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Die alljährlichen Musiktage in Donaueschingen seit 1921, ihre Fortsetzung 
in Baden-Baden ab 1927 und ihr Abschluß in Berlin 1930 spiegeln die Ge-
schichte der zeitgenössischen Musik in den 1920er Jahren wider mit ihren 
vielfältigen Tendenzen zwischen Traditionsbezogenheit, Gebrauchsmusik, 
Experiment und avantgardistischem Kunstanspruch. Von ihnen gingen 
zahlreiche Anregungen aus. Es gibt deutliche Unterschiede zwischen den 
Konzeptionen von Donaueschingen und Baden-Baden. 

Die Programme von Donaueschingen waren aufführungspraktisch be-
dingt zunächst auf die traditionelle Solo- und Kammermusik beschränkt. 
Der eigentliche Organisator der Musiktage war Heinrich Burkard (1888–
1950), Fürstlich Fürstenbergischer Musikdirektor. Weitere Mitglieder des 
Programmausschusses waren Eduard Erdmann (1896–1958), Komponist 
und Pianist, der sich in seinen Konzerten für zeitgenössische Musik ein-
setzte und Joseph Haas (1879–1960), der an der Akademie der Tonkunst 
in München eine Kompositionsklasse leitete. Zunächst von seinem Lehrer 
Max Reger beeinflußt, fand er bald zu einer einfacheren und volksnahen 
Kompositionsart auf tonaler Grundlage. Gegenüber modernen Bestrebun-
gen war er jedoch aufgeschlossen. 

In einem Geleitwort zu den Musiktagen von 1921 formulierte der 
Programmausschuß in der Neuen Musik-Zeitung als Richtlinien für die 
Auswahlkriterien:
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	 „Als Leitsatz galt, durchaus unparteiisch und unbeeinflußt die Aus-
lese aus den Eingängen vorzunehmen. Maßgebend für die Aufnah-
me in das Programm waren allein der innere Gehalt der Werke, 
die Stärke der künstlerischen Schöpferkraft, gleichviel aus welchem 
Boden der Tondichter seine Kräfte gezogen hat, gleichviel welcher 
Sprache er sich zum Ausdruck seines Fühlens bedient. Der Nach-
druck wurde darauf gelegt, für noch nicht oder wenig bekannte Be-
gabungen Aufmerksamkeit zu wecken; reife Werke schon eingeführ-
ter heute schaffender Tondichter wurden zurückgestellt zugunsten 
junger, aufstrebender Komponisten, ob auch deren Schaffen heute 
vielleicht noch mehr Verheißung als Erfüllung bedeutet.“1

Anschließend sind neben dem Protektor Fürst zu Fürstenberg die 
Mitglieder des Ehrenausschusses genannt: Ferruccio Busoni (1866–1924), 
Siegmund von Hausegger (1872–1948), Arthur Nikisch (1855–1922), Max von 
Pauer (1866–1945), Hans Pfitzner (1869–1949), Franz Schreker (1878–1949), 
Richard Strauß [sic!] (1864–1949), ebenso die drei Konzertprogramme und 
ihre Ausführenden. Donaueschingen und seine Musikkultur bildeten den 
Hauptteil dieses 20. Heftes der Neuen Musik-Zeitung 1921. Neben Aufsätzen 
zum Thema2 enthielt es ausführliche Informationen zu den Programmen, 
in denen die Komponisten mit Biographien, einer Werkauswahl und die 
aufzuführenden Werke mit knappen Analysen vorgestellt sind: Alois Hába 
(1893–1973), Karl Horwitz (1884–1925), Ernst Krenek (1900–1991), Franz Phi-
lipp (1890–1972), Arthur Willner (1881–1959), Philipp Jarnach (1892–1982), 
Rudolf Peters (1902–1962), Alban Berg (1885–1935) und Paul Hindemith 
(1895–1963).

Die Donaueschinger Musiktage wollten ausschließlich zeitgenössische 
Musik bringen, wenn möglich als Uraufführungen und dabei junge Talen-
te fördern. Deshalb finden sich unter den Komponisten anfangs nur selten 
damals schon renommierte Persönlichkeiten. Allerdings zeigen die Pro-
gramme, daß viele für das 20. Jahrhundert später wichtige Namen erschei-
nen. Angeregt durch die Donaueschinger Musiktage wurden die IGNM 
(frz. SIMC, engl. ISCM) am 11. August 1922 in Salzburg gegründet. Anders 
1	 Joseph Haas (zusammen mit Heinrich Burkard und Eduard Erdmann), „Die Do-

naueschinger Kammermusik-Aufführungen zur Förderung zeitgenössischer Ton-
kunst“, in Donaueschinger Kammermusik-Aufführungen zur Förderung zeitgenössi-
scher Tonkunst (= Neue Musik-Zeitung 42, 1921, Heft 20, 21. Juli 1921), S. 309.

2	 Heinrich Burkard, „Musikgeschichtliches aus Donaueschingen“, ebenda, S. 310–
214; Eduard Johne, „Die Fürstlich Fürstenbergische Hofbibliothek in Donaueschin-
gen und ihre Musikbestände“, ebenda, S. 321f.
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als die IGNM mußte Donaueschingen nicht auf einen internationalen Pro-
porz Rücksicht nehmen und konnte eigenverantwortlich entscheiden. Be-
reits das Programm des ersten Jahres zeigt die Offenheit gegenüber ver-
schiedensten Stilrichtungen und Schulen. Die Werke von Hába, Krenek, 
Horwitz, Berg und Hindemith dokumentieren die weite Spanne dessen, 
was damals kompositorisch angeboten wurde. Nationale Grenzen spielten 
bei der Auswahl keine Rolle. 

Paul Hindemith löste 1924 Erdmann im Programmausschuss ab und 
ergriff sogleich die Initiative. Er versuchte Schwerpunkte zu bilden. Die För-
derung von ausschließlich jungen Talenten wurde aufgegeben. So war das 
Jahr 1924 hauptsächlich der Zwölftonmusik und ihren Wurzeln gewidmet.3 
Es wurden vor allem Komponisten aus dem Wiener Raum eingeladen, so 
der bereits international renommierte Arnold Schönberg (1874–1951), sein 
Schüler Anton Webern (1883–1945) und der Antipode Joseph Matthias Hau-
er (1883–1953). Egon Wellesz (1885–1974) war ein wichtiger Kontaktmann 
für Empfehlungen aus der Wiener Szene.

Das zentrale Werk dieser Musiktage war Schönbergs Serenade für Kla-
rinette, Baßklarinette, Mandoline, Gitarre, Geige, Bratsche, Violoncello und 
eine tiefe Männerstimme op. 24 (1920–1923). Schönberg selbst dirigierte ihre 
erste öffentliche Aufführung, die er als eigentliche Uraufführung bewer-
tete, am 20. Juli 1924 im Nachmittagskonzert um 17 Uhr. Von Anton We-
bern gab es zwei Uraufführungen: Das Amar-Quartett (mit Hindemith als 
Bratschist) spielte die 6 Bagatellen für Streichquartett op. 9. Die Trakl-Lie-
der op. 14 wurden unter seiner Leitung von Claudia Kwartin und Mitwir-
kenden der Schönberg-Serenade interpretiert. Weitere Werke von Kompo-
nisten aus dem Wiener Raum waren die Uraufführungen des Streichtrios 
op. 21 von Alexander (Sándor) Jemnitz (1890–1963)4, der zwischen 1913 und 
1915 für kurze Zeit Privatschüler bei Schönberg in Berlin gewesen war, von 
Hauer 5 Stücke für Streichquartett op. 30 und die Hölderlin-Lieder für tiefe 
Stimme und Klavier op. 23. Von Ernst Toch (1887–1964), einem gebürtigen 
Wiener, der damals an der Musikhochschule in Mannheim Komposition 
unterrichtete, erklang das 11. Streichquartett op. 34. In einer Sonderveran-
staltung wurde das Persische Ballet op. 30 von Egon Wellesz in der redu-
zierten Fassung für neun Instrumente und Schlagzeug uraufgeführt. 
3	 Peter Andraschke, „Die Rezeption der Wiener Schule im ehemaligen Vorderöster-

reich am Beispiel von Freiburg i. Br. und Donaueschingen in den 1920er Jahren“, in 
Musikgeschichte in Mittel- und Osteuropa. Mitteilungen der internationalen Arbeits-
gemeinschaft an der Universität Leipzig, Druck in Vorbereitung 

4	 Im Programm ist fälschlich op. 22, das ist seine Violinsonate, angegeben.
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Burkard hat sich ein weiteres Mal an Schönberg gewandt5 und woll-
te dessen Chöre op. 27 und 28 für die Musiktage 1926 zur Uraufführung. 
Schönberg hat abgesagt und schrieb am 7. April 1926 aus Berlin:

	 „[…] leider kann ich Ihrer freundlichen Einladung, die Urauffüh-
rung meiner Chöre in Donaueschingen machen zu lassen, nicht 
entsprechen. Vor allem ist der Stuttgarter Madrigalchor doch ein 
wenig zu schwach besetzt; soviel man mir gesagt hat. Denn meine 
Chöre müßten doch 4-5-fach besetzt werden. Dann muss ich eine 
Erstaufführung unbedingt selbst leiten, wenn schon nicht studieren 
und das ist auf diese Entfernung doch unmöglich. […]“6

In den folgenden Jahren verstärkte sich der Einfluß Hindemiths und 
es deutete sich ein Wechsel in der Programmgestaltung an. In die Konzerte 
wurden auch Chorwerke mit kleiner Besetzung integriert und neue Kom-
ponistennamen tauchten auf. Die Musik der Wiener Schule hat ihre Wur-
zeln vor allem im 19. Jahrhundert. Hindemith wollte mit dieser Traditions-
linie brechen. Ihn interessierten mehr die Tendenzen des Neoklassizismus, 
wie sie Igor Strawinsky (1882–1971) damals vertrat. Auch Schönberg wurde 
von dieser Strömung zeitweise angeregt, beispielsweise in seiner Serenade 
op. 24. Aber er integrierte sie in seine eigene Ästhetik und Klangwelt. Im 
Jahr 1925 spielte Felix Petyrek (1892–1951) die Uraufführung von Strawins-
kys im Jahr zuvor entstandener Klaviersonate, Alfredo Casella (1883–1947) 
war mit der deutschen Erstaufführung des Concerto für Streichquartett op. 
40 vertreten, gespielt vom Amar-Quartett. 1926 setzte das Schlußkonzert 
mit Uraufführungen von sechs Originalkompositionen für mechanische 
Musikinstrumente eine deutliche Neuorientierung, die sich in den folgen-
den Jahren in Baden-Baden fortsetzte. Vorgeführt wurden zwei Werke von 
Ernst Toch, der damals zunehmend Bedeutung erlangte und drei von Hin-
demith, darunter Das triadische Ballett mit Musik für eine kleine mecha-
nische Orgel. 
5	 Original im Fürstlich Fürstenbergischen Archiv, zitiert nach einem Durchschlag 

in der Library of Congress in: Arnold Schönberg, Sämtliche Werke. Abteilung V: 
Chorwerke, Reihe B, Bd. 18,2. Chorwerke I. Kritischer Bericht zu Band 18A, Teil 2. 
Skizzen, Hrsg. von Tadeusz Okuljar und Dorothee Schubel (Mainz und Wien, 1996), 
S. XXVII.

6	 Zitiert nach einer Kopie aus der Library of Congress in: Arnold Schönberg, Sämtliche 
Werke. Abteilung V: Chorwerke, Reihe B, Bd. 18,2. Chorwerke I. Kritischer Bericht 
zu Band 18A, Teil 2. Skizzen, Hrsg. von Tadeusz Okuljar und Dorothee Schubel 
(Mainz und Wien, 1996), S. XXVIII.
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In den sechs Jahren der Donaueschinger Musiktage traten einige Kom-
ponisten stärker in den Vordergrund. So standen Werke von Hindemith 
und Krenek zwischen 1921 und 1926 auf den Programmen von vier Jah-
ren, an zwei Jahren wurden aufgeführt: Fidelio F. Finke (1891–1968), Hába, 
Jarnach, Petyrek, Hermann Reutter (1900–1985), Erwin Schulhoff (1894–
1942), Josip Slavenski (1896–1955) und Toch. Die Musik aus dem deutsch-
sprachigen Raum, einschließlich der aus der ehemaligen Habsburgischen 
Monarchie hervorgegangenen Territorien bildete einen Schwerpunkt. Viel-
leicht hängt das damit zusammen, daß das Fürstenhaus starke Bindungen 
dorthin hatte. Das südwestdeutsche Geschlecht des Hochadels besaß gro-
ße Besitzungen in den österreichischen Erblanden, besonders in Böhmen. 
Ihm gehörten z.B. seit 1607 auch Schloß, Stadt und Herrschaft im Wald-
viertler Weitra. Seinen Kunstsinn bezeugt die Einrichtung eines Theaters 
im dortigen Schloß im 18. Jahrhundert, das noch heute bespielt wird. Die 
Niederösterreichische Landesausstellung 1994 widmete sich dem Thema: 
Die Fürstenberger. 800 Jahre Herrschaft und Kultur in Mitteleuropa.7

Die Verlegung der Musiktage nach Baden-Baden brachte zahlreiche 
neue konzeptionelle Orientierungen, die von Hindemith geprägt wurden. 
Überblickt man die hier aufgeführten Komponisten und Werke, so zeigt 
sich dieser Wandel sehr deutlich. Die Tradition der Wiener Schule ist nur 
noch 1927 durch die deutsche Erstaufführung von Bergs 1926 entstande-
ner Lyrischen Suite für Streichquartett vertreten. Die westeuropäische Mu-
sik und amerikanische Einflüsse wurden stärker berücksichtigt. Die Ge-
brauchsmusik in vielerlei Facetten war fortan zentrales Thema. Sie hatte 
bereits 1926 mit Originalkomposistionen für Militärmusik begonnen. Die 
Uraufführungen stammten von Krenek, Ernst Pepping (1901–1981), Toch 
und Hindemith. Die neuen technischen Medien rückten in den Mittel-
punkt. Man versuchte eine ihnen entsprechende Musik zu erarbeiten. Pro-
vokation des etablierten bürgerlichen Kulturbetriebs war gewollt und an 
der Tagesordnung. 

Die Entwicklungen in Baden-Baden stehen in engem Zusammen-
hang mit der Idee einer Gebrauchsmusik im weitesten Sinne. Dabei sollten 
die Grenzen zwischen Kunst und Nichtkunst in verschiedenen Gattungen 
und Bereichen aufgebrochen werden. Der Begriff »Gebrauchsmusik« hatte 
damals eine durchaus positive Bedeutung, allerdings verkam er Ende der 
7	 Arno Erchmeyer/Erwin H. Eltz, Hrsg., Die Fürstenberger. 800 Jahre Herrschaft und 

Kultur in Mitteleuropa. Niederösterreichische Landesausstellung, Schloß Weitra 1994 
(Katalog des Niederösterreichischen Landesmuseums, Neue Folge Nr. 342), (Korneu-
burg, 1994).
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1920er Jahre zum Schlagwort. 1925 sprach der junge Ernst Krenek, der da-
mals an seiner Oper Jonny spielt auf arbeitete, davon, daß „die Kunst gar 
nichts so Wichtiges vorstellt, wie wir immer gerne glauben möchten. [...] 
Vivere necesse est, artem facere non“, d.h. viel wichtiger als die Kunst ist 
das Leben.8 Die Gebrauchsmusik war ein künstlerisches und zugleich ein 
soziologisches Phänomen. In der Abkehr von der Spätromantik veränder-
te sich das schöpferische Selbstverständnis des Komponisten grundsätzlich 
und zunehmend wandte sich das kompositorische Denken von der Idee ei-
ner l àrt pour l àrt zu einer funktionalen Musik, die einem neuen, breiten 
Hörerkreis dienen wollte.

Die Gebrauchskunstbewegung der 1920er Jahre ist im Zusammenhang 
und als Reaktion auf die Krise im Kulturleben Deutschlands in der Wei-
marer Zeit zu sehen, die wiederum bedingt war durch die Auswirkungen 
der wirtschaftlichen und sozialen Veränderungen nach dem Ersten Welt-
krieg und die vehemente Inflation. Die sich allmählich stabilisierende po-
sitive wirtschaftliche Entwicklung, die durch die Sanierung der deutschen 
Währung im Jahre 1923 eingeleitet wurde, bewirkte zugleich eine Neuori-
entierung im kulturellen Bereich. Die früheren Träger und Rezipienten des 
öffentlichen Kulturlebens, das Bildungsbürgertum, hatten kein Geld und 
kamen immer weniger als Publikum der öffentlichen Veranstaltungen in 
Konzert und Oper in Betracht. Die am wirtschaftlichen Aufschwung par-
tizipierende neue gesellschaftliche Mittelschicht war kulturell anders gebil-
det und orientiert, interessierte sich nicht für den traditionellen Bildungs-
kanon und konnte deshalb die bisherigen öffentlichen Strukturen nicht 
weiter tragen. Kurt Weill beobachtete eine „Umschichtung des Publikums 
und folgerte, daß die musikalische Produktion eine neue Existenzberech-
tigung gewinnen muß“.9 Der neue Publikumsgeschmack richtete sich auf 
leichtere Kost. Operette und Revue erlebten einen Aufschwung, ebenso die 
neue Unterhaltungsmusik in Kaffeehäusern, Tanzetablissements, auf Bäl-
len und Festen und nicht zuletzt in den Kinos.

Die Entwicklung hin zu einer Gebrauchsmusik betraf natürlich nicht 
die gesamte zeitgenössische Musik der 1920er Jahre, beispielsweise nur be-
dingt die der Zweiten Wiener Schule, obgleich die moderne Tanz- und Un-
8	 Ernst Krenek, „Musik in der Gegenwart“. Vortrag, gehalten am 19. Oktober 1925 auf 

dem Kongreß für Musikästhetik in Karlsruhe, in 25 Jahre neue Musik. Jahrbuch 1926 
der Universal-Edition (Wien/Leipzig/New York: Universal-Edition, 1926), S. 58f.

9	 Kurt Weill, „Fünf Jahre ‚Der deutsche Rundfunk’“, in: Ders., Stephen Hinton/Jür-
gen Schebera, Hrsg., Musik und Theater. Gesammelte Schriften (Berlin: Henschelver-
lag Kunst und Gesellschaft, 1990), S. 274f.
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terhaltungsmusik auch in manchen Werken Bergs und sogar Schönbergs 
Spuren hinterlassen hat. Der vielgliedrige Komplex der Gebrauchsmusik 
wirkte auf das Musiktheater ein, förderte bestimmte Musiksparten wie z.B. 
die Blasmusik, die Hausmusik und hier insbesondere die sogenannte »Spiel-
musik« und »Musik für Liebhaber«; beide führen Formen des Musizierens 
und Singens aus der Jugendbewegung weiter. Auf diesem Gebiet hat Paul 
Hindemith Vorbildliches geleistet. Die Idee der Gebrauchsmusik wirkte auf 
die neuen Medien ein, den Rundfunk, die Schallplatte und den Film und 
experimentierte auch mit mechanischen und elektronischen Musikinstru-
menten. All diese Bereiche wurden zu Schwerpunkten der Musiktage und 
initiierten neue kompositorische Anregungen und Uraufführungen.

Die Tendenz ging insgesamt zu einer Vereinfachung der Schreibwei-
se und führte zugleich zu einer Verkleinerung des Klangkörpers und zu 
knappen überschaubaren Formen. Auffallend ist ein häufig musikantischer 
Duktus, der eine romantische Haltung ablehnt und sich an der musikali-
schen Praxis vor dem 19. Jahrhundert orientiert. Dafür einige Beispiele.

1927 gab es wieder ein Konzert mit Originalwerken für mechanische In-
strumente, darunter Arbeiten von Toch und Hindemith. Als neuer Name 
tauchte der Amerikaner George Antheil (1900–1959) auf mit dem Arran-
gement des 1. Teils seines Ballet mécanique für Orchester (1925), das er ur-
sprünglich für einen Film von Fernand Léger (1881–1955) komponiert hatte. 
Neue Komponisten waren u.a. Hanns Eisler (1898–1962), Bohuslav Martinů 
(1890–1959), der Kroate Krsto Odak (1888–1965), ein Schüler von Vítězslav 
Novák (1870–1949) und Béla Bartók (1881–1945), der seine Klaviersonate 
selbst uraufführte. Das Festival startete eine Reihe Film und Musik, die 1928 
mit der Veranstaltung Experimentalvorführung Film und Musik und 1929 
mit der Uraufführung von Tonfilmen fortgesetzt wurde. Hinzu kamen 1929 
zwei Uraufführungs-Konzerte mit Tonfilmen. 1929 begann die Auseinan-
dersetzung mit dem Rundfunk. Im ersten der zwei Uraufführungs-Kon-
zerte Originalmusik für Rundfunk dirigierte Hermann Scherchen (1891–
1966) den bekannt gewordenen Lindberghflug von Brecht mit der Musik von 
Hindemith und Weill. Und 1927 kam die Auseinandersetzung mit neuen 
Konzeptionen des Musiktheaters dazu. An einem Abend wurden z.B. gege-
ben: Die Opéra-minute Die Entführung der Europa (L’Enlèvement d’Europe) 
von Darius Milhaud (1892–1974), Kurt Weills (1900–1950) Songspiel nach 
Bert Brecht (1898–1956) Mahagonny und Paul Hindemiths Sketch Hin und 
zurück (Marcellus Schiffer, 1892–1932). Das Genre der Minutenoper hat üb-
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rigens Slavko Osterc (1895–1941) zu seiner Salome inspiriert.10 An einem 
weiteren Abend mit Kammeropern wurde u.a. Walter Gronostays (1906–
1937) In zehn Minuten uraufgeführt. 1929 stand die Uraufführung des Lehr-
stücks von Bert Brecht mit der Musik von Hindemith auf dem Programm, 
dessen Titel zur Gattungsbezeichnung anderer Werke wurde.

Die Verlegung der Musiktage 1930 nach Berlin hatte u.a. private Grün-
de. Sowohl Hindemith als Burkard, der Begründer des Donaueschinger 
Festivals waren inzwischen dort beruflich gebunden. Hindemith lehr-
te seit 1927 an der Berliner Musikhochschule, deren stellvertretender Di-
rektor der Musikologe und engagierte Musikpädagoge Georg Schünemann 
(1884–1945) war. Burkard hatte zwischenzeitlich gute Verbindungen zum 
Rundfunk geknüpft. Schünemann ersetzte den Münchner Haas, der mit 
der politisch linksorientierten Ästhetik und Gesellschaftskritik der Musik-
tage, wie sie sich im Songspiel und Lehrstück zeigten, nicht einverstanden 
war, Gemeinsam mit Hindemith und dem wieder mitarbeitenden Burkard 
übernahm Schünemann die Leitung und die Organisation. Die Veranstal-
tungen Neue Musik Berlin 1930 fanden in der Musikhochschule statt. Die 
ihr angegliederte Rundfunk-Versuchstelle trug offiziell die Verantwortung. 

Das erste Jahr in Berlin kann programmatisch als Fortsetzung der in 
Baden-Baden angestrebten Konzepte gesehen werden. Den neuen tech-
nischen Medien war ein Konzert mit Originalwerken für Schallplatte ge-
widmet. Es gab die Uraufführung des Rundfunk-Hörspiels Orpheus von 
Paul Dessau (Text: Robert Seitz, 1891–1938). Eine Veranstaltung galt Ori-
ginalkompositionen für elektrische Instrumente. Den Schwerpunkt bilde-
te die musikpädagogische Musik. Auf dem Programm standen Chöre für 
Liebhaber, die allerdings einige für Laien zu anspruchsvolle Werke enthielt, 
wie die späte Uraufführung von Strawinskys vier Frauenchören Russische 
Bauernlieder aus den Jahren 1914–17 sowie Volkslieder des gebürtigen Kro-
aten Josip Slavenski. Bei den Spielen und Liedern für Kinder erklangen u.a. 
Kinderchöre von Zoltan Kodály (1882–1967) sowie die Uraufführung von 
Hindemiths Wir bauen eine Stadt (Text: Seitz) mit dem Untertitel Spiel für 
Kinder, das noch heute bekannt ist. 
10	 Peter Andraschke, „Minutna opera ‚Salome’ Slavka Osterca/Die Minutenoper ‚Salo-

me’ von Slavko Osterc“, slowenisch/deutsch, in Slowenische Musik in Vergangenheit 
und Gegenwart. Slowenische Musiktage 1988. Sammelband der Vorträge (Ljubljana, 
1992), S. 204–215. Ders., „Darius Milhauds ‚opéras minutes’ - Komposition und Re-
zeption“, in Geschichte und Dramaturgie des Operneinakters (Thurnauer Schriften 
zum Musiktheater, Bd. 10), (Laaber: Laaber Verlag, 1991), S. 337–345.
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Trotz der thematischen Kontinuität zu den Donaueschinger und Ba-
den-Badener Musiktagen besaß die Veranstaltung in Berlin eine neue Äs-
thetik, die vom ursprünglichen Festivalcharakter abrücken wollte. So hieß 
es programmatisch: 

	 „Die Veranstaltung trägt durchaus den Charakter einer Arbeits-
tagung, die (analog einer Materialprüfungsstelle in der Industrie) 
dazu da ist, neue künstlerische, technische und soziologische Ide-
en auf dem Gebiet musikalischer Arbeit auf ihre Verwertbarkeit im 
allgemeinen Musikleben zu untersuchen.“11

Eine Fortsetzung der Neuen Musik Berlin fand nicht statt. Die politi-
sche Situation in Deutschland begann sich zu verändern. Hitlers Macht-
ergreifung Anfang 1933 bedeutete in seiner Einflußsphäre für die Künst-
ler der Moderne aller Sparten ein Ende ihrer Arbeit. Viele wurden ins Exil 
gedrängt. 

Es gab 1934 den Versuch der Stadt Donaueschingen, die Musiktage zu-
rückzuholen, als eine „Wiedergeburt der Donaueschinger Musikfeste auf 
neuer Grundlage.“12 Man gewann den schwäbischen Komponisten Hugo 
Herrmann (1896–1967), der 1939 auch Mitglied der NSDAP wurde. Er be-
absichtigte ein „den nationalsozialistischen Anschauungen entsprechendes 
Musikfest“, das „die frühere Tradition auf einer logischen Linie“13 aufneh-
men sollte. Diese Verbindung bedeutete für ihn als Musikpädagogen die 
Konzentration auf die Gemeinschafts- und Gebrauchsmusik. Allerdings 
waren die Prämissen jetzt andere. Das zeigen deutlich die Komponisten 
und ihre Texte, die sich unter bereits bekannten Themen wie Neue Mu-
sik für die Jugend, Neue Hausmusik, Neue Unterhaltungs- und Gebrauchs-
musik versammelten. Beispielsweise begann das Eröffnungskonzert Neue 
deutsche Volksmusik der Musiktage 1934 mit Zwei Marschliedern mit Ins-
trumenten für die HJ (Hitlerjugend) eines gewissen Alfons Schmid (1901–
1979), gefolgt von der Straßenkantate für gleiche Stimmen mit Instrumen-
ten und Sprecher nach dem Motto »Sei auch ein Träger dieser deutschen Tat« 
(Texte aus Reden von NS-Führern) von Karl Thieme (1909–2001, seit 1976 
Kerstin Thieme). Erst nach dem Zweiten Weltkrieg wurden die neu gegrün-
deten Donaueschinger Musiktage neben Darmstadt zu einem neuen und 
11	 Josef Häusler, Spiegel der Neuen Musik: Donaueschingen. Chronik – Tendenzen – 

Werkbesprechungen (Kassel: Bärenreiter und Stuttgart/Weimar: J. B. Metzler, 1966), 
S. 112.

12	 Zitiert nach ebenda, S. 117.
13	 Zitiert nach ebenda.
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einflußreichen Podium der Orientierung für die internationale musikali-
sche Moderne und Avantgarde. 
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