches Konzert-
publikum).

Das zeigt z. B. die Ergebnislage zur Bildungsstruktur des Publikums von Opern
(bzw. Musiktheaterveranstaltungen). Wiesand (1978, 234) ermittelte aus einer
Reprisentativerhebung 54% mit Volksschul-, 30% mit Mittelschul- und nur 16%
mit hoherem SchulabschluB bei jenen, die angaben, in den ,,letzten zwolf Monaten
mindestens einmal Opern-, Operetten-, Musical- und/oder Ballett-Auffiihrungen
besucht“ zu haben, wihrend Behr (1980, bei sieben Musiktheaterveranstaltungen
vom ,,Lohengrin® in Ménchengladbach bis zur ,,Dreigroschenoper® in Essen) und
Dollase u. a. (1986, bei ,Fidelio* in K&ln, Premiere und Abonnement) tiberein-
stimmend — im Schnitt - als weitaus stirkste Besucher-Gruppe Abiturienten bzw.
Akademiker ausmachen. Der Widerspruch 14Bt sich erkliren: bei Behr z. B. gaben
84% der Musiktheaterbesucher an, solche Veranstaltungen dfter als fiinfmal im
Jahr zu besuchen. Das reale Konzertpublikum ist also mit dem hypothetischen der
Opernstudie nicht identisch, es wird iiberwiegend aus Hiufig-Besuchern gebildet.
Ein methodenkritischer Blick auf die Ergebnisse lohnt sich stets, da — wie Mayer
(1978, 249) beklagt — ,die Erkenntnisinteressen, die sich auf solche Ergebnisse
richten, nicht prizise definiert* worden seien. In der Tat zeichnen fiir viele
Konzertbesucherumfragen (die z. T. nur auf dem grauen Markt publiziert werden)
kommerzielle (Markt- und Meinungsforschungsinstitute, Konzertagenturen) bzw.
kulturpolitische Institutionen (Opernvereine, Kulturdmter) verantwortlich, deren
Absichten und Vorcingenommenheiten sich in den Fragebogen niederschlagen.
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Auch ist das generell kulturpessimistische Ressentiment akademischer Forscher
gegen die kommerzielle Unterhaltungsmusik einer sachlichen Analyse der Kon-
zertpublika hinderlich (vgl. dagegen Gans 1974, Bourdieu 1982, Borgeest 1977).

Die Konzertbesucherforschung ist — wie auch immer finanziert — eine reine
Feldforschung, fast ausschlieBlich demoskopisch-deskriptiv orientiert. Das hat eine
eher soziologische Akzentuierung ihrer Aussagen zur Folge und die Bereitstellung
von zunichst nur allgemeinen (nomothetischen) GesetzmiBigkeiten, die auf den
Einzelfall nicht angewendet werden kénnen. Das vollige Fehlen von Experimenten
erlaubt zudem nur relativ unsichere kausale Schliisse. Weitere Relativierung:
RegelmaBige Konzertbesucher sind — gemessen an der Gesamtbevolkerung — nur
ein kleiner, keineswegs reprasentativer Anteil. Nach verschiedenen Umfragen zu
Urteilen liegt der Prozentsatz der regelméBigen Konzertbesucher (gleich welcher
Musikart) meist unter 10% (bei Ausnahmen: knapp iiber 20%). Dennoch ist die
Untersuchung der realen Konzertbesucher im Rahmen der musikpsychologischen
Forschung nicht nur als Forschung tber eine bestimmte Personengruppe interes-
sant: Der Konzertbesuch ist ein nicht-reaktiver (d. h. nicht verféilschbarer, vgl.
Bungard & Liick 1974) Indikator fiir Interesse an der aufgefithrten Musik, verlaBli-
cher als die bloBe verbale Bekundung von Interesse an einer Musiksparte in einer
Befragung. Das gilt allerdings nur fiir Konzerte im freiem Verkauf. Bei Abonne-
mentsbewirtschaftung, also vornehmlich im Klassikpublikum, ist z. B. Vorsicht
geboten: Auch andere als musikalische Interessen kénnen den Kauf eines Abonne-
ments begriinden. Befragungen wihrend eines Konzerts kénnen zudem zu freieren
und akzentuierteren Antworten fiihren, weil die Befragten sich unter Gleichgesinn-
ten fithlen. Der Konzertbesucher setzt sich einem selbst gewahiten soziotkologi-
schen Milieu (,,setting“ im Sinne von Barker 1968) mit meist sehr klaren formellen
und informellen Normen und Erwiinschtheitsstandards aus. Priagnante Ergebnisse
sind die Folge (vgl. Dollase u. a. 1986).

2. Demographische Struktur der Publika

Was weill man also tiber den Konzertbesucher? Zunéchst einmal, d_as es ,,den*
Konzertbesucher nicht gibt, sondern nur eine Vielfalt von Einzelfillen. Die durch-
schnittliche Alters-, Geschlechts- und Bildungszusammensetzung des Publikums
von Musikveranstaltungen variiert jedoch recht systematisch nach Musikart, nach
Konzertort, nach Organisationsart (insbesondere nach Abonnements- und Vorver-
kaufsmoglichkeiten), nach Einzugsbereich etc. (vgl. hierzu auch makrosoziologi-
sche, sekunddirstatistische Analysen, z. B. Scharioth 1974). Diese Variabilitit der
Zusammensetzung wird jedoch offenbar im AnschluB an Studien, die eine einzelne
Musiksparte (z. B. nur Jazzkonzerte) untersuchen, iiberschétzt. In der , K&ln-
Studie* (Dollase u. a. 1986, Musikveranstaltungen verschiedener Sparten in KélIn,
also identischer soziodkologischer Hintergrund fiir jede Veranstaltung) konnte
gezeigt werden, daB deutliche Differenzen zwischen drei Gruppen von Konzertbe-
suchern bestehen, die sich nicht nur in den musikalischen, kulturellen, sozialen und
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politischen Einstellungen zeigen, sondern auch mit den wichtigsten demographi-

schen Kennzeichen (Alter, Geschlecht, Bildung), also den vermutlich wichtigsten

Indikatoren fiir die Priferenzursachen, korrelieren:

1. Ein im weitesten Sinne klassikorientiertes Auditorium, etwas élter, meist mehr
aus Frauen als Minnern bestehend, mit hoherer Schulbildung und konservati-
ven, bildungsbiirgerlichen Orientierungen und Einstellungen (Beispiel: Publi-
kum der ,Fidelio“-Oper, von Kammermusik, der Londoner Symphoniker).

2. Ein an populérer Musik und Unterhaltung interessiertes Publikum unterschiedli-
chen Alters, von durchschnittlich niedrigem Bildungsgrad, zumeist auch stirker
von Frauen frequentiert, mit volkstiimlichen, kleinbiirgerlichen bzw. vom Arbei-
termilieu geprigten Orientierungen und Einstellungen (Beispiel: Volksmusik-
konzerte, deutsche und internationale Schlager, z. B. Peter Alexander, Boney
M., ZDF: ,Die Musik kommt“, Maria Hellwig).

3. Ein jiingeres, gebildetes Auditorium, das sich fiir modern, progressiv bzw.
alternativ geltende Kultursparten interessiert (z. B. zeitgendssischer Jazz, Polit-
songs, Liedermacher) und sich politisch-sozial gemaf den aktuellen , keynote*-
Themen (Schliisselthemen) der ,forerunner-youth* (vgl. Bengtson & Troll 1978)
orientiert.

4. Eine gewisse Zwischenstellung nimmt das Rockmusik-Publikum (zwischen
populidr und progressiv) bzw. das ,Neue-Musik“-Publikum (zwischen Klassik
und progressiv) ein (nach: Dollase u. a. 1986).

Die Schicht- bzw. Bildungsvariable erklirt allein nur einen geringen Anteil der
Unterschiede zwischen den Publika, wesentlich ist ibhre Verschrankung mit dem
Alter (z. B. wird Peter Alexander von élteren, Boney M. von jiingeren Menschen
der unteren Bildungsschicht besucht) und — besonders beim jungen, gebildeten
Auditorium — mit dem Geschlecht (Konzertbesucher von Wolf Biermann oder
Klaus Hoffmann sind z. B. iiberwiegend weiblich, Besucher von zeitgenossischen
Jazz-Konzerten iberwiegend méannlich). Die durchschnittlich recht klare demogra-
phische Einordnung eines jeden Publikums 148t deren weitere politisch/soziale bzw.
kulturelle Orientierung weniger iiberraschend erscheinen: So wundert z. B. die
etwas konservativere politische Einstellung beim ilteren und gebildeteren Klassik-
publikum nicht, weil édltere wie auch jiingere gebildete Menschen diese Einstellun-
gen sowieso zeigen ~ ob sie nun ins Konzert gehen oder nicht.

3. Konzertbesuchsmotivation

Die demographische Zusammensetzung der Publika verweist deutlich auf die
sozialisations- bzw. entwicklungstheoretische Erklirbarkeit des Konzertbesuchs,
insofern er als musikalischer Préferenzindikator konzipiert wird: Musikalische
Gattungsvorlieben werden zusammen mit einem kulturellen, politischen und sozia-
len Einstellungsbiindel in der Sozialisation erworben (vgl. Schulten 1981). Dieser
Erkldrungsansatz diirfte alleine noch nicht hinreichend sein, da z. B. nur ein kleiner
Teil der Bevolkerung - unabhingig von musikalischen Priferenzen — regelmaBig
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Konzerte besucht. Die Annahme einer spezifischen Konzertbesuchsmotivation
bzw. einer mehr oder minder bewufBlten Besuchskalkulation, wie in der Motiva-
tionsforschung (vgl. Heckhausen 1980) bzw. in der angewandten Disziplin der
»consumer psychology*“ (vgl. Kroeber-Riel 1980) iiblich, kénnte durchaus sinnvoll
sein. Diese spezifische Motivation ist méglicherweise erziehungsabhingig und
entsteht aus dem Nutzen eines Konzerts (Spaf3 an der Musik, persdnliche Bereiche-
rung, Unterhaltung, Kontakt, Entspannung etc.) in Beziehung zu den Kosten
(Preis, alternative Freizeitmoglichkeiten, Anfahrt, Ersatz durch Schallplattenkauf
etc.). Das Ergebnis dieser Kalkuiation ist mit Sicherheit auch von regionalen und
temporalen Besonderheiten des Freizeitangebotes abhingig.

Bei Untersuchungen zu méglichen, subjektiv wahrgenommenen Griinden fiir
den Konzert- bzw. Musiktheaterbesuch werden Aussagen wie ,,... weil ich im
Konzert besser beurteilen kann, ob eine Gruppe wirklich gute Musik macht®, ,,.. .
weil zur Beurteilung einer Gruppe der Gesamteindruck ... wichtig ist* weit vor
sozialen Griinden (z. B. Kontakte) genannt {(im Rockkonzert, vgl. Dollase u. a.
1974). Eine dhnliche, auf Leistung fixierte Einstellung fand Behr (1980, 204) bei
Musiktheaterbesuchern: ,,Wichtig® beim Musiktheaterbesuch waren vor allem
»stimmliche Leistungen®, , Bithnenbild“, ,,schauspielerische Leistungen®, ,Orche-
ster- und Dirigentenleistung® (alle iiber 70% bzw. 80%) weit vor ,,Denkansto8e*,
»Bezug zu gesellschaftlichen Problemen®, ,gefihlsméBige Erfahrungen machen®.
Insolchen Rangreihen der subjektiven Besuchsgriinde kann sich eine schndrkellose
Konsumentenmentalitit (,,Geld gegen Leistung®) oder auch ein ,Live*- bzw,
»Authentizititsmotiv® verbergen. , Entspannung® suchen nahezu alle Besucher
von Konzerten: ein weiterer Hinweis auf die Obsoletheit der Unterscheidung von
U- und E-Musik-Konzerten.

Auf der Suche nach einer sozialen Motivation sind Fragen nach den Griinden fiir
den Konzertbesuch naheliegend. Als ,,Fans“ oder ,Anhinger* der auftretenden
Kiinstler will sich kaum jemand bezeichnen (lassen). Das iiberrascht bei Abonnen-
tenkonzerten ja nicht, wohl aber in bereits lange vorher ausverkauften Konzerten
von Peter Alexander, Boney M. oder Deep Purple: Nur maximal ein Viertel der
Besucher zihlt Singer/Gruppe zu seinen Favoriten (Dollase u. a. 1974, 1986). Die
dsthetische Priferenz gilt der Gattung, nicht einem einzelnen Kiinstler/Komponi-
sten oder Interpreten. Konzertbesucher sind also iiberwiegend ,,genre-orientiert,
wenngleich sich clusteranalytisch Untergliederungen feststellen lassen (z. B. Pre-
stige vs. sozialbezogene Besuchsgriinde, Dollase u. a. 1974, 511.).

4. Soziale Funktionalitit des Besuchs

Zum sozialen Ereignis wird das Konzert durch die Tatsache, daB man dorthin nicht
alleine, sondern zu zweit bzw. in kleinen Gruppen geht (Dollase u. a. 1974, 40).
Auch scheint der Konzertbesuch als symbolischer Ausdruck des sozialen Selbstver-
stindnisses aufgefaBt zu werden, ausgestattet mit hohem sozialen Distinktionswert
(vgl. Bourdien 1982, Rutschky 1984, 182ff.). Nonkonformistische und individuali-
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stische Selbstbeurteilungen sind beim gebildeten, konformistische beim weniger
gebildeten Publikum verbreitet (vgl. Dollase u. a. 1978, 1986). Beispiel: Aus einer
Reihe von Assoziationsworten, ,,die zur Musik der heutigen Veranstaltung pas-
sen“, wird im (gebildeten) Klassik- bzw. Progressiv-Publikum bei Jung und Alt
gerne zur Vokabel ,,anspruchsvoll“ gegriffen. Nur beim Volksmusik- und Schlager-
publikum taucht z. B. das Wort ,,unterhaltsam® auf ersten Plitzen auf. Ein Kam-
mermusikpublikum in Kéln hielt die gehorte Musik zwar fiir ,wertvoll (knapp
60%) — aber kaum fiir ,unterhaltsam* (etwas iiber 10%). Das Gegenteil: Konzert-
besucher der Popgruppe ,,Boney M.“ urteilen mit iber 70% ,,unterhaltsam®, aber
nur mit ca. 5% ,,wertvoll“.

Zwar verraten solche Daten auch etwas iiber musikalische Klischeevorstellungen
und deren Hierarchisierung im Kulturleben. Der soziale Distinktionswert ist jedoch
uniibersehbar und wird auch durch andere Daten zur subjektiven Nonkonformitit/
Konformitit dieser Konzertbesucher gestiitzt (z. B. zu Annahmen tber den ver-
meintlichen Mehrheitsgeschmack). Theoretische Analysen dieses Phdnomens
orientierten sich wohl am ertragreichsten anhand sozialpsychologischer (z. B.
,2uniqueness* bzw. Konformitats-Forschung, Snyder & Frumkin 1980) oder soziolo-
gischer Theoriebildung (z. B. Bourdieu 1982), die — im Unterschied zur musikpéd-
agogischen Literatur — zur Kritik am pritentiésen Bildungsbiirgertum animiert.
Unangemessen, weil noch im Vokabular der Defizittheorie anstatt der Differenz-
theorie (vgl. Neuland 1975) verhaftet, erscheint die Konzipierung einer ,,Konzert-
barriere* als einseitigem Hindernis vor klassischen Konzerten (zuerst: De Jager
1967): Sie stellt sich dem Akademiker auch, jedoch vor dem Besuch von Schlager-
konzerten.

Umfragen bei Konzertbesuchern liefern nicht nur Informationen iiber die
Besuchsmotivation und die soziale Funktionalitit des Konzertbesuchs. Noch ohne
verbindliche theoretische Leitlinien wird das Konzertpublikum hin und wieder fiir
Fragen der musikalischen Sozialisation (z. B. Dollase u. a. 1986) bzw. der Wir-
kungsforschung (z. B. Behr 1980, 1983) genutzt. Behr z. B. entwickelt ,,hermeneu-
tisch-phéinomenologisch* eine Wirkungstaxonomie des Musiktheaters (archetypi-
sierende, ideologisierende, kritisch-rationalisierende, stabilisierende und dsthe-
tisch-sensibilisierende Wirkungen), die er mittels Fragebogen am Musiktheater-
publikum iiberpriift.

In unseren Untersuchungen nahm die Frage des unterschiedlichen Stellenwertes
von Musik in den Bildungsschichten breiten Raum ein. Die Aussagen der Konzert-
besucher liefern hierzu prignante Daten: Die These von der Symbolkultur der
hdheren im Gegensatz zur Realkultur der unteren Bildungsschichten (zuriickge-
hend auf Murdock 1973) konnte bei Konzertbesuchern verschiedener Sparten
belegt werden. Musik als Mittel der Problemartikulation und -verdringung, als
Trost bei Alltagssorgen, als politische Ersatzbetitigung ist in der Symbolkultur,
also in den (vornehmlich jungen) gebildeten Schichten wahrscheinlicher vorzufin-
den als im Schlager- oder Volksmusikpublikum. Diese auf Umfragedaten basie-
rende und sozialisationstheoretisch erkldrbare Aussage steht im Gegensatz zur
essayistisch kolportierten ,,Analyse“ von Konzertbesuchern. '
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