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Vorwort

Als 1805 im Theater an der Wien Beethovens ,Eroica” genannte Sinfonie
zur Offentlichen Urauffihrung gelangte, diirfte in den umliegenden Tanz-
silen, Wein- und Biirgerstuben zur gleichen Zeit eine Musik erklungen sein,
die zwar weniger komplex, avantgardistisch, anspruchsvoll, doch dem Klang-
bild der Musik Beethovens durchaus noch verwandt war. Was alles — in einer
Grofistadt live, per Knopfdruck iiberall — ist nicht heute gleichzeitig, wenn
auch in unterschiedlichsten Funktionen zu horen: Punk und Mandolinen-
musik, Streichquartett und Minnergesang, Neue Musik und New Wave,
Blasmusik und Indisches usf. Die relativ geschlossene Welt der mitteleuro-
péischen Tonalitit ist mittlerweile lingst nicht mehr in Kunst und Unter-
haltung geschieden, vielmehr im Zeitalter der Medien in eine lange Reihe
musikalischer Teilkulturen zerfallen. Diesem Phinomen war die Jahresta-
gung 1982 des Arbeitskreises Musikpiddagogische Forschung gewidmet, deren
Ergebnisse den vorliegenden Band fiillen. Wenn auch — unter anderem durch
die kurzfristige Absage einiger grundlegender Referatthemen — beileibe nicht
alle Fragen des vielschichtigen Problemfeldes hinreichend beantwortet werden
konnten, so darf dennoch konstatiert werden, dafi auch offene Fragen die
eminente Bedeutung des Tagungsthemas keinesfalls geschmilert haben. Dies
hat sich gerade in dem erneut versuchten Dialog mit musikalischen Praktikern
(einem Jazz- und einem Punkmusiker, einem Chorleiter, einem Komponi-
sten Neuer Musik, dem Leiter einer Mandolinengesellschaft, einem U-Musik-
Redakteur) im Rahmen einer Podiumsdiskussion erwiesen.
Die Tagung wurde von der Deutschen Forschungsgemeinschaft durch grof-
ziigige finanzielle Hilfe, von der Kélner Musikhochschule durch Gastfreund-
schaft und vom Westdeutschen Rundfunk durch beides unterstiitzt. Diesen
Institutionen sei dafiir herzlich gedankt.

Werner Kliippelholz



——————



Inhaltsverzeichnis

Vorwort
Tagungsprogramm Kéln 1982
1. Beitriige zum Tagungsthema

Klaus-Ernst Behne
Der musikalisch Andersdenkende. Zur Sozialpsychologie musikali-
scher Teilkulturen

Hermann-J. Kaiser
Zum Verhiltnis von Alltagswelt und jugendlicher Musikkultur

Hans Giinther Bastian
Musikkultur-Konzepte Jugendlicher. Einstellungen 13-16jéhriger
zur ,,offiziellen”” Musikkultur

Helmut Tschache
Jugendliche Teilkultur in der Schule?

Peter Schleuning/Wolfgang Martin Stroh
Tétigkeitstheoretische Aspekte musikalischer Teilkulturen. Ein
Beispiel aus der Alternativszene

Michael Clemens
Amateurmusiker in der Provinz. Materialien zur Sozialpsychologie
von Amateurmusikern

Reiner Niketta/Uwe Niepel/Sabine Nonninger
Gruppenstrukturen in Rockmusikgruppen

Hans Peter Graf
Aus den Zwischenwelten der Musik. Zur Soziologie des Akkor-
deons

11

56

76

81

108

144

162



Jost Hermand
Die restaurierte ,Moderne” im Umkreis der musikalischen Teil-
kulturen der Nachkriegszeit

Barbara Barthelmes
Zerstiickelte Musikkultur — zusammengefiigt: Zur Kompositions-
technik der Avantgarde in den sechziger Jahren

Josef Kloppenburg
Musikkulturelle Vielfalt — Eindeutigkeit des Ausdrucks. Der
,,Unstil” der Filmmusik

Giinther Noll
Das Institut fiir Musikalische Volkskunde Neuss an der Universi-
tit Diisseldorf

2. Freie Forschungsberichte

Peter Briinger
Zwischenbericht zu einer Untersuchung iiber den Geschmack
fiir Singstimmen

Bernd Enders
Substantielle Auswirkungen des elektronischen Instrumentariums
auf Stil und Struktur der aktuellen Popularmusik

172

194

207

218

242

265



Amateurmusiker in der Provinz
Materialien zur Sozialpsychologie von Amateurmusikern'

MICHAEL CLEMENS

1. Problemstellung

In unserer hochindustrialisierten Gesellschaft, in der Arbeitsentfremdung,
Leistungs-, Effizienz- und Konkurrenzdenken wie auch emotionale Kilte
im beruflichen Alltag vorherrschen, ist die Anzahl derer, die in ihrer Frei-
zeit allein oder mit mehreren ein Musikinstrument mehr oder weniger hiufig
spielen — einer neueren Allensbach-Umfage zufolge — mit ca. 25 % der Ge-
samtbevolkerung relativ grofs.> Und glaubt man den Prognosen von wirt-
schaftspolitischer Seite wie auch von seiten des Gesamtverbandes Deutscher
Musikfachgeschifte, so wird dieser Anteil in Zukunft, trotz weltwirtschaft-
licher Rezession, langfristig noch weiter steigen.® Wachsende Mitglieder-
zahlen in Laienchéren und -verbinden* wie auch der hohe ideelle Stellen-
wert, der dem Musizieren im Bewufitsein der Bevélkerung eingeriumt wird
und der sicherlich zu einem guten Teil auf traditionell-biirgerliche Kultur-
ideale zuriickzufithren ist* , komplettieren dieses Bild.

Gemeinhin wird jemand aus diesem musizierenden Bevolkerungsteil als
Amateurmusiker bezeichnet, und als Allgemeinbegriff verstanden ist damit
zunichst einmal jemand gemeint, der — ganz im etymologischen Sinne des
lateinischen ,amare’, d. h. lieben, schitzen, bzw. dem davon abgeleiteten
lateinischen ,amator’, d. h. Liebhaber, Freund, Verehrer — Musik aus Lieb-
haberei betreibt, ohne dies zum Beruf zu machen. Aber oft schwingt beim
Gebrauch dieses Wortes auch eine verichtliche konnotative Bedeutung mit,
die sogar zur ausschliefslichen Wortbedeutung werden kann: dann iiberschnei-
det sich das Wort- bzw. Bedeutungsfeld ,Amateur’ mit denen der Wérter
Dilettant’ oder ,Laie’ und steht fiir ,,nicht richtig ausgebildet’, ,unvollkom-
men’, ,nicht sachkundig’ u 4.

Dafi keine dieser beiden Bedeutungen, weder der relativ inhaltsleere Allge-
meinbegriff, der ,,das im Verschiedenen Identische’® meint und hier einer
Realdefinition entspricht, noch sein Konnotat, die reale Vielfalt amateuri-
schen Musizierens auch nur annihernd zum Ausdruck bringen kann, ist
offensichtlich: ebenso wie es Amateure mit minimalem handwerklich-tech-
nischem Konnen und unterentwickelten musikalischen Ausdrucksfihigkeiten
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gibt, gibt es Amateurmusiker, die es in dieser Hinsicht mit Musikern aus dem
professionellen Lager durchaus aufnehmen kénnen. Ahnlich verhilt es sich
mit dem zeitlichen Aufwand fiir das Musizieren und dem pekuniiren Aspekt:
so diirfte es neben dem nur gelegentlich Musizierenden unter den Amateur-
musikern durchaus auch Instrumentalisten und Singer geben, deren Budget
freier Zeit fast ginzlich vom Musizieren bestimmt wird und damit die zeit-
lichen Aufwendungen manches Berufsmusikers erreicht. Und ebenso kann
man ohne grofie Mithe sowohl Amateurmusiker ausfindig machen, die ihre
Musik ausschlieflich aus — wie man sagt — ,,Spafi an der Freude” betreiben,
als auch solche, die davon notgedrungen ihr Studium finanzieren, eine auf-
wendige Verstirkeranlage abbezahlen oder ihr berufliches Einkommen ohne
den Impetus des Liebhabers aufbessern. — Weder musikalische Unterquali-
fikation noch zeitlicher Aufwand, weder hedonistische Motivation noch
finanzielle Abstinenz sind somit als Indikatoren fiir amateurisches Musizie-
ren hinreichend geeignet. Dafiir ist dessen Motivvielfalt und Erscheinungs-
spektrum viel zu grof.

Trotz der offensichtlichen kulturpolitischen Relevanz dieses Freizeitsektors
haben sich Sozial- und Musikwissenschaften bisher nur zégend mit diesem
produktiven bzw. reproduktiven Bereich musikalischen Freizeitverhaltens
und -erlebens befafit. Lediglich zu Teilaspekten liegen einige Untersuchungen
vor, deren uneinheitliche Fragestellungen, Stichproben und methodische Vor-
gehensweisen kaum Vergleiche und generalisierende Schliisse zulassen.’
Aufgrund dieses Erkenntnisdefizits war daher Ziel der Untersuchung — neben
dem hochschuldidaktischen Aspekt ,forschendes Lernen’ — durch eine der
Komplexitit des Phéinomens entsprechende, also moglichst weitgreifende
Deskription und Interpretation Materialien zur Hypothesen- und Theorie-
bildung in diesem Bereich bereitzustellen, indem vergangene und gegen-
wirtige musikbezogene Einflufifaktoren in der Biographie von Amateur-
musikern, ihre musikalischen Einzel- wie auch Gruppenerfahrungen, Proble-
me, Einstellungen, Gefithle, Motive und Perspektiven von den Befragten
selbst zur Sprache gebracht werden sollten.

2. Zur Methode

Der grofite Teil der bisher gewonnenen wissenschaftlichen Erkenntnisse iiber
amateurisches Musizieren basiert auf empirischen Daten, die mittels stan-
dardisierter Fragebogen — oft nur am Rande einer globaleren Fragestellung
— erhoben wurden. Um in Anbetracht des Untersuchungsziels eine Nivellie-
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rung individueller Unterschiede und damit Informationsverluste zu vermei-
den, wie dies bei der Verwendung solcher Fragebogen und deren Kodierung
fast immer der Fall ist, wurde als Erhebungsmethode das Intensivinterview
ausgewdhlt und dazu ein hypothesenorientierter Interview-Leitfaden mit
folgenden Fragekomplexen entworfen:

— Zur aktuellen musikalischen Situation

— Zur musikalischen Arbeit

— Sozialisationsfaktoren Elternhaus und peer group
Sozialisationsfaktor Schule
Sozialisationsfaktor AuBierschulischer Musikunterricht

— Lernproze£ und Probleme bei Autodidakten

— Fragen zur Person
Die Interviews, die zwischen einer Dreiviertelstunde und drei Stunden dau-
erten, wurden auf Tonband aufgezeichnet und danach wortlich zu Papier
gebracht. Die Aufbereitung und Analyse der Interviewtexte erfolgte auf
zwei Ebenen: zum einen wurde gemifi den Prinzipien der Vergleichbarkeit,
Klassifizierbarkeit und der Vollstindigkeit sowie entsprechend den dem
Interview-Leitfaden zugrunde liegenden Hypothesen ein Kategorienschema
zur Klassifikation der Antworten entwickelt®, die dann fiir eine Hiufig-
keitsanalyse kodiert wurden; zum anderen wurden zu einigen iibergeordneten
Bedeutungsdimensionen des Kategorienschemas alle Interviewaussagen in
einer Synopse ausgewertet, um zu neuen, tieferen Einsichten zu gelangen,
aber auch um Erkenntnisse aus der Hiufigkeitsanalyse zu illustrieren.’
Zu beriicksichtigen galt es bei alledem, ,,daf erzihlte Lebensgeschichten all-
tagsweltliche Deutungssysteme darstellen’ °, also neben ,objektiven’ Tat-
bestinden ebenso ,subjektive’, vor-wissenschaftliche Theorien der Befragten
iiber sich selbst, ihr Handeln und ihre Umwelt enthalten. Beides, sowohl
objektive Tatsachen wie auch die Dimension der Subjektivitit, war fiir die
Untersuchung von gleichgrofem Interesse, mufite aber bei der Interpre-
tation streng unterschieden werden.
Bei einem so zeitaufwendigen Verfahren der Datenerhebung und -aufbereitung
war bei der Auswahl der Stichprobe eine Beschrinkung auf das Machbare
notwendig, erst recht, wenn man an die finanziell und zeitlich begrenzten
Moglichkeiten eines universitiren Forschungsseminars denkt.
Ausgeklammert wurden also aus der Untersuchung zum einen all jene Musi-
ker, die vereinsmibig organisiert sind, beispielsweise in Feuerwehrkapellen,
Akkordeonclubs oder Chorvereinigungen, zum anderen jene, die in den
eigenen vier Winden musizieren, die ihre Musik also ausschlieflich privat
betreiben. Befragt wurden stattdessen nur solche Amateurmusiker, die
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Offentlich auftreten, allein oder in nicht-institutionalisierten bzw. nicht
vereinsmifig organisierten Gruppen.

Insgesamt stellten sich 58 Musiker einem Interview zur Verfiigung, welche
— wie bei dem Quotaverfahren — von den Interviewern selbst ausgewihlt
wurden und zumeist deren engeren oder weiteren Bekanntenkreis angehor-
ten. Letzteres war Gewihr fiir eine gesprichsmotivierende, befriedigende
personliche Beziehung zwischen Interviewer und Respondenten und ermég-
lichte eine gewisse Kontrolle iiber den Relativitidtsgrad des Wahrheitsgehal-
tes der Interviewaussagen.'' Natiirlich war bei dieser Methode der Stich-
probenkonstruktion, mit der Personlichkeits- und Sozialmerkmale der Inter-
viewer selektiv wirksam werden, eine statistische Reprisentativitit nicht ge-
geben, allerdings der explorativen Zielsetzung entsprechend auch nicht be-
absichtigt. So entsprach beispielsweise dem Schulbildungsniveau der Inter-
viewer das der Befragten auffillig stark: insgesamt besuchen oder besuchten
86 % der Befragten ein Gymnasium, eine Fachhochschule oder eine Hoch-
schule, 9 % eine Realschule, und ein Musiker hatte ,,nur” den Hauptschul-
abschluf3.

Die Stichprobe, nach musikalischen Genres mit all den damit verbundenen
Unschirfen aufgeteilt, setzte sich zusammen aus: 10 Amateurmusikern, die
sog. ,klassische” Musik oder E-Musik betrieben, 5 Folkmusikern, 10 Tanz-
musikern, 21 Rockmusikern, 5 Jazzmusikern und 7 Rockjazzmusikern. Der
jiingste war 16, der ilteste 52 Jahre alt. Hinsichtlich des Geschlechts bestand
die Stichprobe aus 74 % minnlichen und 26 % weiblichen Amateurmusi-
kern bzw. -musikerinnen, wobei nur in der Fraktion der E-Musik ein aus-
gewogenes Verhiltnis (1:1) zwischen Minnern und Frauen bestand. In allen
anderen Genres dominierten die Minner, am stirksten in der Tanzmusik
(9:1) und im Jazz (5:0); insgesamt diirfte dies den realen Verhiltnissen
sehr nahe kommen. Die meisten Musiker (83 %) lebten zum Zeitpunkt der
Befragung, entsprechend dem geographischen Standort der Interviewer,
im Mittel- und Oberhessischen, also in einem dérflichen bis kleinstidtischen
Milieu, fiir das viele der Untersuchungsbefunde spezifisch sein diirften, was
daher deren Ubertragbarkeit auf die grobstidtische Musikszene mit ihren
eigenen Problemen und Moglichkeiten nicht erlaubt, vice versa.
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3. Einige Ergebnisse

3.1 Zur musikalischen Praxis: Ziéle, Méglichkeiten, Probleme
und Perspektiven
3.1.1 Ziele

Mit den Fragen ,Worum geht es lhnen/ der Gruppe beim Musizieren vor al-
lem? Was ist fiir Sie/die Gruppe das Wichtigste dabei?” sollten Zielorientie-
rungen bzw. Selbstverstindnisse der einzelnen Musiker bzw. Musikgruppen
thematisiert werden. Insgesamt nannten 72 % der Befragten ,Spafi” als
eines von mehreren Zielen ihres Musizierens; fiir 52 % unter ihnen war dieses
Ziel sogar das wichtigste. Hier gilt es allerdings zu differenzieren, was die
jeweiligen Musiker unter ,Spaf” verstehen. Ganz grob lassen sich zwei
Schwerpunkte unterscheiden, wobei man den einen mit ,,Spafi am gemein-
samen Spiel” iiberschreiben konnte. Die Musik wirkt hier als gemeinschafts-
bildendes Medium, hat sozial-integrative Funktionen:
(1) (Klassik, w., 20, Studentin — Violine)
Lleh will nicht nur alleine meine Etiiden spielen; deshalb gehe ich ins Or-
chester und spiele auch ab und zu mit Freunden. Da weifi man erst mal,

warum man Geige spielt. Man ist in ’ner Gruppe, das ist genauso, wie wenn
man in nem Sportverein wire. Orchesterfreizeiten sind sehr schon.”

(2) (Folk,m., 30, Arzt — Gitarre, Gesang)

,Da kann ich erst mal nur sagen, es macht mir unheimlich Spa8, zusammen zu
spielen, und ich hatte gemerkt, daB ich mit dem immer nur allein spielen auch
in einer Sackgasse war, und es ist fiir mich ganz eindeutig eine soziale Akti-
vitit .. .”

Neben der Befriedigung des Affiliationsbediirfnisses ist aber auch die Stei-
gerung des Selbstwertgefiihls durch soziale Anerkennung innerhalb einer
Musikgruppe gemeint, was iiber eine aufgabenorientierte musikalische Grup-
penarbeit ermoglicht wird:

(3) (Free Jazz/Bigband, m., 28, Student — Kontrabal})

» + « - als ich irgendwo mit meinem SelbstbewuBtsein ziemlich bei Null gewesen
bin, und das hat mir iiberhaupt wieder mal 'ne Rolle zugeteilt, wo ich ein
gewisses Selbstwertgefithl empfunden habe, wo ich einfach gemerkt habe,
daB es im sozialen Kontext, in dem Fall dargestellt durch die Musik, einfach
fiir mich Moglichkeiten gibt, wo ich benétigt, ja — und auch akzeptiert werde.”

Den anderen Schwerpunkt bilden die Antworten, in denen mit ,Spa3”
Selbstdarstellung und Selbstverwirklichung gemeint sind, etwa durch das
musikalische Ausleben von Emotionen oder durch Erfolgserlebnisse und
soziale Anerkennung von aufien, d. h. auierhalb der Musikgruppe, oder durch
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den konfliktverarbeitenden, emotionalen Ausgleich zum Beruf. (20 % bei den
Erstnennungen, 50 % bei den Mehrfachnennungen)

“4)

)

(Rock, w., 26, Studentin — E-Gitarre)

»Es geht hauptsichlich darum, SpaB zu haben, sich auszutoben: SpaB haste
ja eigentlich auf mehreren Ebenen, und das ist die Ebene der Sexualitit,
das Aggressionen rauslassen, das ist sich exhibitionieren, das Sich-Zeigen,
das sind alles Elemente, die sind drinnen und die sehen wir auch so — und
das macht halt Spafi; es macht halt auch Spa§, auf der Biihne zu stehen und
fiir andere zu spielen . .. ”

(Jazz/Bigband, m., 39, Hochschullehrer — Trompete)

,»Also erstens mach’ ich die Musik, weil’s mir Spaf macht. Jetzt kénnte man
natiirlich sehr lange reden, warum einem das Spaf macht, ja. Ich will mal
‘n paar Griinde nennen, die eigentlich fiir mich sehr zutreffen: ( . .. ) hier
an so’nem Fachbereich gibt’s dauernd Arger, Auseinandersetzungen usw.,
und fiir mich ist die Musik da also unglaublich wichtig, also ich sag’das jetzt
auch ganz so, wie ich das empfinde, ja. Ich sag’ manchmal, das ist so meine
Gefiihls-Sauna, die Musikmacherei. ( . . . ) Also um’s so zu sagen: meine
Frau, die sagt zum Beispiel, wenn ich von so ’ner Fachbereichssitzung nach
Hause komme, dann geh’ ich in mein Zimmer und trompete raus und dann,
die formuliert das sehr unmusikalisch, dann sagt sie, dann kommen so’n paar
schrille Schreie aus mir, aus diesem Zimmer raus und ein unglaublicher
Krach aus der Stereoanlage und Schlagzeug und so, und dann kim ich
raus und wir also unheimlich locker . . . Ich kann’s psychologisch oder
psychoanalytisch konnt’ ich’s iiberhaupt nicht erkliren, was da vor sich
geht genau, aber es ist sicher ’ne Form, dann auch bestimmte, ja, einfach
konnte man sagen, sich abzureagieren oder wegen mir, zu sublimieren, oder
so’ne bestimmte Art der Verarbeitung, die ich fiir unheimlich wichtig finde.
Dann kommen natiirlich, sagen wir mal, so Sachen dazu, daB natiirlich so
Musik und Musikmachen oder offentlich spielen oder im Keller spielen,
da kommt natiirlich dann noch immer so’n, der ganze Narziimus natiirlich
dazu, gerade beim Jazz und so, und das tut einem dann auch mal gut.”

33 % aller Befragten, hauptsichlich E- und Jazzmusiker, haben musikimma-
nente Ziele; rund ein Drittel davon gab ein solches an erster Stelle an. Entwe-
der geht es den Musikern dabei um musikalisches Weiterkommen auf ihrem
Instrument bzw. mit ihrer Gruppe, oder das Musizieren resultiert aus spezi-
fischem Interesse fiir eine bestimmte Musikrichtung oder ein bestimmtes
Instrument.

(6)

)

(identisch mit 3)

,Weil beim Jazz als einziger Kunstform fiir mich ein unheimliches Leben, eine
Augenblicksbetonung, eine unheimliche Power ausgedriickt wird auf eine Art
und Weise, wie sie fiir mich dsthetisch gut nachvollziehbar war.”

(Rock. m., 32, Arzt — Schlagzeug)

,,Musik, die ich spielen maochte, sind teilweise solche Sachen, bei denen mich
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besonders das reizt, was vom Schlagzeug zu bringen ist . . . daf das Schlagzeug
ein Instrument ist, bei dem man sich kérperlich vielleicht mehr als bei anderen
betitigt. Die Musik, bei der ich gerne Schlagzeug spielen mochte, ist zum Teil
welche, bei der mich die Bewegungsmaglichkeiten ansprechen.”
Geld spielt bei 29 % der befragten Musiker eine Rolle, vor allem bei den Tanz-
musikern: vier von zehn nannten dies als wichtigsten Aspekt; bei einem
weiteren Tanzmusiker rangierte es an zweiter Stelle.
(8) (Tanzmusik, m., 28, Gym. — Saxophon, Gesang, Flote)
,,Wir machen das vor allem, um Geld zu verdienen, dariiber sind wir uns alle
einig, und das ist eigentlich keine Sache, die man als Musik ansprechen kénnte.
Das ist eigentlich nicht das, was ich mir unter einer musikalischen Betitigung
vorstellen wiirde, es ist nur Geldverdienen . . . Anlisse sind uns eigentlich
relativ Wurscht, die Hauptsache es bringt Geld.”

Aber auch den Rockjazzern und Rockmusikern ist die Gage wichtig (43 %
bzw. 33 %), allerdings niemals als primires Ziel, sondern vielmehr als not-
wendige Voraussetzung dafiir, ihre Musik iiberhaupt ausiiben zu kénnen:

(9) (Rock, m., 28, Lehrer — Schlagzeug)

,,Ganz am Anfang steht natiirlich zunichst mal der SpaBi an der Freude. Da
aber auch dieser Spa8 verbunden ist mit der Notwendigkeit, 6ffentlich aufzu-

" treten, spielt der Punkt Geldverdienen auch eine gewisse Rolle mit, zumal
das Equipment erweitert werden muB, Unkosten gedeckt werden miissen
wie Plakate und Werbungskosten usw.”

Bei den E- und Folkmusikern spielt das Geldverdienen nur eine verschwin-
dend geringe, bei den Jazzmusikern iiberhaupt keine Rolle.
67 % der Befragten, vor allem die Tanzmusiker (9 von 10) und die Folkmu-
siker (4 von 5), geben an, stets fiir eine Gage zu spielen; bei 27 % ist es unter-
schiedlich. Nur 6 % nehmen iiberhaupt keine Gage. Bei den meisten Musi-
kern wird die Gage entweder ganz (35 %) oder teilweise (29 %) in Noten-
material, Instrumente, Werbung usw. investiert. Von den Musikern, die in
einer oder mehreren Gruppen spielen (94 %), teilen 29 % ihr musikalisch
verdientes Geld prinzipiell auf; dies sind neben den Tanzmusikern vor allem
E- und Folkmusiker, also jene Genres, in denen die geringsten gemeinsamen
Ausgaben fiir Anlagen u.d. notwendig sind. Dagegen teilen die Rockjazzer
niemals die Gage ganz auf, und die Rockleute tun dies nur selten (3 von 21).
Bei den Jazzmusikern ist kein eindeutiger Trend zu verzeichnen.
Fir 19 % der Befragten bedeutet Musikmachen auch die Méglichkeit der
Mitteilung konkreter Inhalte an das Publikum. Speziell politisches Engage-
ment mit seinen Zielsetzungen stellen besonders die befragten Rockmusiker-
innen heraus:

(10) (Rock, w., 22, Studentin — E-Piano)

,,Bei einem Fest im Jugendhaus haben wir spontan den Entschluf gefafit,
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selbst Musik zu machen, ausgelést dadurch, daB immer nur Minner Musik
machen. Die Texte sollen mit uns selbst zu tun haben, mit der Frauenprob-
lematik — Erfahrungslieder. Anfangs war das Musizieren nur Ventil fir die
Wut iiber die Situation der Frau ...”

(11) (Rock, w., 24, Studentin — E-Gitarre, Gesang)

,» - - - macht erstmal Spa8, mit Frauen gemeinsam sowas zu lernen und irgend-
wann mal zu dem Punkt zu kommen, einigermaBien was auf die Beine stellen
zu kénnen musikalisch und daB wir uns gegenseitig beibringen, obwohl wir
nie Unterricht hatten, daB das trotzdem klappt, auch einfach was zu beweisen,
Frauenprobleme 6ffentlich zu machen . . . Es gibt ja ziemlich viele Sachen,
die man da 6ffentlich machen sollte, und das machen halt so wenige Gruppen.”

Vélliges Einverstindnis in ihrer Musikgruppe hinsichtlich der Zielsetzungen
gaben 60 % an, und 33 % berichteten von einer teilweisen Ubereinstimmung;
lediglich je zwei Rock- und Tanzmusiker verneinten explizit einen Gruppen-
konsens.

3.1.2 Publikum

Daf das Publikum fiir das Musizieren eine Rolle spiele, bejahten — in allen
Genres fast gleichhiufig — insgesamt 81 % der Musiker. Eine Gruppe davon
bilden die Musiker, die das Publikum und dessen positive Resonanz als
Stimulans fiir ihre persnliche musikalische Ausdruckskraft benéotigen:
(12) (Jazz, m., 37, Hochschullehrer — Saxophon)
,Fir jede Gruppe ohne Gigs, ohne Auftritte, ohne Publikum, ist Musik nicht
lebendig und von daher ist also, glaube ich, éffentlich zu spielen eine der
wichtigsten Bedingungen iiberhaupt dafiir, guten Jazz zu machen und nicht
umgekehrt: guter Jazz ist die Bedingung, 6ffentlich zu spielen.”

(13) (Rockjazz, m., 21, Student — Saxophon)

»Also man merkt schon, wenn dem Publikum gefillt, was du spielst . . . das
schraubt sich gegenseitig hoch, vielleicht spielst du gar nicht irgendwie besser,
aber das ist halt irgendwie 'ne leichte Dorge fiir mich.”
Eine andere Gruppe sieht — entsprechend eigenen Zielvorstellungen (s.0.)
— in dem Publikum einen moglichen Adressaten fiir aufiermusikalische,
meist gesellschaftskritische Inhalte, wobei bei einigen die Schwierigkeiten
der Vermittlung nicht iibersehen werden:
(14) (identisch mit 11)
» . . . macht SpaB, daB es anderen Leuten SpaB macht, was ich mach’; find’
ich gut, wenn es denen auch gefillt, was ich mach’ und was wir zusammen
machen . . . find’s gut, wenn man DenkanstéBe oder so irgendwas geben

konnte . . . bei Frauengruppen gibt das schon einfach Ansto8, wenn du siehst,
dab da Frauen stehen, die was machen; aber sonst, von den Inhalten der Texte
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kommt weniger riiber, wegen der schlechten Anlage.”
(15) (Folk, m., 23, Student — Gitarre, Banjo, Mandoline)

,,Am Anfang so, da bin ich mit Rosinen im Kopf hingekommen und hab’
mir gedacht: Hier erzihlst du den Leuten mal was von der Musik, die ist
ja relativ unbekannt — immer so ganz kurz was zu den Liedern erziihlen —
net langweilen die Leut’ — aber so’n biichen was, damit se’s versteh’n . . .
usw. . . . Und ich hab’ festgestellt, dag die Leut’ iiberhaupt net interessiert
sind, wie gesagt, daB sie iiberhaupt net zuhdren von Anfang an . . . Und daB
ich dann irgendwann, an irgendeinem Punkt abgeschaltet habe — und mir
sage: Okay — hier reifite deine paar Stunden runter und kassierst das Geld
dafiir und — is’ gut. So daB ich das dann praktisch auch als Arbeit ansehe,
als Geldverdienen.”

Tanzmusiker sehen die Rolle des Publikums hauptsichlich unter pekuni-

drem Aspekt: sie haben das zahlende Publikum vor Augen, das mit dem

Entrichten von Eintrittsgeld zwar ihren finanziellen Zielvorstellungen ent-

spricht, aber damit auch gleichzeitig Erwartungen verbindet, denen sich die

Tanzmusiker stirker als in den anderen Musikrichtungen verpflichtet fiihlen:
(16) (Tanzmusik, m., 29, Student — Schlagzeug)

,»Na ja, ich muB mich dem Publikum anpassen, ich muB spielen, was das -
Publikum hér’n will. Ist zwar ganz gut zu sehen, wenn’s Publikum mitmacht,
aber wenn’s net mitmacht, ist das prinzipiell auch erstmal egal, bei der Musik
sowieso.”

Die unterschiedlichsten Erwartungen des Publikums zu erfiillen, scheint bei
den frauenpolitisch engagierten Rockmusikerinnen spezielle Schwierigkeiten
zu machen: '

(17) (Rock, w., 24, Studentin — Schlagzeug)

s « - . das mocht ich manchmal auch gern wissen, irgendwie kann man’s denen
nie so ganz recht machen . . . Frauenpublikum erwartet oft, daf du nur fiir
Frauen spielst. Minnerpublikum findet’s doof, daf du nur fiir Frauen spielst,
wollen meist gut unterhalten werden und tanzen.”

Ganz anders wiederum schitzt eine E-Musikerin die Erwartungen ihres Pub-
likums ein:
(18) (Klassik, w., 22, Studentin — Violine)
,Das Publikum erwartet von einem Laienorchester eine andere Atmosphire:

daf mehr mit Begeisterung gespielt wird; und nehmen dafiir den mangeln-
den Perfektionismus gegeniiber einem Berufsorchester in Kauf.” ,

Einige Musiker schlieBen eine allgemeine Orientierung am Publikum zwar
nicht aus, distanzieren sich jedoch deutlich vom Spiel nach konkreten Pub-
likumswiinschen.

Fiir 12 % der Befragten spielt das Publikum nur gelegentlich eine Rolle,
und 8 % beziehen diesem gegeniiber entweder eine eher gleichgiiltige Haltung,
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oder es ist fiir sie unerwiinscht, weil es beim Musizieren als storend empfun-
den wird.
(19) (Klassik, m., 37, Lehrer — Violine)

»1ja, in unserem Fall wire das wohl zuerst mal ein gewisses Interesse an uns,
wenn wir so im privaten Kreis vorspielen; ich glaub’, weniger Interesse an der
Musik, weil wir das halt doch nicht so darstellen kénnen, daB es eben SpaB
fiir die Zuhorer machen kann; es ist hauptsichlich SpaB fiir uns selbst, mehr
Interesse an den Spielern als an der Musik. Fiir mich war’s auch die Maog-
lichkeit, von Zuhoérern unabhingig zu werden, mir einfach vorzustellen beim
Spielen, ich spiel’ fiir mich, einfach so das Gefiihl loszuwerden, ich muf§ be-
sonders gut spielen, oder ich muBf aufpassen, damit eben die Zuhorer was
haben; denn da hab’ ich gemerkt, daB ich sehr schnell verkrampft spiele, und
ich versuch’ eben, das so zu beniitzen, daB ich vergesse, daf Zuhérer da sind.”

3.1.3 Erarbeitung des Repertoires

Hierzu wurden vier Méglichkeiten genannt, die von den einzelnen Musikern
bzw. Gruppen in den verschiedensten Kombinationen angewendet werden:
nach Noten spielen, Musikstiicke dem Héren nach kopieren, also nachspielen,
Stiicke alleine oder kollektiv erspielen und Stiicke vorab, z. B. am Schreib-
tisch, komponieren. Erwartungsgemifi gab es zwischen den einzelnen mu-
sikalischen Genres erhebliche Schwerpunktunterschiede hinsichtlich dieser
Erarbeitungsméoglichkeiten.
Bei den befragten Klassik-Musikern wird fast ausschlieflich nur nach Noten
gespielt. Die Auswahl der Stiicke, im groBen und ganzen aus dem ,gingigen’
klassischen Bereich, obliegt in groferen Orchestern dem Dirigenten oder
Orchesterleiter; ein Mitspracherecht aller Musiker besteht nur selten. In klei-
neren Ensembles ist durchaus eine demokratische Einigung iiber das Reper-
toire zu finden.

(20) (identisch mit 19)

»Das ist unterschiedlich; das lag lange Zeit, wihrend der Zeit, als ich 1. Geige
gespielt habe, mehr oder weniger an meiner Neugierde. Ich hab’ so durch
Konzerte oder durch Platten ,kannte ich verschiedene Streichquartette und
bin dann immer wieder Noten einkaufen gegangen, hab’ angesehen, was in
etwa fiir mich spielbar war in der 1. Geige und hab’ dann auf die Art und
Weise relativ viele Noten gekauft und hab’ die immer mal vorgelegt, daB ein
neues Stiick mal probiert werden sollte, um zu sehen, ob’s uns gefillt oder
ob wir’s spielen wollen; so auf die Art und Weise haben wir uns eigentlich
so meistens vorgetastet. Jetzt ist es mehr oder weniger so, daf wir doch
ein ganz ordentliches Repertoire von Quartetten, die wir schon mal ange-
spielt haben, wo wir also in etwa den Schwierigkeitsgrad kennen und wissen,
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ob es uns interessieren kénnte, und wihlen uns aus dem Bereich immer wieder
ein Quartett aus und sagen: das wollen wir genauer ansehen und iiben.”
Die grofie Zahl der klassischen Plattenproduktionen fordert auch zum Ver-
gleich auf:
(21) (Klassik, m., 42, Hochschullehrer — Klavier)
,Ja, wir iiben das [Repertoire] halt ganz regelmiBig ein und vergleichen
das wie gesagt mal mit der Schallplatte und versuchen, Struktur in die Sache
zu bringen und so, dab . . .” — ,Héren Sie zuerst die Platte oder . . .”
,.Nein, nein, wir gucken uns zuerst eigentlich die Noten an, bis wir da so
einigermaBen vertraut sind mit dem ganzen, und gucken dann, was die I
Musici’ da z. B. dazu sagen!”
In der Tanzmusik ist es iiblich, nach Noten zu spielen und mehr noch, Stiicke
nachzuspielen, letzteres u.U., nachdem sie von der Schallplatte o.i. trans-
kribiert wurden. Die Mitbestimmung bei der Auswahl der Stiicke ist je nach
Gruppe und Situation unterschiedlich. Ein Problem der Tanzmusiker ist die
vorgegebene Besetzung im erhiltlichen Notenmaterial, die nicht immer der
Besetzung der Gruppe entspricht, so daf das Arrangement u.U. gedndert
werden mu§.

(22) (identisch mit 8)
,,Wir spielen natiirlich nur irgendwelchen Kram nach bisher, es wird sich wohl
auch kaum indern; wie gesagt, spielen wir das, was das Publikum will, und
das Publikum will ja nur Bekanntes. Das Repertoire wird praktisch von zwei
Leuten immer vorgeschlagen, da gehor’ ich auch dazu; dann wird’s eben in der
Gruppe durchgesprochen und angenommen oder abgelehnt, je nachdem . . .”
— ,,Gibt’s 'ne musikalische Arbeitsteilung in der Gruppe?” — ,Ja sicher. Es
gibt eigentlich zwei Leute, die Akkorde raushéren kénnen; was ziemlich
wichtig dabei ist, das ist der Gitarrist und das bin ich. Wir teilen uns die
Sachen. Und dann, unsere Saxophonistin macht da auch noch einiges, kann se
allerdings nicht so spontan, die macht das dann mehr zu Hause. Musikalisch,
das ist fiir mich ein bifchen schwierig, weil wir eigentlich relativ wenig Musik
dabei machen.” — ,,Was heift das?” — ,,Na ja, daB es eben alles nachgespielt
ist; da gibt’s musikalisch relativ wenig zu machen. Wir haben allerdings vor,
neue Arrangements auch zu machen, verniinftige Arrangements, die auch
unserer Instrumentierung ein biichen angepaBt sind, vor allem unseren stimm-
lichen Fihigkeiten, und da will ich mich natiirlich ziemlich stark engagieren.”
Das improvisatorische Erspielen von eigenen Stiicken ist ein musikalischer
Kompositionsprozef3, bei dem wihrend des Spiels jeder Teil mehr oder we-
niger auswendig gelernt wird. Eine schriftliche Fixierung der so entstandenen
Musik erfolgt, wenn iiberhaupt, erst im nachhinein zur Kontrolle und zur
festen Aneignung des Erarbeiteten. Typisch ist diese Arbeitsweise in der
Rockmusik und im Rockjazz.

(23) (identisch mit 10)
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,Bei den eigenen Stiicken kommt meist einer mit einer Idee an, die spielt
er dann auf seinem Instrument vor, und die anderen sagen halt .gut’ oder
,bih, das wollen wir nicht héren’, und dann probieren wir, aus diesen Stiik-
ken das beste zu machen, so dak jeder irgendwie zu seinem Recht kommt und
auch Spafl hat am Spielen.”

(24) (Rockjazz, m., 21, Realschule, jobben — Schlagzeug)

,0Och, das ist unterschiedlich. Es fingt meistens damit an, daB man irgend
so eine Phrase hat, so ein Riff . . . darauf werden wir dann etwas aufbauen,
wenn wir jetzt einfach nur ein Instrumentalstiick machen. In der Regel machen
wir es so, daB wir erst einmal ein biBchen spielen auf dem Riff, so daB es
ab und zu mal auftaucht. So Ideen, die dabei entstehen, die werden dann
manchmal . . . dann hért man wohl mal kurz auf und sagt: ,Oh, das war gut,
mach das noch mal.” ”

(25) (identisch mit 2)

,.Es gibt zwei Wege, wenn ich mir’s so iiberleg’: der eine ist, daB einer sagt,
ich hab das gemacht, wie gefillt euch das, spielt es vor und dann probieren
wir halt zusammen, was draus zu machen, und die anderen bringen auch so
ihre Ideen mit dazu. Und dann hat’s aber auch schon den Weg gegeben z. B.,
daB ich mit einem Gitarristen zusammensaB und wir praktisch zusammen
so’n Stiick irgendwie zustande gebracht haben. Einfach vielleicht aus einer
gemeinsamen Improvisation entstand was, und wir sagten, das konnten wir
doch irgendwie ausbauen und so das entstand.”

Die Jazzmusiker gaben an, sich ihr Repertoire hauptsichlich nach Noten,
aber auch durch Erspielen anzueignen. Bei den Folkmusikern dominiert
das Nachspielen und Erspielen von Musikstiicken.

,Komponieren’ wurde von keinem der Tanzmusiker und nur von einem E-
Musiker, dagegen von fiinf der sieben Rockjazzer und von drei der fiinf
Folkmusiker als Arbeitsweise genannt. Von den 21 Rockmusikern gaben dies
zehn, von den fiinf Jazzmusikern zwei an.

Improvisation, hier nicht verstanden als Erarbeitungsmethode von Stiicken,
sondern als eigenstindiges musikalisches Gestaltungs- und Ausdrucksmit-
tel, zumeist in bereits fertig konzipierten Stiicken, spielt bei 43 % der Be-
fragten immer, bei 35 % manchmal eine Rolle. Unter diesen insgesamt 78 %
befinden sich erwartungsgemif alle Jazz- und Rockjazzmusiker, aber auch
alle Folkmusiker. Von den Rockmusikern geben 19 der Improvisation in
ihrer musikalischen Praxis immer oder gelegentlich Spielraum.

Seinen Grund findet das Improvisieren bei den befragten Musikern im Wunsch
nach musikalischer Abwechslung, in der erweiterten Méglichkeit spontanen,
individuellen und kollektiven Ausdrucks, aber auch, um andere Musiker
musikalisch besser kennenzulernen. Des Problems der ,Pseudo-Improvisation’,
des improvisatorischen Leerlaufs, sind sich einige Musiker durchaus bewuft.
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(26) (Rock, m., 16, Gymnasiast — E-Baf)

,Der Peter, der improvisiert halt die Solos immer, und da ein festgelegtes
Schema haben wir eigentlich gar nicht, das wollen wir auch gar nicht, weil,
dann kommt so eine Routine rein, das ist irgendwie doof, weil nach einer
gewissen Zeit leierst du die Lieder halt nur noch runter und du merkst nicht,
daB das so bléd wirkt dann nur noch — ich find das ganz gut, dab die Leute
mal improvisieren. Es ist manchmal auch so, daB wir 'nen Auftritt haben und
ein Lied so geiibt haben und auf dem Auftritt ganz anders spielen.”

(27) (identisch mit 24)

,Ja, das [Improvisieren] wird bei uns ziemlich kurz gehalten. Improvisation
ist bei uns nur dann am laufen, wenn so Chorusse halt laufen . . . Aber an-
sonsten ist alles unheimlich fest.” — ,,Und konnen abgesehen davon noch so
spontane Sachen laufen, die nicht im Ablauf vorgeplant sind, daB einer an ’ner
bestimmten Stelle abfihrt?” — ,,Also live ist das schon oft passiert, daB wir
da also irgendwie umgebaut haben und haben dann Sachen . . . speziell mit
der Rhythmik haben wir unheimlich viel gemacht. Die Drummereinheit da
— also wir kriegen schon ’nen Freiraum, grad’ beim Spielen, wenn es, wie
gesagt, auch gut liuft und gute feelings da sind, dann geht das. Ansonsten
ist es auch bei Konzerten und beim Uben sowieso eigentlich immer so ge-
halten, dafi das total strenge Arrangement liuft, so ein laufender Chorus
wirklich nur so und so lang, und wo es mit der Zeit auch schon fast keine
Improvisationen mehr sind, weil die Chorusse dann irgendwann mal einge-
spielt sind. Und es werden irgendwelche Phrasen angespielt, die sind halt
auch fest.”

(28) (identisch mit 10 bzw. 23)

»lch finde es auch ganz gut, wenn man was anfingt und jeder findet sich
irgendwie rein, und man hoért aufeinander und kann dann so eine Art musi-
kalisches Gesprich entwickeln, wenn man halt piano oder forte spielt oder
ein Riff iiber lingere Zeit; auch fiir spitere Auftritte ist es gut, wenn man die
Fihigkeiten der einzelnen kennt, und das kann man in der Improvisation ganz
gut erkennen.”

Uberhaupt keine Bedeutung fiir das eigene Musizieren wird der Improvi-
sation von insgesamt 22 % der befragten Musiker beigemessen, wobei dies
in der Hauptsache E-Musiker und Tanzmusiker sind.

Die meisten Musiker (71 %) gaben an, sich bei ihrer Arbeit an musikalischen
Vorbildern zu orientieren, darunter alle Jazzer und Rockjazzer. Dagegen
behaupteten drei der fiinf Folkmusiker und acht der 21 Rockmusiker, keine
Vorbilder zu besitzen.

Eine musikalische Arbeitsteilung in ihrer Gruppe wurde von 55 % der Be-
fragten, darunter am hiufigsten von den Tanzmusikern (9 von 10), Rock-
jazzern (6 von 7) und Jazzern (3 von 5) angegeben. Am wenigsten gehen
die Folkmusiker arbeitsteilig vor. Von den E- und Rockmusikern waren es
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jeweils rund die Hilfte, die von einer musikalischen Arbeitsteilung in ihrer
Gruppe berichteten.

70 %, in allen Genres gleich stark vertreten, schitzten den musikalischen
Ausbildungsstand in ihrer Gruppe als ungleich ein. Allerdings wurde dies
nur von 20 % als problematisch empfunden.

Uber musikalische Defizite klagten 75 % der Befragten, vor allem die Jazz-
und Folkmusiker (jeweils 100 %), aber auch die Tanz- und E-Musiker (9
von 10 bzw. 8 von 10). Keine Defizite zu verzeichnen hatten am hiufigsten
die Rockmusiker (9 von 21). Vermutlich sind diese erlebten Defizite haupt-
sichlich auf genrespezifische, unterschiedlich hohe musikalische Anfor-
derungen und/oder auf den ebenfalls genrespezifisch unterschiedlichen
musikalischen Ausbildungsstand der einzelnen Musiker und/oder auf ein
interindividuell variierendes Anspruchsniveau zuriickzufiihren.

Was den Zeitaufwand betrifft, liegen die Rockjazzer und Rockmusiker
an der Spitze: 20 von 21 Rockmusikern bzw. alle Rockjazzer investieren
wochentlich mehr als fiinf Stunden, neun Rockmusiker bzw. vier Rockjaz-
zer sogar mehr als zehn Stunden. Demgegeniiber sind die meisten E-Musiker
(6 von 10) und fast alle Folkleute (4 von 5) unter fiinf Stunden pro Woche
musikalisch aktiv. Der Zeitaufwand bei den Jazz- und Tanzmusikern streut
stark.

Die Proben finden am hiufigsten in privaten Riumen der Musiker statt (51 %).
6 % proben bei Freunden. In &ffentlichen Gebiuden proben nur 14 %, vor
allem E-Musiker und Jazzer. Einen Proberaum mieten miissen sich — wohl
wegen der Lautstirke — immerhin 29 %, wobei es sich vor allem um Rock-
musiker und Rockjazzer handelt. Die Vermutung liegt hier nahe, daf diese
Amateurmusikergruppen — im Gegensatz z. B. zu den E-Musikensemb-
les — von manchem kommunalpolitischen Kulturausschuf, Schulleiter,
Pfarrer usw., also von Leuten, die iiber die Nutzung des 6ffentlichen Raum-
angebotes bestimmen, als ,,kulturelle Initiativgruppen” zu unrecht nicht an-
erkannt und deshalb ,,von der Subventionskultur ignoriert’ * werden.

3.1.4 Szene

Von einer ,Szene’ wuliten 59 % der Gesamtstichprobe, iiberwiegend Rockjaz-
zer (alle 7), Folkmusiker (4 von 5), Rockmusiker (13 von 21) und Tanz-
musiker (6 von 10) an ihrem Ort zu berichten; dagegen behaupteten 33 %
der Befragten, vor allem die E-Musiker (4 von 10), da6 es so etwas in ihrem
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ortlichen Umkreis nicht gebe; die restlichen 8 % konnten eine értliche Szene
weder bestiitigen noch verneinen.
Verstanden wurde die Szene von den Befragten in erster Linie als Gruppie-
rung von Musikern bzw. Musikgruppen gleicher oder dhnlicher Musikrich-
tungen auf Ortlicher Ebene, deren Verhalten untereinander entweder als
kooperativ, als konkurrierend oder als ein beziehungsloses, sich gegenseitig
ignorierendes Nebeneinander charakterisiert wurde. Als erschwerend fiir
die gegenseitige Kontaktaufnahme, den Austausch von Erfahrungen und die
Zusammenarbeit wurde oft das Fehlen von dazu geeigneten Treffpunkten
oder einer iibergreifenden ortlichen Organisation beklagt.
(29) (identisch mit 9)
»Von einer Szene kann man dann sprechen, wenn andere Musiker nicht nur
existieren, und andere Gruppen existieren, sondern wenn die anderen Grup-
pen auch in irgendeiner Art Kontakt zueinander pflegen, d. h. nicht nur sich
irgendwann einmal sehen und ,Hallo, wo bist du, wo spielst du?’ Diesen Kon-
takt gibt es hier, also ich muB jetzt aus meinen eigenen Erfahrungen sprechen,
den Kontakt gibt es wenig. Es gibt also hier keine ausgesprochenen Musik-
kneipen, in denen sich Musiker treffen, von einer Ausnahme vielleicht abge-
sehen. Es ist sehr schlecht hier,
(30) (Klassik, w., 46, Fachhochschule, techn. Angestellte — Violine)
,.Es gibt sicherlich so etwas wie eine Kammermusik-Szene, die ist wohl sehr
locker, und es gibt wohl nur sehr unterschiedliche Verbindungen . . . Kontak-
te. Zusammenhalt? Ist duBerst gering. Das geht also nur iiber Freundschafts-
ebenen, so, daB man bestimmte Leute kennt, die eben bei anderen Quartet-
ten mitspielen und mit denen immer wieder mal ausmacht, daB man z. B. im
Oktett spielt, indem man einfach zwei Quartette zusammenlegt oder eben
mal einen Cellisten oder Bratscher vom anderen Quartett abspenstig macht,
um so eine gewisse Zeit Quintett zu spielen oder moglicherweise zu sechst zu
spielen.”
(31) (Folk, w., 28, Realschule, Krankenpflegerin — Akkordeon)
,,Und ich glaube, man kann auch schon sagen, daf manchmal 'ne Konkurrenz
zwischen den Gruppen gibt, also wer hat mehr Erfolg beim Auftreten, oder
wer kriegt mehr Auftritte; das gibt es schon.”
Das Bediirfnis, mit anderen als den eigenen Leuten zu spielen, besteht in
allen Genres, besonders bei den Jazzern (4 von 5), E-Musikern (7 von 8)
und den Folkmusikern (3 von 4).'> Am wenigsten Lust zum Musizieren mit
Leuten auberhalb der eigenen Band haben neben den Tanzmusikern (5 von 10)
die Rockjazzer (3 von 7) und vor allem die Rockmusiker (15 von 20).'*

122



3.1.5 Profi-Absichten

19 % der Befragten, fast ausschlieBlich Rockmusiker (8 von 11 Nennungen),
haben uneingeschrinkt die Absicht, Berufsmusiker zu werden, wobei eini-
gen die Unterscheidung zwischen Traum und Realitit offensichtlich nicht
so ganz gelingen mag:
(32) (Rock, m., Gymnasiast — Schlagzeug)
wleh will versuchen, die ,Schei-Schule’ méglichst schnell hinter mich zu
kriegen, und dann muf man halt wahrscheinlich noch diesen komischen Zi-
vildienst machen; wenn ich das dann halt alles hinter mir hab’, will ich mich
halt so mal in die richtige Musikszene reinstiirzen und mal gucken, wie’s
da so abgeht, meinetwegen Berlin, Miinchen, Hamburg, Frankfurt; mal so
reingucken und vielleicht da dann auch Leute kennenlernen, mit denen man
auch so halt gut auskommt, und die gleichen Vorstellungen haben und sich
dann irgendwo in ’ne ruhige lindliche Gegend verziehen, mit den Leuten halt
und da gemeinsam halt auf irgend’ner musikalischen Ebene arbeiten und
vielleicht daraus dann mal irgendwann irgendwie ’nen 'Hammer’ abliefern.”
Eingeschriinkte Profi-Absichten wurden von 19 % aller Befragten bekundet.
Vor allem musikpraktische Defizite und die Angst vor dem Scheitern in einer
materiell ungesicherten Zukunft als Berufsmusiker standen hier als desillu-
sionierende Einschrinkungen im Mittelpunkt der Antworten, verhinderten
jedoch nicht, das Ziel Berufsmusiker’ letztlich als erstrebenswert fiir sich
zu erachten.
(33) (Tanzmusik, m., 23, Student — E-Gitarre)
,Ja, ich wiird’s ganz gern machen, nur ist das halt so, dab die Verdienstchan-
cen in dem Bereich, wo ich was machen kénnte, wahrscheinlich doch ziem-
lich gering sind. Also, ich bin einfach nicht gut genug, um’s grofie Geld
machen zu koénnen; und ich wiird’s vielleicht mal ganz gern ’ne Zeitlang
machen, aber erst, wenn ich halt 'ne Sicherheit hab’, daB ich danach wieder
nen Job kriege. Wenn ich halt meinen Studienabschluf hab’, dann wiird’
ich’s vielleicht mal fiir ein, zwei Jahre machen, wiird’ ich versuchen, so’n
biBchen zu tingeln. Aber ich glaub’ nicht, daB sich da so viel machen lifst.”
Ein eingeschrinktes ,Nein” war von 48 % der Befragten, vor allem von den
Rockjazzern (4 von 7) zu héren, wobei als Hindernisgrund fiir eine profes-
sionelle Musikerexistenz vor allem das Alter angefithrt wurde.
(34) (Rockjazz, m., 44, Hochschule, kaufm. Angestellter — Trompete,
Posaune)
,,Nein. Erstens mal ist das zu spit; das hatte ich an sich nie vor. Ich habe
immer den Wunsch gehabt, aber ich bin immer von den beruflichen Erforder-
nissen iiberfahren worden. Wenn ich von heute auf morgen meinen Beruf
im Stich lassen konnte, wiirde ich das vielleicht machen, auch jetzt noch.
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Obwohl, das handwerkliche Kénnen, das erlernt man ja in der Jugend, das
kann man hinterher nicht mehr so erlernen.”

Fast die Hilfte aller Befragten (48 %) wollen entschieden nicht eine profes-
sionelle Musikerlaufbahn einschlagen. In dieser Antwortgruppe sind haupt-
sichlich Folkmusiker (4 von 5), E-Musiker (7 von 10) und Tanzmusiker
(6 von 10) zu finden.

(35) (Jazz/Tanzmusik,m.,42,Gymn., Verwaltungsbeamter — Klarinette)

,.Nein, iiberhaupt nicht. Das soll Hobby bleiben. Wenn es anfingt, professio-
nell auszuarten, dann ist es kein Hobby mehr, dann steckt ein Zwang dahin-
ter, und wenn ein Zwang dahinter steckt, dann kannst du dir vorstellen, was
aus der Musik wird. Dann fingt es genauso an abzuflachen wie bei den Profi-
bands, die auf die Biihne gehen, ihr Konzert abreifien und ihren Zement ein-
packen und abhauen.”

(36) (identisch mit 30)

,Nein, dafiir bin ich zu alt. Ich glaub’ aber, daB ich als Hobbymusiker minde-
stens ebenso viel Freude dran hab’, wenn nicht noch mehr. Man soll sein
Hobby ja nicht zum Beruf machen.”

3.2 Einstellungen und Aktivititen
3.2.1 Musikalische Horpriferenzen und Aversionen

Hier traten deutliche Differenzen zwischen den befragten Musikergruppie-
rungen auf, sowohl, was die bevorzugten Musikarten betrifft, als auch hinsicht-
lich der Variationsbreite der angegebenen Priferenzen.

Den Grad der Geschmacksfixiertheit auf die eigene Musikart gibt ein Index
an, der aus dem Verhiltnis von ,Fremdnennungen” (bevorzugte Musik-
arten, die auBerhalb des eigenen Genres liegen) zu ,Eigennennungen” (das
eigene Genre als bevorzugte Musikart) berechnet werden kann (fiir max.
3 Priferenzen). Danach sind geschmacklich am stirksten die E-Musiker auf
ihr eigenes Musikgenre fixiert: nur 0.11 mal mehr als ihr eigenes gaben sie
ein anderes Genre als bevorzugte Musikart an. Es folgen die Indizes fiir die
Rockmusiker (0.86), Jazzer (1.17), Folkmusiker (2.00) und Rockjazzer
(3.5); am wenigsten mogen offensichtlich die Tanzmusiker Musik ihres
Genres horen: 5.0 mal mehr gaben sie andere Genres an als Tanzmusik.

Bei den Fremdnennungen zeigen sich im einzelnen folgende Tendenzen:
Folk- und Tanzmusiker tendieren iiberwiegend zur klassischen Musik; letzte-
re nannten daneben jedoch noch eine Reihe anderer Genres, vor allem Rock
und Jazz. Rockmusiker mogen hauptsichlich Jazz, Rockjazz, Soul u.i.,
also verwandte Stile, weniger dagegen E-Musik und noch weniger Volks-
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musik (europ. bzw. amerik. Folklore, auiereurop. Volksmusik usw.). Jazz-
musiker streuten bei ihren Fremdnennungen ziemlich stark, klammerten
allerdings Rock und Rockjazz vollig aus. Rockjazzer haben hauptsichlich
Vorlieben fiir E-Musik und Jazz, nicht dagegen fiir Rock.

Die Abbildung zeigt neben den Fremdnennungstendenzen (=musikalische
Aubenorientierung) auch deren einseitige Ausrichtungen: so interessieren sich
beispielsweise Tanzmusiker fiir ziemlich viel, aber keiner interessiert sich fiir
Tanzmusik; die Rockmusiker mégen Jazz und Rockjazz, aber kein Jazzer
bzw. Rockjazzer mag Rock usw. o

Hieraus lift sich die in weiteren Untersuchungen zu iiberpriifende Hypo-
these formulieren, daf fiir die musikalischen AuBenorientierungen ein Pri-
ferenzgradient besteht, der mit wachsender Komplexitit und/oder wach-
sendem Sozialprestige der Musik positiv korreliert (keine 1:1 Korrelation).

Da der Altersdurchschnitt der E- und Jazzmusiker (X = 33, 5 bzw. £ = 34,8)
erheblich iiber dem der anderen Musikerfraktionen liegt (Rock: £ = 23,8;
Tanzmusik: X = 26,6; Rockjazz: x = 26,4: Folk: ¥ = 28,4), ist ein zusitz-
licher altersspezifischer Einflufi (im Sinne einer intervenierenden Variablen)
zu vermuten, allerdings nur insoweit, als mit abnehmender Komplexitit
und/oder abnehmendem Sozialprestige der Musik deren Priferenzhiufigkeit
mit zunehmendem Alter abnimmt.' $

Schichtspezifische Einflufifaktoren sind nicht erkennbar, nicht zuletzt wegen
der diesbeziiglich ziemlich homogenen Stichprobenzusammensetzung.

Im einzelnen wurden bei den Musikpriferenzen bzw. -abneigungen haupt-
sichlich folgende Stile genannt:
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Unter den Klassik-Priferenzen dominieren Barockmusik und Klassik/ Roman-

tik. Nicht genannt wurde Oper. Neue Musik wurde nur als dritte Priferenz

angegeben, wobei nur eine dieser Nennungen von einem E-Musiker stammte;

zwei E-Musiker lehnen Neue Musik dezidiert ab.

Im Bereich Volksmusik liegen leichte Akzente auf europiischer Folklore

und amerikanischen Folksongs. Hingegen wird Country & Western relativ

oft abgelehnt, vor allem von Rockmusikern.

Rockpriferenzen und -abneigungen streuen unsystematisch iiber die ganze

Stilpalette; meistens wird ,,Rock allgemein’ angegeben.

Bei den Jazzpriferenzen iiberwiegen ,,Allgemein”-Angaben und ,Modern™.

Unter den Abneigungen wird vor allem Free Jazz genannt, insbesondere von

Rockmusikern.

Nicht als Priferenzen wurden Oper, Operette, Blasmusik, Blédel-Schlager,

Oldies, Deutsch-Rock und Oldtime-Jazz angefiihrt.

Abgelehnt wurden am hiufigsten, in allen Musikfraktionen, Schlager und

deutsche Hits:

(37) (identisch mit 6 bzw. 3)

,»Also iiberhaupt nicht mag ich die Musik, fiir die ich mal stellvertretend einen
Namen eines Nichtmusikers nennen wiirde: Dieter Thomas Heck. Was der
verkauft, ist mir ein Greuel . .. Also das ist ein Bereich . . . wo ich einfach
intolerant bin, wo ich einfach sauer werden kann . . . Da§ ich einfach Leuten
sage, daB sie Arschlécher sind, solche Musik zu héren, das kann durchaus
passieren. DaB da jemand was Positives rauszieht, das kann ich einfach nicht
akzeptieren . . .”

Am zweithdufigsten wurde der Free Jazz abgelehnt, insbesondere von den

Rockmusikern:

(38) (identisch mit 29 bzw. 9)

. - - . 2. B. Jazz, besonders Free Jazz ist fiir mich, na ja, schon Musik, aber
ich ordne das irgendwo anders ein, denn Musik hat etwas mit Harmonie
zu tun, und wenn ich verzweifelt bei Free Jazz nach Harmonien suchen
muf3, dann, naja...”
An dritter Stelle der Ablehnungshierarchie steht Blasmusik, die vor allem von
Rockmusikern, Tanzmusikern und Rockjazzern genannt wurde:

(39) (identisch mit 16)

,» - - . Fangen wir mal bei den miesesten an: das ist nach wie vor so was wie
Emst Mosch-Verschnitt und Slavko Avsenik, das ist halt das allerhinterletzte,
weil das eben so Volksmusik vollkommen zerstort, das eben halt auf so’n
Einheitstrip bringt. Volksmusik heiit eigentlich hierzulande immer noch
bayerisches Rumtata; und was eben diese Hauruck-Bohmerlinder da machen,
das mogen vielleicht ganz gute Musiker sein, aber das sind fiir mich nur dres-
sierte Affen, die Mist machen . ..”
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Es folgt schlieBlich Disco-Musik, die hauptsichlich von Rock-, Folk- und
Rockjazzmusikern abgelehnt wurde.

3.2.2 Weitere musikalische Aktivititen

Erwartungsgemif am hiufigsten wurde ,Musikhdren’ genannt (93 %), gefolgt
von ,Konzerte besuchen’ (72 %), Musikliteratur’ (53 %), ,Ionbandaufnah-
men’ (50 %) und ,Gespriche iiber Musik’ (45 %). ,Instrumentenbau’ wurde
nur selten angefiihrt (5 %).

Hinsichtlich dieser Aktivititen gab es bei den einzelnen Musikgenres un-
terschiedliche Schwerpunkte: Musikliteratur wird vor allem von Rockjazzern,
Rockmusikern und Jazzern gelesen; Gespriche iiber Musik filhren haupt-
sichlich die Jazzer und Folkmusiker; mit dem Tonband arbeiten vor allem
die Folkmusiker und Tanzmusiker, ganz selten dagegen die E-Musiker; Kon-
zerte besuchen in erster Linie die E-Musiker, Jazzer und Folkmusiker, am
wenigsten die Tanzmusiker.

3.3 Zur musikalischen Sozialisation

Fragt man einen Musiker danach, warum er iiberhaupt Musik mache und
warum gerade eine bestimmte Art von Musik, so wird man in den meisten
Fillen Antworten erhalten wie ,,weil ich ein Bediirfnis dazu habe” oder ,,weil
es mir SpaBi macht” oder ,,weil ich damit Geld verdienen kann” u.i. Diese
Erklirungsversuche beantworten aber nicht das ,Warum’, d. h. sie nennen
nicht die tatsichlichen Ursachen seines Musizierens, sondern dessen Ziel-
gerichtetheit, beantworten also die Frage nach dem ,Wozu’.! ¢ Sie sind zir-
kulire Scheinerklirungen, da sie die Aquifinalitit von unterschiedlichen
Handlungen nicht beriicksichtigen, also die Tatsache, daB ganz unterschied-
liche Verhaltensweisen oder Handlungen die gleiche Zielgerichtetheit haben
konnen. Die angefiihrten Antworten erkliren also nicht, warum jemand
gerade durch Musizieren und nicht beispielsweise durch sportliche Aktivi-
titen, warum gerade durch Jazz und nicht durch Rock- oder E-Musik, sein
Ziel, etwa Spafi zu haben, zu erreichen versucht. Eine Ursache hierfiir, da
niamlich dieses Ziel auf einem ganz bestimmten Weg von mehreren denk-
baren zu erreichen versucht wird, ist — neben aktuellen, situativen Ursachen-
faktoren — in der Motivgenese zu suchen. Im folgenden sollen daher die
EinfluBfaktoren im Vordergrund stehen, die in der Biographie der befragten

127



Amateurmusiker eine mehr oder weniger bedeutende Rolle fiir ihr heutiges
Musizieren spielten.

3.3.1 Friher musikalischer Werdegang

Auf die Frage, wie es eigentlich dazu kam, ein Instrument zu spielen, gab
gut die Hilfte aller Befragten an, die Initiative zum Erlernen ihres Musik-
instrumentes selbst ergriffen zu haben, und zwar sowohl fiir das erste (30
von 58 Musikern) wie fiir das zweite (24 von 41 Musikern) als auch ggf.
fiir das dritte Instrument (15 von 27 Musikern).
Bei rund einem Drittel (31 %) gaben die Eltern den Anstob zum Erlernen
mindestens eines Instrumentes, wobei dies allerdings deutlich weniger auf
die Eltern von Tanz- und Jazzmusikern zutraf.
An dritter Stelle wurden Freunde oder gute Bekannte genannt (14 %).
Nur bei denen, die mehr als ein Instrument erlernten, spielten auch Musik-
lehrer eine auslosende Rolle (13 %), hauptsichlich fiir das dritte Instrument
bei E-Musikern.
Geschwistern und entfernteren Familienmitgliedern wurde von den Befragten
nur eine untergeordnete Bedeutung als Initiatoren fiir das Erlernen eines Mu-
sikinstrumentes beigemessen (4 % bzw. 2 %).
Eine detaillierte Durchsicht der einzelnen Interviews kliart auf, was mit ei-
gener, elterlicher, Freundes- und Lehrerinitiative gemeint war.
Es zeigt sich, dafi die Eigeninitivative nicht unerheblich durch Musikinstru-
mente, die sich im Elternhaus befanden, geweckt werden kann. Immerhin
war bei 57 % aller Befragten vor Beginn ihrer eigenen musikalischen Aktivi-
titen ein Musikinstrument im Elternhaus vorhanden, wobei hier die E-
Musiker, Folkmusiker und Rockjazzer iiberdurchschnittlich, die Tanz- und
Jazzmusiker unterdurchschnittlich vertreten waren. Die motivationale Be-
deutung vorher vorhandener Musikinstrumente ergibt sich aus deren Auf-
forderungsgehalt bzw. Anregungspotential: das blofe Vorhandensein eines
Musikinstrumentes kann ein Neugierverhalten herausfordern, welches sich
zunichst einmal im bloBen Ausprobieren dufert:

(40) (identisch mit 21)

,,Das weniger Triviale ist vielleicht, daf ich schon sehr frith, ohne da8 ich
Klavier spielte, ohne daB ich eigentlich auch genau wuBite, wie so’n Klavier
ist, sehr friih an sich das Bediirfnis hatte, irgendwie 'n Instrument zu spielen.”
— ,.In welchem Alter?” — | Ach das, ich weif nicht, ob das real ist, aber ich
meine, 'ne Erinnerung zu haben, daB ich mir schon frith gedacht habe: ,Mensch,
so’n Klavier, da miifite man an sich schon drauf spielen konnen’, nicht; ,Musik
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drauf machen kénnen!" In unserem Haus gab’s damals z. B. noch gar kein
Radio, das war also in der Nachkriegszeit, nicht.” — ,,Und das Klavier vom
GroBvater, das stand aber schon da?” — | Das stand da, war aber zu dem Zeit-
punkt noch nicht benutzbar; das waren noch so ganz merkwiirdige Nach-
kriegsverhiltnisse; nein, das stand in einem Raum, wo man’s nicht spielen
konnte, weil der Raum, da war jemand einquartiert worden, nicht. Das war
so . ..” — ,Und das iibte dann so eine Anziehungskraft aus?” — ,]a, einfach
von sich aus, nicht. Da sah ich dann die schwarzen und weiien Tasten, ich

sah auch mal woanders schon Klaviere, nicht; da dachte ich, merkwiirdiges
(41) (identisch mit 25 bzw. 2)

,Mir fillt da gleich eine Szene ein, ich mufi da ganz klein gewesen sein, viel-
leicht so 6—7 oder so, und da hat 'ne Tante von mir, die damals mit im Haus
wohnte, die war noch selbst sehr jung und hat eine Gitarre geschenkt ge-
kriegt, 'ne Wandergitarre, die immer bei uns rumstand zu Haus; und ich kann
mich, das ist so . . . die allererste Musikassoziation so, da ich da immer rum-
gezupft hab’ an den Saiten und so.”

Wenn auch nicht von allen Befragten ausdriicklich genannt, so diirfte neben
anderen Ursachen das Bediirfnis nach zweckfreier, gewissermafien autote-
lischer spielerischer Aktivitit, das in der Psychologie dem unscharfen und
zum Teil kontrovers verwendeten Konzept der intrinsischen Motivation sub-
sumiert wird, bei den meisten Amateurmusikern eine mehr oder weniger
grobe Bedeutung fiir ihre Eigeninitiative wie auch fiir ihre weitere musik-
instrumentale Entwicklung besessen haben.

Eigeninitiative kann aber auch durch Eindriicke von live erlebter Musik
angebahnt bzw. ausgel6st werden:

(42) (identisch mit 1)

»Also bei uns in der Familie hat eigentlich keiner ein Instrument gespielt
auBler meiner Mutter; die hat als Kind Klavier gelernt und hat dann also jede
Weihnachten mal ein Weihnachtslied gespielt. Das war das einzige Mal, daf
ich live irgendwelche Hausmusik gehért hab’, und das war auch immer sehr
beeindruckend fiir mich, wenn ich mal das Klavier gehért hab’. Als Kind hab’
ich da also nie irgendwas gemacht; wie ich dann so 14 wurde, da hab’ ich zum
erstenmal, das wei8 ich noch genau, in den Ferien zwei junge Leute, vielleicht
20, die haben Querflote gespielt, gehért. Das war in so 'nem Ferienhaus,
ziemlich hohe Riume, auch ’'ne gute Akustik so. Da war ich iiberwiltigt. Da
wollt’ ich natiirlich Querfléte spielen; also das waren meine Vorbilder. Das
klang so toll, da wollt’ ich das gerne spielen. ( ... ) Und wie ich dann 16 war,
da war ich dann schlieBlich so weit; mit 16, kann man sagen, ist man irgend-
wo schon ein kleiner Erwachsener und hat schon eher so’n Willen. Da hatte
ich dann ein Middchen kennengelernt, die hat Geige gespielt, und das wurde
meine Freundin; und da hab ich das immer gehért. Und ich finde, es ist was
ganz anderes, ob man sowas im Fernsehen hort oder in 'nem Raum, gleich
neben dir, wenn jemand da steht und spielt.”

129



(siehe auch Interviewausschnitt (48) )
Neben der Vorbildwirkung von Freunden oder anderen Personen konnte die
Eigeninitiative zum Erlernen eines Musikinstrumentes natiirlich auch durch
das Vorbild der Eltern ausgeldst worden sein, was zwar von keinem der Befrag-
ten direkt genannt wurde, sich aber wie ein roter Faden durch die meisten
musikalischen Biographien zog, sofern die Eltern ein Instrument spielten
bzw. sangen. Die Identifikation mit einem Elternteil, der Wunsch, es den
Eltern gleichzutun, diirfte bei manchem ein nicht zu unterschitzender Initi-
alfaktor gewesen sein:
(43) (identisch mit 15)

,.Die ersten musikalischen Kontakte, die waren durch meine Eltern: mein
Vater Mundharmonika und meine Mutter Gitarre; das hat mir schon immer
gefallen. Oder auch nur, wenn mein Vater, als ich noch ganz klein war, und
er hat nur was gesungen: ,Sah ein Knab ein Réslein stehn’; das hat mich immer
so stark beeindruckt, so Sachen . . . wenn er die gesungen hat, irgendwie auch
von der Harmonie und so her . . . das war alles so schén, schén traurig, so daB
ich irgenwie auch immer die Ambition hatte, so etwas auch mal zu lernen.”

Wenn Eltern direkt als Initiatoren des Instrumentalspiels angefiihrt wurden,
so wurden von einigen Befragten die elterlichen Motive damit umschrieben,
daB es zum guten Ton (!) gehore, ein Musikinstrument zu erlernen:

(44) (Klassik/Jazz, m., 18, Gymnasiast — Posaune, Klavier)

»Das gehort irgendwie, ja das gehort halt zum biirgerlichen Image, daf halt
die Kinder auch mal Musikunterricht ausprobieren . ..” — ,Welche Rolle
spielten diese Aufforderungen?” — |, Sicher Abneigung dagegen; ich hab nie
sonderliche Zuneigung zum Klavierspielen empfunden, es gehérte mit zur
Erziehung, genauso wie die Schule dazugehérte.”

Die Form elterlicher Initiative reichte vom Uberzeugen, Uberreden, leich-

ten Druck bis hin zu Ohrfeigen; letztere, wen wundert’s, fiihrte zu einer

volligen Ablehnung des von den Eltern ausgewihlten Musikinstrumentes:

(45) (Rockjazz, m., 24, Student — Gitarre)

,Mit 7 oder 8 Jahren habe ich angefangen, Klavierunterricht zu bekommen,
auch auf Initiative meiner Eltern hin, und da habe ich ungefihr 6, 7 Jahre
regelmiBig Klavierunterricht bekommen. Das ging dann also zuerst 'ne halbe
Stunde pro Woche, dann ging das auf ’ne Stunde pro Woche. Ich wurde
bei meinen Eltern teilweise mit Ohrfeigen dazu angehalten, doch also meine
Stunde regelmiBiig zu iiben. Diese Art von musikalischer Ausbildung hat mir
also das Instrument Klavier derma6en verhaft gemacht, das wollt’ ich nicht.”

Wurden Freunde als Anreger fiir das Erlernen eines Instrumentes genannt,

so war damit deren Wirkung als Vorbild und — bei den Rockmusikern und

Rockjazzern eng damit verkniipft — das Mitspielen ihrer Freunde in einer

Band gemeint. Uberhaupt wurde das Mitspielen in einer Band von den Rock-
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musikern als wichtigster Motivanregungsfaktor angefiihrt. Wie sehr hierbei
die Einfachheit der musikalischen Faktur mancher Rockmusik von positiver,
aktivierender Bedeutung ist, zeigen folgende Interviewausschnitte:

(46) (Rockjazz, m., 24, Student — E-Bafs, Kontrabaf)
— ,,Wie kam’s iiberhaupt dazu, da Du das Instrument gelernt hast?” — , Das
war so: als Schiiler hab’ ich irgendwann mal ’ne Gitarre gekriegt; und 'n Kum-
pel von mir, also ein ziemlich guter Freund, der hat in ’ner Schiilerband
gespielt, und irgendwann ham’se dann ihren ersten Auftritt bekommen, und
zwei Wochen vorher hatten se noch keinen Bassisten; und da ham’se gesagt:
JKomm her, du kannst doch ’n bifichen Gitarre spielen, jetzt spielste BaB.
Und naja, die hatten alles da, und da hab’ich gesagt: ,0. k., das mach’ ich gern’.
Eigentlich hab’ ich nie gedacht, Baf zu spielen.”

(47) (Rock, m., 23, Realschule, ,Azubi’ — Schlagzeug)

,Das war wohl mehr Zufall. Und zwar kann ich mich noch genau dran erin-
nern. Wir hatten Schulfest ( ... ), und meine Bekannten haben eben da Musik
gemacht. Freund von mir hat Gitarre gespielt, und es sollte einer Schlagzeug
spielen, der auch vorher noch kein Schlagzeug gespielt hatte. Und der hat da
eben auf so’n paar Trommeln rumgehauen, die der Schule waren und hat den
Rhythmus auch ganz gut gespielt. Und der war kurz vor’m Auftritt erkrankt,
der konnte also nicht. Und da ich enger Bekannter von allen dreien, die da
Musik gemacht haben, war, haben sie mich angesprochen und haben gesagt:
JHier, du klopftst doch auch so ab und zu mal auf den Tisch!’ und: ,Willste mit
einspringen?” Und dann haben wir noch einen Tag vorher geiibt, und da hab’
ich eben auf dem Schulfest mit zwei, drei Trommeln gespielt. Und dann
haben wir uns zusammengesetzt und haben gesagt: ,Hier, wollen wir nicht
zusammenbleiben und wollen was machen?’ Und ich bin da immer ziemlich
fix mit den Sachen, die ich mir dann anschaffe. Ich habe also drei Tage spiter
ein gebrauchtes Schlagzeug fiir 400 Mark gekauft, und das Geld hatte ich
auf dem Konto; und dann ging’s los, gell.”
Deutlich wird hier, daf es bei einfach strukturierter und leicht spielbarer
Rockmusik nicht unbedingt um die Verherrlichung eines musikalischen
Minimalismus gehen muB, wie dies in Bezug auf den Punk-Rock das abwer-
tend gebrauchte Zitat ,Lerne — drei — Akkorde — und — griinde — eine —
Band” unterstellt; vielmehr zeigen diese beiden Zitate einen von Rolf Lind-
ner formulierten, positiven Aspekt auf, nimlich daf es darum gehe, angesichts
eines erdriickenden und lihmenden Perfektionismus sogenannter Supergrup-
pen ,,wieder Mut zu gewinnen, selbst Musik zu machen.” ’
Bei der Frage nach der eigenen stilistischen Entwicklung zeigt sich, daf nur
31 % der Befragten ihre musikalische Laufbahn mit dem musikalischen Genre
begannen, in dem sie noch heute aktiv sind. Dabei handelt es sich zum iiber-
wiegenden Teil (89 %) um E- und Rockmusiker (60 % bzw. 48 % der jewei-
ligen Fraktion).
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Als Einflugréfien auf die stilistische Entwicklung wurden neben den Musik-
priferenzen von Eltern und Geschwistern auch spiel- und bewegungstechni-
sche Momente'*, Horerfahrungen aus der frihen Kindheit, Live-Musik-
Erlebnisse, Lesen iiber Musik, zeitliche Modeeinfliisse, die instrumentenspezi-
fische Vorbildwirkung von bekannten Musikern bzw. Gruppen und Einfliisse
durch die Szene genannt:

(48) (identisch mit 37 bzw. 6 bzw. 3)
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,Einer der wichtigsten Einfliisse, das mag jetzt sehr licherlich klingen, den ich
gehabt hab’, wo ich zum erstenmal mit Live-Musik konfrontiert worden bin, das
war, als ich fiinf ] ahre alt war, von meiner Mutter, die irgendwo in ihrem BewuBt-
sein, ohne das zu praktizieren, streng katholisch ist, in die Kirche geschickt
worden bin; da bin ich also konfrontiert worden mit einer Musik, die einfach
stattfindet, ohne aus dem Radio zu kommen, die einfach da ist. (. . . ) Und
aus dieser Zeit, also es gibt da gewisse Dinge, die mich sehr geprigt haben;ich
glaube, ich habe auch aus dieser Zeit eine unheimliche Vorliebe fiir gewisse
Molltonarten, Kirchentonarten. ( . . . ) Also es hiingt mit dieser Geschichte
eben zusammen, z. B. ,0 Haupt voll Blut und Wunden’ oder solche Sachen, die
haben mich irgendwo betroffen, gerade diese Moll-, Kirchentonarten. ( . . .)
Ich habe als Kind, ich glaube als achtjihriger, eine Geige bekommen von
meinen Eltern und habe, als zehnjihriger ungefihr, angefangen, Geige
zu lernen. In dieser Zeit ist fiir mich eine ganz wichtige Sache passiert. Ich
bin also auf ein Instrument fixiert worden, wo ein Ton erzeugt wird durch
die Koordination von zwei Hinden, d. h. kein Harmonieinstrument, also kein
Rhythmusinstrument unbedingt, sondern ein Melodieinstrument, das mit
beiden Hinden zu tun hat und wo eben nur ein Ton erzeugt wird. ( ... ) Und
ich habe dann sehr schnell gemerkt dann irgendwo, daB fiir mich das adi-
quate Instrument eigentlich ein Baf wire. Ich habe mir dann einen Elektrobaf
gekauft, weil da eben genau diese . . .” — ,,Wie alt warst Du da?” — 16
vielleicht. Da waren fiir mich, obwohl ich zwischendurch mal eine Gitarre
hatte, da waren fiir mich genau die Komponenten eigentlich da: zwei Hinde,
ein Ton, genau diese Geschichten. ( . . . ) Es ging dann irgendwo 'ne Linie,
weil ich eben viel diese Sendungen Radio Luxemburg und . . . Frankfurter
Schlagerborse und was weis ich gehért habe, irgendwie dahin, daB ich ange-
fangen habe, mich fiir eine Musik zu interessieren, die einerseits diesen Kate-
gorien, die ich schon hatte, durch diese — ich weif nicht, ob’s Unsinn ist
oder ob’s licherlich ist — Kirchengeschichte geprigt war, kam ich irgendwie
auf diesen Electric Blues: Cream, Eric Clapton, Kent ... 7 ..., was weiB ich,
so ab ’68 etwa. Und von da ab, weil da genau diese Sachen, die ich eben
nicht als Blue Note-Skalen, sondern als Moll-Skalen empfunden habe, die
werden auch teilweise nur als Moll-Skalen gespielt, das war eben eine Musik,
die mir angemessen war. ( . .. ) Als ich diesen Blues ein bifichen iiberhatte,
weil’s fiir mich doch immer sehr ihnlich war, und angefangen habe, neue
Sachen zu finden, und dann bin ich irgendwo iiber eine Rockjazz-Gruppe,
irgendwie habe ich mir dann zufillig mal eine Miles Davis-Platte gekauft
— ,,Bitches Brew” damals, die gab’s halt gerade, ( . . . ) da bin ich dann lang-



sam drauf abgefahren. Da bin ich dann zu den Berliner Jazztagen gefahren und
da war es noch eher so, das war ’71, daf mir so Leute wie Sugar Cane Harris,
der vom Blues her kommt, gefallen hat, ( . . . ) Und dann habe ich ein halbes
Jahr spiter in Frankfurt bei 'nem Festival eine Gruppe gehort, eine Free
Jazz-Gruppe, das Peter Brotzmann-Trio: Brotzmann, Bennink, van Hove,
und das war fiir mich iiberhaupt die Sache.” — , Ist das wahr? Das ist doch
aber ein ziemlich groBer Sprung.” — ,Ja, das ist merkwiirdig, aber ich glaube,
das war auch wichtig, da& ich live dabei war. Ich habe gedacht, das ist der
helle Wahnsinn, was da passiert. Und dann bin ich halt auf die sogenannte
europiische Free-Szene abgefahren, das war ’72. ( . .. ) Zu dem, was Jazz
wirklich ist, zu der schwarzen Musik, bin ich sehr spit ggkommen, auch nur,
weil ich halt gewuBt habe durchs Lesen, das sind diese Sachen, auf die es an-
kommt; da hab’ ich’s dann gehdort, und das war fiir mich dann wirklich ein
Kick gewesen. Ab da habe ich eigentlich den Geschmack, den ich jetzt habe.”

Speziell zur instrumentenspezifischen Vorbildwirkung:
(49) (identisch mit 46)

,»» 72 stand ich auf knallhartem Rock, da hab’ ich mir so Sachen rausgehort
von Deep Purple, Grandfunk Railroad; fand ich also so unheimlich toll, weil
die da also einen sehr lauten und sehr kriftigen BaB haben. Dann habe ich
das erstemal Cream gehort. Das, was ich also iiber den Bassisten, den Jack
Bruce gehort habe, das fand ich also ganz toll, Emanzipation vom BaB, und
das schwebte mir eigentlich immer vor; dann war das also mein grofes Vor-
bild eine ganze Zeitlang, und ich hab’ paar Sachen dann nachgespielt von ihm.
Dann kam wieder 'ne Wende, eine andere Stilrichtung, als ich das erstemal
Kraan hoérte, wo also auch der BaB ziemlich dominant ist, eine sehr wichtige
Funktion hat fiir die Gruppe und auch ganz anders gespielt worden ist als
ich das sonst gehort hatte. Dann war also der Helmut Hattler, der Bassist
von Kraan, mein riesengrofies Vorbild. Ich hab’ mir dann also auch Platten
ausgeliehen und aufgenommen und Sachen rausgehért, bis ich dann gemerkt
habe, daf ich mich auf diesen Stil so eingelassen hatte, daB ich kaum noch
wieder rauskam, weil alles, was ich spielen wollte, auch wenn mir andere
Melodien vorgespielt haben, ich hab’ das Instrument angefafit, das war also
wie ein Reflex, der ablief, und das horte sich sofort nach Kraan an. Ich konnte
praktisch nichts dagegen machen. Und dann hab’ ich so die ersten Jazz Rock-
Sachen gehért. Daraufhin habe ich also den Klang vom BaB so verindert,
dadurch hatte ich auch andere Ideen, das horte sich dann anders an, und ich
habe dann auch anders gespielt.”

Und zum Einfluf durch die Szene:
(50) (identisch mit 5)

,Da waren so zwei Einfliisse: erstens in Frankfurt, das wei8 ich heute noch,
da sind wir dann 52 hingezogen, ich bin aber schon vorher in Frankfurt
zur Schule gegangen zwei Jahre, da war eben der Althoff-Bau, und da war,
kamen eben immer so diese Big-Bands dahin, ( . .. ). Und das zweite, was aber
vielleicht wichtiger war, war, daB es ja damals so in diesem Schiilerkreis, ich
bin da auf’s Gymnasium gegangen und so, und in den Schiilerkreisen, da gab’s
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eben so diese Dixieland-Kultur, will ich mal richtig dazu sagen. Da gab’s
in Frankfurt mindestens fiinf oder sechs Jazzkeller, wo fast nur Dixieland
gemacht worden ist. Dann gab’s so’n paar von diesen Dixieland-Ama-
teurbands, die damals eben so da die fiihrenden, wie iberall so die fithren-
den Bands waren, und da sind wir dann, da konnten wir kaum im Posaunen-
chor die Tonleiter blasen, ja, da sind wir da, also haben wir schon ,When
the saints go marchin’ in’ da irgendwie geiibt, und in der Pause im Kirchen-
chor haben wir schon alle, weil wir waren alle so aus der Konfirmationsstunde,
haben alle schon hinten, das war unheimlich lustig: die Hilfte des Posaunen-
chores waren so alte Militirmusiker, die Rentner waren; die haben in jeder
Pause Militir-Musik gespielt, also ihre, die sie gerne spielten; wir haben dann
hinten ,oh when the saints’ und ,Yada’, also so diese einfachen Dixieland-
Stiicke da versucht zu spielen; und da haben wir aus dem Posaunenchor
raus mit 'n paar Leuten die erste Dixieland-Gruppe aufgemacht. Da waren
wir so 14.”

Das hier schon deutlich werdende Abgrenzungsbediirfnis der Jugendlichen von
den Alten durch Musik fand bei einigen Befragten seine Entsprechung vor
allem in der Familie, wo besonders in der Pubertit fiir die Identitétsbildung
des einzelnen Jugendlichen der Musik eine Symbolfunktion zukommt.'®
Meist geschah diese Abgrenzung von den Eltern auf musikalischer Ebene
symbolhaft durch einen Wechsel der Musikart, des Stils und/oder des Instru-
ments. Hierbei fiihrte die Konfrontation der jugendlichen Musiker mit einer
meist mittleren Abwehrhaltung bzw. einem Unverstéindnis der Erwachsenen
oft zu einer sozialen Situation, die den Gruppenzusammenhalt unter den
Jugendlichen und das Engagement fiir ,,ihre” Musik stirkte.? °

(1)

(52)
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(identisch mit 44)

— ,»Wie kam das, da Du Dich auf einmal fiir Jazz interessiertest?” — ,,.Durch
meine personliche Entwicklung, nehme ich an. Pubertit spielte da 'ne Rolle.
Und dann halt auch Loslésung vom Elternhaus. ( . . . ) Uberhaupt, fiir mich
beginnt eigentlich Musik und auch diese ganzen anderen Zusammenhinge,
beginnt eigentlich alles erst so ab 16, einmal in der Pubertit, und dann halt
auch so, als ich anfing, mich ganz stark von meinen Eltern abzuseilen.”

(identisch mit 50 bzw. 5)

»Und meine Mutter hat uns, wollte gern, daf wir Blockflte spielen, und
das haben wir auch gemacht, das muB so mit sieben, acht Jahren gewesen
sein oder so was . .. und das schlimmste war, wir muiten Weihnachten immer
Blockfl6te vorspielen, und das waren die groGten Katastrophen im Hause . . .
und mein Bruder — fiir den war das offenbar so’n Schliisselerlebnis; der mubBte
Geige lernen und hatte dazu wohl noch also so’n Lehrer, der ihm dann mit
dem Bogen auf die Finger gehauen hat — also der fing dann an zu rebellieren
( ...) und dann wollte meine Mutter immer, daB wir mit der Blockflote,
wenn Leute zu Besuch kamen oder so was, vorspielen, ja. Also beides Dinge,
die wir gehaBt haben wie die Pest, ja: also an Weihnachten und vorspielen,
wenn Besuch da war. Und das kann natiirlich nur eine mégliche Interpre-



tation sein, daB wir beide Trompete so unglaublich gut fanden: das war so
irgendwas Lautes, Ordinires, das kannst du nicht in der Wohnung spielen, da
wirst du nicht gebeten vorzuspielen, weil alle Leute sich die Ohren zuhalten
oder so, irgendwie war das moglicherweise *n Zugang zu dem Instrument ( . . . ).”

Daf die Eltern iiberhaupt einen positiven Einfluff auf die musikalische Ent-
wicklung hatten, gaben 24 % der Befragten an; 6 % konstatierten einen ne-
gativen elterlichen Einfluf. Der héchste Anteil an positiver Beeinflussung
durch die Eltern fand sich bei den ,,Klassikern” und Folkmusikern; letztere
hatten — ebenso wie die Tanzmusiker — Eltern mit iiberwiegend ,,unteren”
schulischen bzw. beruflichen Ausbildungsgingen, geringen oder iiberhaupt
keinen kulturellen Interessen wie etwa Musizieren, Konzerthéren u.i. und
Musikpriferenzen, die die klassische Musik weitgehend aussparten und einen
stirkeren Akzent auf volkstiimliche Genres setzten. Die meisten kulturell
interessierten Eltern fanden sich bei den E- und Rockmusikern.

Geschwister als positive Einflubgrofen auf die musikalische Entwicklung
wurden mit 22 % genannt, wobei anzumerken ist, dab bei immerhin 60 %
aller Befragten auch die Geschwister musikalisch aktiv sind.

3.3.2 Musikbedingte Schwierigkeiten mit den Eltern

Musikbedingte Schwierigkeiten mit den Eltern gab es bei rund 31 % der Be-
fragten, wobei hier die Rockmusiker an der Spitze lagen. Die Schwierigkeiten
reichten von kleineren familiiren Konflikten bis hin zu massivem Widerstand
der Eltern; letzteres war bei 8 % der Befragten, iiberwiegend Rockmusikern,
der Fall. Haufigster Einwand der Eltern gegen das Musizieren ihrer Kinder
war dessen befiirchteter negativer Einflufi auf die schulische Leistung. Aber
auch finanzielle Griinde wurden angefiihrt, wie etwa, dai es ein Risiko sei,
ein teures Instrument fiir Kinder anzuschaffen, von denen man nicht wisse,
ob sie nicht doch nach kurzer Zeit ein anderes Instrument erlernen wollten
oder ob sie iiberhaupt musikalisch seien. Vorbehalte gegeniiber der Art der
praktizierten Musik und gegeniiber dem Kontakt mit Leuten aus dem engen
oder weiten Umfeld der Musiker wurden ebenfalls angegeben.
(53) (identisch mit 38, 29 bzw. 9)

, B8 war nicht nur ein zeitliches Argument von den Eltern her, auch das
Drumherum. Der Kontakt mit den Leuten, den man hatte, das waren nicht
immer die Leute, zu denen man von elterlicher Seite her Umgang pflegen
sollte.”
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3.3.3 Einfluf der Wohnsituation auf die musikalische Entwick-
lung

72 % der Befragten wuchsen in einem eigenen oder gemieteten Haus auf und
hatten von daher giinstige Bedingungen fiir das Erlernen eines Musikinstru-
mentes. Bezogen auf die Gesamtpopulation ist dies iiberdurchschnittlich
hoch, woraus abzuleiten ist, daf hier eine der wesentlichen Voraussetzun-
gen fiir das Erlernen eines Instrumentes liegt. Wenn iiberhaupt raumliche
Schwierigkeiten angegeben wurden, so waren diese fast immer auf die in-
strumentenspezifische Lautstirke zuriickzufiihren, wie z. B. bei einem Rock-
musiker, der angab, zu Hause keine Ubungsméglichkeiten auf seinem Schlag-
zeug gehabt zu haben. Und ein Jazzmusiker berichtete von der noch heute
bestehenden Feindschaft zwischen seinen Eltern und der Nachbarschaft,
ausgelost durch sein Uben auf der Trompete. Selbst das Uben mit dem
Diampfer brachte keinen Frieden unter die Reihenhausbewohner, dem be-
fragten Musiker nach dessen Ansicht aber bis heute nachteilige Auswirkun-
gen auf sein Trompetenspiel.

3.3.4 Die Schule als musikalischer Sozialisationsfaktor

Nur 16 % der Befragten, vor allem die E-Musiker, bezeichneten den Einfluf
des Musikunterrichts auf ihren musikalischen Werdegang als ,,grof”’; 40 %
sprachen von einem geringen Einflu8, und fiir immerhin 44 % hatte der Mu-
sikunterricht nach deren Angaben keinen Einfluf auf ihre musikalische Ent-
wicklung, obwohl 61 % der Gesamtstichprobe sich an einen regelmifigen
Musikunterricht zu erinnern glaubten.
Erkldrend fiir den geringen bzw. gar nicht verspiirten Einfluf des Musikun-
terrichts wurde immer wieder genannt, daf man aufgrund der privaten mu-
sikalischen Aktivititen keinerlei Erwartungen und Anspriiche an den Musik-
unterricht gestellt habe bzw. stelle, der iiberdies mit seinem inhaltlichen An-
gebot evtl. vorhandene Erwartungen nach Hilfestellung fiir die eigene musi-
kalische Praxis sowieso nicht erfiillen kénne.
(54) (identisch mit 31)
»Es ist mir halt klar geworden spiter, daf der ganze Unterricht zu einsei-
tig ist, d. h. er ist viel zu sehr fixiert auf die Klassik oder im Instrumental-
unterricht fixiert auf Noten. So nach meiner Meinung miiite man einfach

mehr die Leute anleiten, erstens Klinge und Melodien oder was wirklich zu
héren, nicht nur da irgendwas abzulesen und zu spielen, sondern den Leuten
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beizubringen, wie hor ich irgendwas, also mehr so einen Uberblick zu ver-
schaffen und dadurch auch Grundsteine setzen, eben selber kreativ mit der
Musik umzugehen, nicht nur nachzuspielen; es sollte da viel mehr gefordert
werden, daB man kreativ mit umgeht und selber versucht, was zu finden . . .”
(55) (identisch mit 13)

— ,.Was hiittest Du sonst gern gemacht im Musikunterricht?” — | Ach, wir
haben dann ja angefangen, auBerhalb Musik zu machen; insofern habe ich
keine Erfordernisse an den Musikunterricht gestellt, weil mir das zuhause
gelangt hat, und ich kann mir nicht vorstellen, mit dem [Lehrer] irgendetwas
Interessantes zu machen.”

Nur 12 % der Befragten beurteilen ihren schulischen Musikunterricht posi-
tiv. 8 % sehen ihn neutral und 19 % finden sowohl Licht- als auch Schatten-
seiten. Uber die Hilfte jedoch (55 %) schitzen ihn negativ ein. Gruppenspe-
zifische Differenzen zeigen sich hier lediglich in einer etwas positiveren Ein-
schitzung des Musikunterrichts durch die E- und Rockjazzmusiker. Dabei
spielen fiir die qualitative Einschitzung des Musikunterrichts natiirlich dessen
Inhalte eine wesentliche Rolle. Zumindest in der Erinnerung der Befragten
rangiert das Singen ganz vorne (28 %), gefolgt von Musiktheorie/Harmonie-
lehre (26 %), Allgemeine Musiklehre, Musikgeschichte und Komponistenbio-
graphien (je 20 %).
(56) (Folk, w., 25, Realschule, kaufm. Angestellte — Akkordeon)

»Also in der Schule profitiert hab’ ich so gut wie gar nichts; wir haben in
der Volksschule halt nur Lieder gesungen und wenn man Geburtstag hatte,
wurde auf der Blockflote dazu gespielt, und dann in der Realschule wurde
weiterhin eigentlich nur gesungen; dort bin ich dann in den Chor gegangen.
Dann war ich auf der Oberschule, da war’s plétzlich ganz hart, weil die haben
Musiktheorie gemacht. Man mufite den Quintenzirkel kénnen und Modula-
tionen und so was wurde gemacht; und da wurde zum AbschluB des Jahres.
also wenn man das Zeugnis gekriegt hat, wer konnte, was vorspielen auf dem
Instrument, und das hob dann die Musikzensur an, und das war einfach sehr
schwierig, dieser Musikunterricht, da die ganze Theorie; und da bin ich da ins
Orchester gegangen mit der Blockflote, und das hat mir aber auch nicht so
gut gefallen, weil das war alles sehr streng irgendwie die ganze Schule war
wahrscheinlich zu streng.”

Entsprechend dem Unterrichtsangebot werden die gravierendsten Defizite
im Bereich Pop/Rock (vor allem von Folk-, Tanz- und Rockmusikern) sowie
im Bereich Theorie und Analyse (ebenfalls hauptsichlich von Folk- und Rock-
musikern sowie zusitzlich von Jazzern) gesehen.

Neben dem reguliren Musikunterricht gibt es an den meisten Schulen weitere
musikalische Angebote. 34 % der Befragten nahmen — nicht immer freiwillig
— am Schulchor teil, 23 % spielten in einem Schulorchester und 16 % waren
Mitglied einer Musikarbeitsgemeinschaft.
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Dafi die Befragten die schlechte Qualitit des Musikunterrichts nicht unbe-
dingt mit der Person des Lehres identifizieren, zeigen die Antworten auf die
Frage nach dem Verhiltnis zum Musiklehrer, die wesentlich positiver aus-
fallen als die Beurteilung des Musikunterrichts: nur 10 % geben ein negatives
Verhiltnis zu ihrem Musiklehrer an, 24 % sagen ,teils teils” und je 29 %
konstatieren ein neutrales bzw. positives Verhiltnis, wobei diese Urteils-
differenzierung nicht gruppenspezifisch ist. Fazit: Die Musiklehrer sind ei-
gentlich nett, nur ihr Unterricht ist schlecht.

3.3.5 Probleme mit dem privaten Instrumentalunterricht

Privaten Instrumentalunterricht zu genieBen, traditionell Angelegenheit des
Biirgertums bzw. der sozialen Mittel- und Oberschichten, ist heute weniger
von der Zahlungsfihigkeit des Unterrichtshonorars als vielmehr vom Bildungs-
stand der daran Interessierten und deren Milieu- bzw. Umweltvoraussetzungen
abhiingig.?' Ob iiberhaupt und mit welchem Erfolg jemand privaten Instru-
mentalunterricht nehmen kann, hingt somit auch davon ab, welches Musik-
instrument und welche Art von Musik der oder die Betroffene lernen will.
Fir eine an ,klassischer” Musik ausgerichteten Instrumentalausbildung
ist ein qualifiziertes, wenn auch knapp bemessenes Unterrichtsangebot,
auch in lindlichen Gebieten, vorhanden: selbstindige Privatmusiklehrer
und kommunale Musikschulen versuchen, fast ausschlieflich diesen Bereich
instrumentaler Ausbildung abzudecken. Wer allerdings etwa Rockgitarre oder
Jazzsaxophon erlernen méchte, wird, gerade in der Provinz, einen dafiir
qualifizierten Lehrer kaum finden, allenfalls die wie Pilze aus dem Boden
schieBenden ,Musikstudios” u. &., Einrichtungen von Musikgeschiften, deren
Augenmerk nicht auf die Qualitéit des Unterrichts, sondern vielmehr auf den
Instrumentalschiiler als Instrumenten- und Notenkiufer gerichtet ist.? ?

So ist es dann auch nicht verwunderlich, daB von den 63 % aller Befragten,
die einen privaten Musikunterricht erhielten, vor allem die E-Musiker ihren
Instrumentalunterricht positiv beurteilten. Haufig dagegen wurden aus den
anderen Musikfraktionen Probleme genannt, die von der vollig falschen Aus-
wahl eines Instrumentes durch die Eltern bis hin zur pidagogischen Unfihig-
keit einzelner Lehrer reichten.

Die Praxis des Gruppenunterrichts — durchaus gingig in den auf dem Lande
als musikalische Sozialisationsinstanzen nicht unbedeutenden kirchlichen
Posaunenchéren, Spielmannsziigen u. d. wurde von den davon betroffenen
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Musikern ebenfalls als mehr oder weniger problematisch empfunden:
(57) (identisch mit 52 bzw. 50 bzw. 5)

»Na ja, der hat also, sagen wir mal, uns gezeigt, wie man 'ne Trompete an-
blist, immer mehreren; da hat er gesagt: ,Da mufit du reinblasen, als ob du
‘ne Zigarette, den Tabak von der Zunge blist.” Ich hatte noch nie 'ne Ziga-
rette geraucht zu dem Zeitpunkt, aber hab’s versucht. Und dann haben wir das
dreimal gemacht, und dann hat er gezeigt, wie die Tonleiter geht mit dem
Driicken von den Ventilen, und haben wir in der nichsten Sitzung ,Nun dan-
ket alle Gott’ geblasen, (lacht) furchtbar.”

3.3.6 Probleme mit dem autodidaktischen Lernen

67 % aller befragten Amateurmusiker gaben an, sich ihr musikalisches Hand-
werk iiberwiegend autodidaktisch angeeignet zu haben. Die Ursache fiir diesen
hohen Prozentsatz diirfte vor allem darin zu sehen sein, da8 gerade jene musi-
kalischen Fertigkeiten, auf die es z. B. in der Rock- und Jazzpraxis besonders
ankommt, im institutionalisierten LernprozeB nicht vermittelt werden (s.0.).
So ist denn auch der Anteil derer, fiir die autodidaktisches Lernen von Be-
deutung war, bei den Folk- und Rockmusikern am gréfiten (100 % bzw.
90 %); es folgen die Rockjazzer (70 %) sowie die Tanz- und Jazzmusiker
(je 60 %); das SchluBilicht bilden mit Abstand die E-Musiker, von denen nur
einer angab, musikalischer Autodidakt zu sein.
Unter den verschiedenen Arten, sich ein Instrument selbst beizubringen,
dominiert die Praxis des Hoérens und dann Nachspielens (79 % aller Voll-
und Teilautodidakten). 66 % lernten durch Experimentieren, 65 % liefen sich
etwas zeigen, 60 % benutzten Lehrbiicher, Schulen u. 4., und 50 % guckten
sich bei anderen Musikern etwas ab. Seminare (10 %) spielten lediglich
bei Jazzern und Rockjazzern eine — vergleichsweise geringe — Rolle.
Von den Problemen, die mit dem autodidaktischen Erlernen eines Instru-
mentes entstehen, wurden iiberwiegend solche instrumentaltechnischer Art
genannt, wie etwa die Suche nach der richtigen Griff- oder Anschlagstechnik
beim Gitarren- oder BaBispiel oder Probleme der Atemsteuerung und Tonbil-
dung fiir Spieler von Blasinstrumenten. Einigen Musikeraussagen zufolge
wurden hierbei héufig Fehler eingeiibt, die den weiteren Lernprozef ent-
scheidend behinderten. Mangelnde und nur sehr zdgernd sich einstellende
Lernfortschritte oder das Gefiihl, einfach nicht mehr weiterzukommen,
wurden als weitere gravierende Probleme genannt.

(58) (identisch mit 33)

,Ja, erstmal ein Problem, das wirklich konsequent zu machen. Da 1t man
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sich halt ab und zu sehr hingen; anstatt an Schwierigkeiten, die man hat,
weiter zu arbeiten, it man das halt sehr schnell fallen und fingt wieder was
anderes an. Zum anderen ist es halt so, wenn einem manche Sachen nicht
gezeigt werden, man es sehr schwer raushekommt und sehr lange an eigent-
lich ziemlich einfachen Sachen hingt und damit ’ne ganze Masse Zeit vergeu-
det und dann noch, wenn man es vielleicht falsch gelernt hat, da man das
sehr schwer wieder los wird, das 'ne ganze Weile dauert, bevor man sich einen
falschen Stil wieder abgewohnt hat.”

Keine Probleme mit dem selbstindigen Erlernen ihres Instruments hatten
immerhin 21 % aller befragten musikalischen Autodidakten. Einige von
ihnen betonten sogar dessen Vorziige:

(59) (identisch mit 23 bzw. 10)

,Jch glaube nicht, da es beim autodidaktischen Lernen Probleme gibt, ich
glaube, es ist ganz wichtig, wenn sich einer vom normalen Lernproze8 loslésen
kann und dann probiert loszulassen, was er in sich hat. Ich hab’ da ziemlich
lang fiir gebraucht, weil es ist bequemer, sich hinzusetzen und eine Stunde
Klavier zu iiben und dann kann man das, was man machen will; aber wenn
man noch nicht weiff, was man machen will und hat aber irgendwas in sich,
was man irgendwie verwirklichen will, und weii nicht, wie man es anfangen
soll, dann ist es ganz gut, diesen Schritt zu unternehmen.”

4. Zusammenfassung

Unter inhaltlichem Aspekt betrachtet zeigt die Untersuchung, dat die meisten
der befragten Amateurmusiker, mit den verschiedensten individuellen Hinter-
grinden, am Musizieren als sozialer Aktivitit interessiert sind, weshalb die
Mehrzahl von ihnen auch in einer Band, einem Orchester u. &. spielt. Ferner
sehen viele in ihrer Musik die Méglichkeit zum Riickzug auf sich selbst,
ins Private. Nicht zuletzt ist ihr Interesse aber auch musikimmanenter Art.
Fiir die Entwicklung solcher Interessen und deren Ausrichtung auf eine be-
stimmte Musikart sind, auf der Grundlage eines allgemeinen menschlichen
Bediirfnisses nach spielerischer Aktivitit, vor allem Anreizbedingungen der
Umwelt bedeutsam, insbesondere Elternhaus und peer-group. Der Soziali-
sationsinstanz ,Schulischer Musikunterricht” wird dabei so gut wie keine Be-
deutung beigemessen.

Die einseitige Wertschitzung klassischer’ Musik im 6ffentlichen Bewuftsein
und die damit verbundene einseitige Ausrichtung der Ausbildung und Férde-
rung musikinstrumentaler Fertigkeiten an dieser Musikart schaffen fiir Ama-
teurmusiker anderer Genres musikalische wie auBermusikalische Probleme
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bzw. Widerstinde, bei deren Losung bzw. Uberwindung sie groBtenteils
auf sich selbst gestellt sind. Hilfestellung fiir diese Gruppen b6ten neben der
Erweiterung des Unterrichtsangebotes der Musikschulen auch Kurse und
Workshops, etwa in Form von Wochenendseminaren; letztere kdnnten, be-
sonders auf regionaler Ebene, ein wichtiges Forum fiir einen Erfahrungs-
austausch unter den Amateurmusikern darstellen, was besonders fiir Ama-
teurmusiker aus ldndlichen Gebieten wichtig zu sein scheint, nicht zuletzt
deshalb, um den eigenen musikalischen Srandort besser relativieren zu kon-
nen.??

Hinsichtlich der Methode lit die Untersuchung aber auch erkennen, daf
trotz der Reliabilitits-, Validitits- und Objektivitdtsproblematik, besonders
bei der Erhebung und Auswertung retrospektiver Daten, mit qualitativen
Methoden oft mehr Wirklichkeit in die wissenschaftlichen Uberlegungen mit
einbezogen werden kann als mit quantitativen. Die Einzelerfahrungen der
befragten Amateurmusiker wurden daher nicht so sehr als Belege fiir wissen-
schaftliche Behauptungen gesammelt, sondern sollten vielmehr in ihrer Sum-
me die Erkenntnis der Totalitit des Phinomens weitgehend ermdglichen,
denn ,,das Wahre ist das Ganze.”*
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