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Vorwort

Als 1805 im Theater an der Wien Beethovens ,Eroica” genannte Sinfonie
zur Gffentlichen Urauffilhrung gelangte, dirfte in den umliegenden Tanz-
sélen, Wein- und Blirgerstuben zur gl_elghen 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
GroRstadt live, Rer Knopfdruck tberall —ist nicht heute gleichzeitig, wenn
auch in unterschiedlichsten Funktionen zu hdren: Funk und Mandolinen-
musik, Streichquartett und Manner(lzesang, Neue Musik und New Wave,
Blasmusik_und Indisches usf. Die refativ geschlossene Welt der mitteleuro-
ﬁalschen Tonalitét ist mittlerweile I_an([;st nicht mehr in Kunst und Unter-
altung geschieden, vielmehr im Zeitalter der Medien in eine I_an%e Reihe
musikalischer Teilkulturen zerfallen. Diesem Phénomen war die Jahresta-
ung 1982 des Arbeitskreises Mumkpédag(\)/%lsche Forschung gewidmet, deren
rgebnisse den vorliegenden Band fullen. Wenn auch —unter anderem durch
die kurzfristige Absa%e einiger grundle?ender Referatthemen —beileibe nicht
alle Fragen des vielschichtigen Problemfeldes hinreichend beantwortet werden
konnten, so darf dennoch” konstatiert werden, daf auch offene Fragen die
eminente Bedeutung des Ta?ungsthemas keinesfalls geschmélert 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 Mandolinengesellschatt, einem U-Musik-
Redakteur) im Rahmen einer Podiumsdiskussion erwiesen.
Die Ta?.ung wurde von der Deutschen Forschungsgemeinschaft durch grof-
zuglgfe inanzielle Hilfe, von der Kolner Musikhochschule durch Gastfreund-
schaft und vom Westdeutschen Rundfunk durch beides unterstiitzt. Diesen
Institutionen sei dafir herzlich gedankt.

Werner Klippelholz
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Der musikalisch Andersdenkende
Zur Sozialpsychologie musikalischer Teilkulturen

KLAUS-ERNST BEHNE

DaR wir heute bereits umgangssprachlich von Teilkulturen, auch musikali-
schen, reden, ist sicherlich die Frucht der sechziger Jahre. Aus der Neuheit
dieses Begriffs aber die Folgerung abzuleiten, dies sei auch ein Ph&nomen
unserer Zeit, ist sicherlich voreilig. In seinen Uberlegungen zur ,, Verschie-
denheit der Urtheile dber Werke der Tonkunst”l —der vermutlich ersten
Hérertypologie —unterscheidet Friedrich Rochlitz vier Arten von Konzert-
besuchern: zum einen so jAmmerliche . . die nur aus Eitelkeit und Mode
Musik hdren” die ,, . .. sich mit ihrem Putz . . présentieren”, man findet sie
» - . . am gewohnlichsten unter den GroRen und Vornehmen beyder Ge-
schlechter™ zum zweiten solche, die zwar, .., aufmerksam, aber nur ... mit
dem Verstande horen” und die zeitgendssische (!) Musik ablehnen, die er vor

allem unter den schon ,, . . . bejafirten Kinstlern und Musikgelehrten” ver-
mutet; zum dritten ,, . .. qute, harmlose Leutchen ™ die in der (Ynlc_ht ZU an-
spruchsvollen!) Musik ein-,, . . . fast Gberall anwendhares Hulfsmittelchen

?egen die Lar]?eweile und Einsamkeit_sehen” und vor allem aus jungen,
ebhaften, gebildeten Damen bestehen. Zum vierten kennt er aber auch noch
elr]I?e wahre Kunstkenner: ,Sie sind nicht unwillig bey den Urtheilen der
dritten Klasse, und benutzen die Kritiken der zweyten .. . Ihre Urtheile (ber
Werke der Tonkunst treffen mit den Urtheilen "der zweyten und dritten
Klasse nicht selten zusammen; die Gesichtspunkte, von wo aus sie diese
Werke betrachten, nie. Sie begreifen die Urtheile beyder sehr wohl und wer-
den gemeiniglich von ihnen nicht begriffen. Sie sind gegen jene tolerant
und werden meistens intolerant behandelt.” .

Rochlitz’ Darstellung ist keineswegs abschétzig. Er versucht, jeden Typus
zU verstehen, beschreibt sein Urteilsverhalten eingebunden in” Alltégliches,
Menschliches, versucht zu begriinden, warum dieser so, jener anders urteilt.
Und wenn er z. B. von qungen, |lebhaften, gebildeten Damen spricht, so
bindelt er mit einem Gritf Hanz nebenbei [ene vier wlchu%sten Variablen,
mit denen Musikpsychologen heute die Ausbildung musikalischer Geschmacks-
muster zu erklaren versuchen, ndmlich Alter, Persénlichkeit, Ausbildung
und Geschlecht. Ausgesprochen sozialpsychologisch aber wird seine Perspek-
tive, wenn er heschreibt, wie die Angehdrigen der einzelnen Horerklassen
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sicht d(z. T.) untereinander sehen, wie tolerant oder intolerant sie sich zu-
einander verhalten. DaR dabei die Sicht der vierten Horerklasse ausgepragter
erscheint, mag unauffallig andeuten, in welcher Klasse der Autor sich zu
Hause glaubte. Er beschreibt die Welt der musikalisch Andersdenkenden,
und wenn diese Welten verschieden gut ausfallen, so Ist da gleichermafen
die Position des Autors als auch der Zeitgeist um 1800 im Spiele. Zwar be-
suchen die Rochlitz sehen Hgrertypen nach das gleiche Konzert, aber ihre
unterschiedlichen Umgangsweisen ‘mit Musik sind der Keim fir spétere Teil-
i)ubl_lka, (Operette, Neue Musik), die dann die 6konomische Basis fiir eigene
nstitutionen und Konzerte bereitstellen.

Rochlitz’ Darstellung dirfte seinerzeit Widerspruch gefunden haben, vor
allem von jenen, dié sich in einer der drei ersten Horerklassen wiederfan-
den. Dieser Widerspruch wird heute aber vermutlich noch grofer sein, u. a.,
weil das Zuordnen und Einteilen von Menschen in Klassen dém padagogischen
Grundzu? unserer Zeit weniger entspricht, und so manche “der ‘Rochlitz-
schen Aftribuierungen als Vorurteile oder unzuldssige Verallgemeinerungen
verurtedit wiirden. Wie aber sieht denn nun die Realitat aus, was denken heute
Menschen (iber Menschen, die andere Musik bevorzugen als sie selbst? Zur Be-
antwortung dieser Frage diente in einer Untersuchung aus dem Jahre 19742
der Mittelteil des Fragebogens, in dem zundchst eine glaubhafte, aber keines-
weé]s gesicherte Behauptung aufgestellt wurde: ,,Manche Menschen sagen,
da man den Charakter eines Menschen unter anderem auch an der Musik
erkennen kann, die er besonders gern hort. Auf Grund von neueren Unter-
suchungen wei man, daf die Vorliebe fiir bestimmte Musik u. a von be-
stimmten Personlichkeitsmerkmalen abhangi]t. In den folgenden Adjektiv-
listen raten Sie nun bitte, welche Eigenschaften einem Menschen vermut-
lich am ehesten zukommen, der sich fiir eine der genannten Musikrichtungen
besonders interessiert. Machen Sie bitte wieder in iede Zeile ein Kreuz.
Jemand, der besonders gerne Opernmusik hort, ist vermutlich eher:

_ 1 4 6
sentimental sachlich
ordentlich unordentlich
konservativ liberal
selbstsicher befangen
ungebildet gebildet
alt™ lun
leichtfertig loesg,nnen
aktiv Ea_SSIV o
tolerant ritikstichtig
glaubig unglaubi
reizbar ausge_gllc en
kritisch unkritisch”
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Es folgten gleiche Profillisten zur Beurteilung von Horern von Popmusik,
Schlager, Jazz und Klassischer Musik. Die so erhaltenen Daten werden im
folgenden als Konzept bezeichnet, oder genauer als Konzept des Jazz-Horers,
des Schlager-Horers etc. Im Gbrigen Teil des Fragebogens wurden neben
demographischen Angaben Fragen zu den tatsdchlichen” musikalischen Pré-
ferenzen gestellt, also die individuellen Konzepte, die jemand von Jazz,
Klassischer Mu5|k etc. hat, erfragt. So konnten am Ende miihelos die An-
sichten (ber Musik und die dieser Musik zugeordneten Hérer zueinander
|bn B(tez;ehung gesetzt werden. (Zur Vereinfachung werden folgende Kiirzel
enutzt:

POP Popmusik

BTM Beatmusik

SCH Schlager

JAZ Jazz

OPR Oper

OPT Of)erette _
KLM Klassische Musik

PtOF;-H Hérer der POPmusik

efc.

Was wurde mit diesem Profil nun tatsichlich erfragt? Es war meine Absicht,
zu erfahren, welche Vorstellungen der Einzelne dber musikalisch Gleich-
%eS|nnte oder Andersdenkende hat. Gleichzeitig war mir aber bewuft, daR
diese Vorstellungen fir manche in hohem MaRe tabuisiert sind und da8 mit
ihrer Kundgabe auch in einem anonym ausgefiillten Fragebogen nicht ohne
weiteres zu' rechnen war. Zur Umgehung dieser Schwierigkerten wurde ein
ahnlicher Weg wie in dem berihmten Milgram-Experiment3 gewahlt; die Vpn
wurde scheinbar zum Komplizen des Forschers gemacht. Die einleitende
Behauptung, neuere Untersuchungen zel?_ten Beziehungen zw. Musikge-
schmack und Personlichkeit, und die anschlieRende Aufforderung, die Ergeb-
nisse dieser fiktiven Untersuchungen zu erraten, machten den Befragten zum
Amateurforscher und gaben ihm —unter dem Deckmantel der Wissenschaft-
lichkeit —das Recht, wertende Urteile Uber musikalisch Andersdenkende zu
fallen, die so unbefangen normalerweise nicht abgegeben wirden. Hinzu kam
die weiche Formulierung: ,Jemand, der besonders gern . . . hort, ist vermut-
lich eher ..~ Wer in dieser Situation z. B. den JAZ-H als k.rltlk.sUchtlgl_oder
den SCH-H als sentimental und ungebildet einstufte, verteilte in &hnlicher
form (sozlale? Sanktionen wie die Vpn Milgrams, die ihre vermeintlichen
Partner mit elektrischen Schiégen fiir Lernmiferfolge zu bestrafen glaubten,
nur mit dem Unterschied, daR die Befragten hier nicht das Gefiihl hatten, die

13



Sanktionen wiirden die Betroffenen auch wirklich erreichen. Es war also eine
Art Probedenken, ein Als-ob-Urteil, das den Befragten die Mdglichkeit gab,
Vorstellungen zu artikulieren, die normalerweise ungesa(dt bleiben. .
Das vielleicht wichtigste Ergebnis ist die Tatsache, dals weniger als 1 % die
Beantwortung dieses Fragenogenteils verweigerten. Drei der knapp 900
Befrag/ten begrindeten diese Verweigerung schriftlich und erhoben u. a.
den Vorwurf, dieser Fragebogen wurde nichtvorhandene Vorurteile erst
schaffen. Dieser Einwand, die Fragen wiirden etwas provozieren, was in der
Vorstellungswelt der Befragten normalerweise gar nicht vorhanden sei, wird
jedoch nicht nur durch die (berraschend geringe Quote von Verwelge(un-
gen, sondern auch durch die innere LO?Ik und Ausgepragtheit der Ergebnisse
widerlegt. Wer die Existenz der erfragfen Horerkonzepte leugnet, bekundet
im Grunde —nur zu verstandlich —ein Unbehagen daran, daf sozial Uner-
wiinschtes verbalisiert und damit bewuRt gemacht wird. _

Man braucht aber keineswegs nur Negatives in diesem Urteilsakt zu sehen,
durch den Horerkonzepte manifest werden. Der deutsch-amerikanische
Psychologe Fr. Heider4 wirde eher das Normale dieses Vorgangs betonen.
Nach dem Konzept der Naiven PsYchologw sind alle Menschen Psychologen,
Forscher, die menschliches Verhalten beobachten und zu verstehen suchen.
DaR die Methoden und der Aufwand der naiven und der akademischen
Psychologie sich unterscheiden, &ndert nichts daran, daR sie im Wesentli-
chen das Gleiche tun, das Flelche Erkenntnisinteresse haben. In diesem
Sinne ist es nicht nur normal, sondern zwingend und logisch, daR der Ein-
zelne dem musikalisch Andersdenkenden eine Reihe von Eigenschaften zu-
schreibt, die erst erkldren, warum der andere anders denkt und empfindet,
warum man selbst nicht in der (musikalischen) Welt des anderen lebt. Inso-
fern haben Horerkonzepte neben anderen Konzepten durchaus einen Sinn,
indem sie dem Einzelnen helfen, die ungeheure Vielfalt der massenmedialen
Musiklandschaft zu ordnen, subjektiv zu verstehen und den eigenen Platz
in ihr zu finden. Das |?ant|sche Musikangebot unserer Tage zwingt den
Einzelnen, Ordnungsstrukturen an seine musikalische Umwelt | eranzutraﬁen,
von denen Hérerkonzepte nur ein Teil sind. Sie sind also zweifach zu sehen:
zum einen sind es Vorurteile, unzuldssige Verallgemeinerungen, die zu verur-
teilen sind, weil sie Handlungsfreiraume einengen, zwischenmenschliche Be-
Z|ehun%en stéren, unsoziales oder intolerantes Verhalten fordern, zum ande-
rEe.n h? en sie ganz offensichtlich eine lebensbewéltigende Funktion fiir den

inzelnen.

Bei der Zusammenstellung des Profils konnte ich auf keinerlei Erfahrungen
aus friheren Untersuchungen zuriickgreifen. ES wurden zunéchst solche
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Adjektiv-Gegensatzpaare ausgewahlt, die als unabhéngige Variablen nachweis-
lich in Beziehung zu musikalischen Geschmacksmustern stehen; Alter und
Bildungsstand, aber auch weltanschauliche Positionen (konservativ, glaubig).
Bei den brigen Adjektiven handelt es sich iW. um Persbnllchkeltselﬂen-
schaften, die aber alle stark wertenden Charakter haben: sentimental, befan-
gen, leichtfertig, unkritisch, passiv. Aber auch scheinbar nur deskriptive
neutrale Skalen” wie alt—ung konnen einen wertenden.AsPek.t haben: qul
Valentins Vorwurf: ,Schamen’ sich, daf noch so Aung sind!” (im ,,Duett fiir
Kaiser Ludwig™ zelgt die stets latente Bereitschaft des Alters der Jugend
diese zum Vorwurf zu machen. Umgekehrt: wer selbst jung ist und z. B. keine
Beziehung zur KLM hat, wird die Horer dieser Musik enerals alt sehen, schon
um seine Be2|ehungsI05|ﬁke|t zu dieser Musik vor sich selbst zu begriinden,
und wird dieses Alter wohl auch nicht immer ﬁanz wertfrei sehen.

Um einen ersten Uberblick Gber die Verschiedenheit der einzelnen Horer-
konzepte zu erhalten, sollen zunachst die GrquenmltteIwerte betrachtet
werden, die anzeigen, welche Eigenschaften im Durchschnitt den einzelnen
fiktiven Horern von der Gesamtgruppe der Befragten zugeschrieben werden.
Dabei ist zu beriicksichtigen, dal diese Gruppe zwar Sehr heterogen war;
alle Schichten, Altersgruppen, allgemeinschulische und musikalische Vor-
bildungen waren vertreten, aber sie war nicht reprasentativ, da die 16—25
jahrigen Gberdurchschnittlich stark vertreten waren. Dennoch wird man di-
?(e"n ,Gruppenbildern” eine gewisse Allgemeingltigkeit nicht absprechen
dnnen. )

Die Anordnung der Adjektivskalen in Abb. 1 erfolgte nach der Ahnlichkeit
zwischen den einzelnen “Skalen, wie sie sich aus einer Faktorenanalyse ergab.
In der oberen Halfte stehen die eindeutiq wertenden Skalen, in der unteren
Halfte die scheinbar nur deskriptiven, die aber vom Einzelnen sehr unter-
schiedlich bewertet werden konnen: dem_Unordentlichen ist alles Ordent-
liche ein Graus, und der Zungenschlag, mit dem ein Koservativer das Wort-
chen Jiberal’ aussZprechen mag, kann'sehr beredt sein. Vor diesem Hinter-
grund ist der JAZ-H offensichtlich im Gru,P,penbnd die positivste Figur,
er Ogllt als am aktivsten, selbstsichersten, kritischsten und am sachlichsten
und ist fast so gebildet wie die Horer von KLM und QPR, unterscheidet
sich von_ diesen ‘aber durch die vermutete Jugendlichkeit und au_sgeFragte
Liberalitdt. Dieses Ergebnis ist dberraschend, Wenn man den tatsachlichen
Stellenwert des JAZ n Rundfunkprogrammen und auf dem Schallplatten-
markt betrachtet, aber es ist noch iibérraschender, wenn man weill, daR die
Befragten dieser Studie, nach ihren personlichen Préferenzen befra(‘ﬁ, den
JAZ nach KLM,. POP, BTM, Romantischer Musik und Folklore erst an 6.
Stelle nannten. Die Musik gilt hier also weniger als ihre Horer!
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sachlich
aktiv
selbstsicher
kritisch
gebildet
besonnen
ausgeglichen
ordentlich
glaubig

alt

konservativ

16

sentimental
passiv
befangen
unkritisch
ungebildet
leichtfertig
reizbar
unordentlich
ungléubig
jung

liberal
Abh. 1. Die 5 Horerkonzepte in der gesamten Stichprobe

1 Jazzhorer

2 Klassische Musik-Harer
3 Popmusikhorer

4 Opernhorer

5 Schlagerhrer



Mehr im Rahmen des Erwarteten liegt das Bild des KLM-H. Einige Positiva
des JAZ-H zeichnen auch ihn —in abgeschwéchter Form —aus, so das Selbst-
sichere und Kritische; er gilt aber vor allem als gebildet, besonnen und ordent-
lich sowie ausdgegllchen, ?Iéublg, konservativ und alt. Der z. T. positiv ?emeln-
te Grundzug dieser Vorstellungen war schon aufgrund des hohen Stafus, der
mit dem Begriff der KLM verknipft ist, zu erwarten; dieser Status ist der
der Bildung, weshalb auch der Horer dieser Musik vorrangig als gebildet ?Il'[.
Die Dlskrel?anz, die zwischen den im Allgemeinen recht positiven Einstellun-
%en zur KLM und deren tatséchlicher Nutzung (man betrachte Horerzahlen
ritter Programme) besteht, zeigt, dad das durchschnittliche Konzept des
KLM-H (ebenso wie das des JAZ-H) fiir viele ein Konzept des musikalisch
Andersdenkenden ist, der man — aufgrund des zugeschriebenen Status —
selbst auch gern ware, wenn fehlende” Bildung einen nicht daran hindern
wirde. Das Anderssein dieser Horer kommt aber auch darin zum Ausdruck,
dad vor allem jungen Menschen das Konservative, Glaubige sowie das Alter
beim Kéufer einer Beethoven-Platte besonders ins Auge fallt. Vielleicht
spielt bei manchem auch der Gedanke eine Rolle, daR man sich dieser Mu-
sik beschaulicher im Alter zuwenden kénne. _ _ .
Das Bild vom OPR-H ist dem des KLM-H sehr &hnlich, allerdings deutlich
weniger positiv, tendenziell sentimental und vor allem noch élter und kon-
servativer. Im Bereich der OPR scheint zwischen tatséchlichem Hadren und
Sehen und dem Bild, das man sich von ihren Besuchern macht, keine solche
Diskrepanz zu hbestehen, wie sie oben beschrieben wurde; der OPR-H
ist im BewuRtsein vieler eine Randfigur der Kulturlandschaft, bei der man
mehr aufwendige Garderobe als Kunstinteresse assoziiert und der man —
ohne Boulez’ S[negellnterwew zu kennen —wohl auch keine Zukunft gibt.
Die POP-H gelten vor allem als jung und liberal, wobei das AusmaR der ver-
muteten Jugendlichkeit auffallt: kein Grupg,enmlt.telw.ert Ist S0 extrem wie
dieser, Gber kein Merkmal besteht soviel Einmitigkeit wie Uber das Alter
dieser Horergruppe. Wiirde man diese. FraFe heute wiederholen, so dirfte
von dieser Jugendlichkeit einiges abbrgckeln, denn daR die Oldies’ mittler-
weile zu einer eigenen poEsp_euflschen Gattung geworden sind, deutet darauf-
hin, daf der Adressatenkreis der POP in genau dem Mafe sich nach oben
erweitert hat, wie die in den 60er Jahren Jungen lter geworden sind. Da die
t[]JroBer werdende Altersstreuung sicher auch schon fiir den Zeitpunkt dieser
ntersuchung ?I|t"(l9_74), so muB man fragen, warum die POP-H fiir jiinger
gelten,"als sie fatséchlich sind. Zum einen wird sicherlich das Marktprodukt
OP, fiir das l%ezuelt mit einem jungen Image %e_vvorb_en wird, wieder auf das
Image seiner Konsumenten zurdickwirken, wichtiger ist aber vielleicht folgen-
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des: . die ganz Jungen (bis 20) empfinden die POP zumeist als ,ihre” Musik,
die Alteren ((iber 40) akzeptieren diese Altersgebundenheit, und die langsam
graumelierenden Beatlesfreunde zwischen 25 und 40 negieren nur zu gern ihr
eigenes Alterwerden, indem sie sich selbst als POP-H nicht &lter werden lassen.
tDer Ftetlsch der Jugendlichkeit der 60er Jahre wird so langsam ins Rentenal-
er getragen.
Dangbri%e Profil des POP-H hnelt im Verlauf sehr stark dem des JAZ-H, nur
daf es etwa um eine Skaleneinheit nach rechts verschoben ist, was in diesem
Fall bedeutet, daB der POP-H entsprechend schlechter’ eingestuft wurde.
Wenn er i.A. als der unordentlichste, leichtfertigste, unglaublﬂste. und reiz-
barste gilt, so sind das die sekundaren Attribute der Jugendllc keit, die ver-
mutlich mehr aus der Perspektive der Alteren Gilltigkeit haben. .
Das negativste Konzept ist erwartungsgemdl das des SCH-H. Er gilt als
hoffnungslos sentimental und unkritisch, ist passiv, IelchtfertlgLund befan-
gen. Einmutigkeit besteht auch dber seine Schulbildung: SCH kann man —
nach Ansicht der meisten — offensichtlich nur ertragen, wenn man auch
entsprechend ungebildet ist. Die Hemmungslosigkeit, mit der diese Nega-
tiva zuHeprdnet ‘Wwerden, erinnert ein wenig an die Stereotypen ethnischer
Minderheiten. Dies sind vereinfachte, berzeichnete Zerrbilder einer jeweili-
gen Minoritat, die dem Individuum die Moglichkeit zur selbstgefalligen Fest-
stellung geben: ,So hin ich aber nicht!” Sie fihren aber auch dazu, daf die-
jenigen, die man als Tréger dieser Zerrbilder ansieht, ein wenig aulerhalb
des Geitungsbere|chs normaler zwischenmenschlicher Um?angs_formen gestellt
werden. Die ,elgentll,che Problematik des SCH-H’ besteht darin, daf er aber
ﬂa[ keine Minderheit ist! Der tatsdchliche Schlagerkonsum ist mit Sicher-
eit hoher, als es die 16 % dieser Untersuchung, die den SCH zu ihren Préfe-
renzen zahlten, vermuten lassen. Der SCH hat sein Publikum vor allem auch
in einer zeitweiligen Horerschaft, die #]e nach Stimmung und Situation dem
SCH keineswegs qb?.enelg.t ist, Um sich spéter von der sentimentalen Nische
der eigenen Personlichkeit bewuRt wieder zu entfernen. Das Konzept des
SCH-H’ ist deshalb fir viele zumindest zeitweise auch ein Selbstbild, zwei-
fellos aber ein erniedrigendes. Eine weitere Besonderheit des SCH-H deutet
sich ebenfalls bereits in den Gruppenmittelwerten an. Die unteren Adjektiv-
Gegensatzpaare der Abb. 1 fassen jene Persdnlichkeitseigenschaften zu-
sammen, die man landlaufig verschiedenen Lebensaltern zuschreibt. Die
Polaritdt zwischen dem ordentlichen, konservativen, glaubigen und ausge-
glichenen KLM- und OPR-H und dem liberalen, unordentlichen, reizbaren
und unglaubigen POP-H erscheint ﬁlausmel, wenngleich ihre Ausgepra theit
(iberrascht. Diesem Schema fligt sich aber nicht das Konzept des SCH-H ein.
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Einerseits gilt er als jugendlich, wenn auch nicht so Jlung wie der POP- und
JAZ-H, andererseits " tendiert er leicht zum ordentlichen, gldubigen und
konservativen. Dieser Widerspruch im Sinne der Alliaﬁsloglk hat mindestens
zwei Ursachen: Auf der einen Seite gibt es sehr wohl nicht wenige &ltere SCH-H
wie friiher berichtete Ergebnisse dieser Untersuchung belegens, die das Bild
des SCH-H mitpragen. Auf der anderen Seite muh es aber wohl auch gewisse
Vorstellungen uber die Persénlichkeitsstruktur jugendlicher SCH-H geben, die
selbst jene heile Welt bilden, die ihnen der SCH suggeriert. Wer jung ist und
SCH hért, verhélt sich, zumindest fir einen Teil der Jugendlichen, nicht
normal”, er ist zu friih erwachsen geworden. _ .
Ist das Bild, das hier anhand der provozierten Meinungskundgabe in groben
Ziigen von verschiedenen Horerschaften gezeichnet wurde, zutreffend? Im
Wesentlichen, ja! Die ubngen Daten der gleichen Untersuchung zeigen sehr
wohl, daB z.B. Alters- und Aushildungsunterschiede in dem Sinne vorliegen,
wie sie hier den verschiedenen Hdrergruppen zugeschrieben wurden. Auch
die weltanschaulichen Differenzen lassen sich z.”B. bestatlﬁen; unter den
erklarten Anhgnger_n der folgenden vier Musikgenres bejanten die Frage
,oind Sie religigs?” {6W€I|SZ
KLM SCH POP JAZ
o M8%  46% H%  RN%
Die Horer dieser vier Musikarten wurden auf der entsprechenden Skala
(Wertbereich 1—6{)_50 eingestuft:
,glaubig —ungldubig: KLM SCH  POP  JAZ
- 25 31 42 37
Das ist nicht exakt die gleiche Reihenfolge wie bei der attribuierten Glau-
bigkeit im Rahmen der brerkonzeFte, der Trend ist jedoch i.W. der gleiche,
Entsprechendes wurde fir die politischen Sympathien der verschiedenen
Horergruppen bereits beschrieben6, d. h., die Freunde der ernsten Muse
sind —auch im Urteil Gber sich selbst —weniger liberal als JAZ- und POP-H.
Die Frage, ob die Horerkonzepte ,richtig” sind, wird jedoch unsinnig, wenn
man die Auspragunt{; der vermuteten Eigenschaften Gberpriifen will, denn Pro-
zentzahlen und Skalenwerte sind natirlich unvergleichbar. o
Bei der bisherigen Betrachtun%swelse —an Gruppenmittelwerten orientiert
—wurde nicht sichtbar, wie stark sich die Horerkonzepte der einzelnen Be-
fragten unterscheiden kdnnen. Eine Unterteilung der Stichprobe nach ver-
schiedenen Alters-, Aushildungs- und Geschlechtergruppen erﬂab nur madig
unterschiedliche Profile fir die einzelnen Teilauszahlungen. Um die Unter-
schiede zwischen individuellen Horerkonzepten anschaulich und versteh-
bar zu machen, erschien es mir deshalb sinnvoller, nicht unabhéngige (Alter,
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Bildungi), sondern abhéngige Variablen, hier die musikalischen Préferenzen,
als Unterteilungsprinzip zu wahlen. Ich greife zuriick auf friinere Auswer-
tungen dieser Untersuchung, bei denen mit Hilfe der CIuster-AnaI%se solche
Befragten zu einer Gruppe (C_Iuster?, zusammengefalt wurden, bei denen
sehr ahnliche Vorstellungen mit bestimmten Musikgenres verknipft waren,
die also —,umgang_serachllc.h —in etwa den gleichen Geschmack hatten.
Damals erwies es sich als sinnvoll, die Gesamtgrupﬁe in 27 Cluster aufzu-
teilen, deren Gruppenmitglieder jeweils sehr &hnliche Musikkonzepte besa-
Ren und die sich —faktorenanalgtlsch —in einen Geschmackskreis hinein-
prof|]e2|eren lieBen.7 Von diesen 27 Clustern werden jetzt zunéchst 5 ausge-
wahlt, die jeweils ein besonders exponiertes Geschmacksmuster aufweisen
und zwar ein solches, daR sie legitimerweise als KLM-H, JAZ-H, SCH-H,
POP-H bzw. OPR-H bezeichnet werden konnen. Der Unterschied zwischen
diesen 5 ausgewdhlten und den Gbrigen Clustern besteht darin, daR ihre
Bosmven resp. negativen Einstellungen zu verschiedenen Musikbereichen
esonders ausgepragt sind. Um Uber den Bereich der Popularmusik etwas
differenziertere Aussagen zu ermdglichen, wurde neben dem POP-H und
SCH-H noch ein weiterer Cluster beriicksichtigt, der aufgrund seiner ausge-
praaten Préferenzen als BTM-H bezeichnet werden kann, obwohl er gleicher-
malSen auch an POP und SCH interessiert ist. Diese 6 Cluster sollen im folgen-
den zweifach beschrieben werden: zunéchst werden sie anhand der demo-
graphischen Angaben und der é,clusterbﬂdenden) spezifischen Einstellungen
%egenuber Musik vorgestellt; diese Beschreibung wird erganzt durch die
aten aus einem Fragebogenteil zu ,Meinungen Uber Musik” sowie in eini-
?en Féllen durch die ewelllgien Emstelluln(};en 2U ausgewdhlten populdren
nterpreten. Dann wird abschlieBend Eezelg, wie sie sich gege_nseltlg sehen,
d. h., welche unterschiedlichen Horerkonzepte sie haben. Es ist danei eine
durchaus zuldssige Vorstellungshilfe, wenn man sich diese 6 Cluster als
6 Individuen in einem imagindren Raum denkt, deren Standorte sich aus der
Unterschiedlichkeit ihrer musikalischen Einstellungen ergeben. Einschrén-
kend ist zu sagen, daR im folgenden nicht der KLM-H, der SCH-H, etc.
an sich gemeint ist, den gibt es nicht, gemeint ist auch nicht unbedingt ein be-
sonders ~ typischer Vertreter der verschiedenen Geschmacksrichtungen.
Die 6 Cluster ergeben sich aus der ungewdhnlichen Exponiertheit der je-
weiligen Geschmacksmuster; aufgrund dieser Unterschiede sollten dann auch
divergierende Horerkonzepte erwartet werden. Werden fiir einzelne Variab-
len Prozentangaben gemacht, so weichen diese signifikant (p < 5%) vom je-
weiligen Wert der gesamten Stichprobe ab.
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Der Qpernhérer o _
Dieser Cluster besteht aus 25 Befragten, die meisten (64 %) sind dber 30,
wobei die Frauen leicht Gberwiegen. Die meisten entstammen der Mittel-
schicht, bei den politischen Sympathien ist eine dberdurchschnittliche Orien-
tierung an christlichen Parteien (40 %) sowie das Fehlen jeglicher soziali-
stischer Neigungen zu nennen. Un?ewohnhch viele (72 %) haben eigene mu-
sikpraktische Erfahrungen und verftigen (ber viele Schallplatten. Die Gruppe
bevorzugt neben der KLM die OPR, Romantische Musik und OPT. Die
Bevorzugung der OPR war in keiner Gruppe so ausgepragt wie hier. Die po-
sitive Einstellung zur KLM, die von vielen ange?e en wird, ist vermutlich
weniger bedeutsam als die zur OPT, die noch seltener anzutreffen ist. Un-
Bewo nlich heftlgi sind die Ablehnung von BTM und Neuer Musik, aber auch
OP und JAZ gelten nicht viel. Das Verhaltnis zum SCH ist indifferent bzw.
gemlscht, deutlich positiv aber das zu einem seiner Vertreter, zu Peter Alexan-
er. Man ist allgemein der Ansicht, daR es auch in der Musik nicht ohne
Regeln gehe (88 %), daB Musik in erster Linie Gefilhlssache sei ﬁ72 0/70), und
dal man begriinden konnen mdisse, welche Musik einem gefa le (76 %&.
Sexuelle Erregung durch Musik gibt es kaum (12 %), und daB. das Musik-
leben verlo%en und die OPR nicht mehr zeitgemaR sei, wird eindeutig be-
stritten (80 %).

Der Klassische Musik-Horer

In diesem Cluster sind 34 Befragte zusammengefalt, vor allem Studenten
und Erwachsene mit Abitur, d. h., Schiiler und AngEehorlge der unteren
Sozialschichten fehlen fast vollig. Musikpraktische Erfahrungen nennen
hier die meisten (79 %), aber vergleichsweise wenige (53 %) hdren gern bei
der Arbeit Musik. Neben der besonders bevorzugten Klassischen Musik gel-
ten die Vorlieben vor allem der Geistlichen und der Romantischen Musik,
etwas schwécher ausgepragt der OPR. Die Einstellung zu JAZ und Neuer
Musik ist offen, mit einer leichten Tendenz zum Positiven. Im Gegensatz
zum eben besprochenen OPR-H wird hier die OPT von der Mehrheit abge-
lehnt; heftiger ist I|_|edoch die Ablehnung der neueren populdren Gattun-
?“en BTM, POP, SCH, wobei die besonders heftige Ablehnung des SCH auf-
allt. Uberhaupt zeigt sich eine Grundtendenz, daB Musik, wenn sie [qefallen
soll, eher ernst, hlntergrUndlg und durchgeistigt, aber kaum gerh shetont
sein solle. Entsprechende Antipathien gelten Udo Jirgens und Peter Alexan-
der; dab auch Anneliese Rothenberger eher negativ gesehen wird, zeigt, daR
diese Séngerin wohl eher als Operetten- denn als Operninterpretin _Eese_hen
wird. Auch dieser Horer glaubt, da es ohne Regeln in der Musik nicht
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ehe 588 %), daR man etwas von ihr verstehen musse, um sie richtig zu horen
88 %), und daf man ber wichtige Komponisten Bescheid wissen miisse
79 %). Die Auffassung von Musikhoren als Gefiihlssache, die fir die meisten
PR-H gilt, wird hier nur von knapp der Halfte akzeptiert (47 %).
Der Jazzhdrer _ _
Bei den 24 Befragten dieses Clusters handelt es sich vor allem um Studenten
und (gymnasiale) Schiler, die haufig der unteren Mittelschicht entstammen;
das mannliche Geschlecht ist etwas Starker vertreten. Man ist politisch deut-
lich links orientiert (88 % votierten fiir sozialdemokratisch, liberal oder sozia-
listisch), kaum religiés (17 %) und besitzt Gberdurchschnittlich viele Biicher
u_nd.SchaIIpIatten. Der Persbnllchkeltsfragsbogen ergab eine leichte, nicht
signifikante Tendenz zum Neurotizismus. Die aus?_epragltesten musikalischen
Vorlieben gelten neben JAZ und POP auch der KLM. Hier ist besonders an-
zumerken, daB positive Einstellungen zum JAZ in Verbindung mit negativen
zur KLM so gut wie nie auftreten. Ein gewisses Interesse besteht in dieser
Gruppe_auch fir Folklore und Neue Musik, weniger fiir Geistliche Musik
und BTM. Die Elnstellungben zur OPR sind eher méRig ne%atlv, Gruppen-
bildendes Merkmal sind aber weniger die (ver%lelchswelse% aufigen positi-
ven Einstellungen, sondern die einmitige Ablehnung von Sch und OPT, die
hier am starksten ausgepragt ist. AufschluBreich sind auch die negativ 39-
farbten Assoziationen, die sich mit dem schwer analysierbaren Begriff der
Romantischen Musik verbinden. Das, was als besonders friedlich, zart, ge-
fhlsbetont und rund vermutet wird, wird gleichzeitig als fremd, oberfléchlich,
gekunstelt und gehemmt abgelehnt. Welche Musik mit diesem Begriff gemeint
und damit abgelehnt wird, ist nicht eindeutig zu entschliisseln, wonl aber
lft sich vermuten, daf die abgelehnten ,weiblichen” Geflhlsqualitdten aus
der Sicht dieses Horers im préferierten JAZ selten angetroffen werden. Dazu
korrepondiert, dab Musik an sich fiir diese Gruppe durchaus ,,robuste” Merk-
male haben kann, sie soll spontan, aggressiv und erregt sein. Die Fragen zu
den musikalischen Horgewohnheiten zel?en eine sehr kritische Elns;ellu_n%:
fast Zweidritteln [qllt das offizielle Musikleben als verlogen und oberflachlich,
ungewdhnlich viele geben an, auf unterschiedliche Interpretationen zu achten
g %) und relativ wenl%e"fSB %) empfinden s als angenehm, Musik bei der
rbeit zu horen. Am autfalligsten ist aber wohl, daR fast jeder zweite (46 %)
Musik kennt, die ihn manchmal sexuell erregt. Der Schluf, daB diese Musik
Jazz oder Jazzverwandtes sei, ist sicherlich vorschnell, denn auch unter denen
gge vgr allem KLM ' bevorzugen, bejahen durchwegs mehr als ein Drittel
lese Frage.
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Der PopmusikhGrer _ _ _
Die hervorstechenden demographischen Merkmale dieser Gruppe (mit 20 Be-
fra_%ten) sind ihre Jugendlichkeit (Durchschnittsalter unter 17), ihre Ménnlich-
keit (80 %) und ihre soziale Herkunft: fast Zweidrittel dieser Uberwiegend
nichtgymnasialen Schiiler entstammen der Unterschicht, niemand aus der
Oberschicht, nur wenige sind oder waren musikalisch aktiv (30 %). Die
Personlichkeitsdaten er?aben eine leicht neurotische Tendenz und eine
méRige NEIFUHQ zur Intoleranz der Ambiguitét (beides nicht signifikant!).
Die musikalischen Einstellungen dieser Gruppe lassen sich am ehesten mit
Musikfeindlichkeit beschreiben, denn nur zu zwei der elf Musikgenres gibt
es eine positive Beziehung, zu BTM und POP; kein anderer Cluster weist
soviele n%gatlve Einstellungen auf! Am heftigsten ist die Ablehnung von
OPR, OPT und Geistlicher Musik, aber auch KLM und Folklore gelten als
naglich” (), die Einstellungen zum JAZ sind ambivalent. Diese Gruppe ver-
korpert einen  Alles-oder-nichts-Horer”: er hort alles, was in den popularen
Hitparaden zu hdren ist, aber nichts, was dariber hinausgeht. Selbstverstand-
lich werden auch die Interpreten der unﬁellebten Musik abgelehnt, und zwar
in einer Intensitat, die zu schwer nachvollziehbaren Zuordnungen fuhrt, etwa,
wenn Anneliese Rothenberger mit ,klagend” und ,eckig” assoziiert wird,
Die Analrse der_Individualkorrelationen8 ergab deutliche motorische_ und
emotionale Naivitdt, d. h., Musik wird nur in dem Mafe akzeptiert, wie sie
elementare motorische und affektive Bedirfnisse zu stillen” vermag. Die
Ansichten zum Musikleben und Musikhoren zeigen deutliche Unterschiede
zu_den hisher beschriebenen Clustern: die OPR ist fir Dreiviertel nicht mehr
zeitgemal, 40 % glauben, daB Singen altmodisch sei (eine Behauptung, die
sonst kaum Zustimmung findet), und ungewdhnlich viele (85 %5) forgern,
da® man dber Musik nicht soviel reden, sondern sie ganz einfach auf sich
wirken lassen solle. DaR ein guter Musiker Disziplin haben miisse, wird negiert
80 %), und daR es auch in der Musik Regeln geben miisse, nur von qut der
ilfte bejaht (55 %). Auch in dieser Gruppe geben immerhin 45 % an, daf
Musik sie sexuell erregen konne, wobei der Schluf auf die so stimulierende
Musik hier leichter ist.

Der Beatmusikhorer _ . -

Die 21 Befragten dieses Clusters sind tberwiegend weibliche (76 %), 16—L7
jahrige (71 %é; nichtgymnasiale Schiler (72 0/? aus der unteren Mittelschicht,
die mehrheitlich musikalisch inaktiv sind (62 %); sie entsprechen in dieser
Hinsicht weitgehend dem SCH-H und z.T. auch dem eher ménnlichen POP-H.
Das Interesse dieser Gruppe gilt neben der hochfavorisierten BTM gleicher-
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maBen dem SCH und der POP; der Sammelbegriff BTM-SCH-POP-Horer
wére deshalb zutreffender, wenn auch umsténdlicher. Die Gruppe steht so-
mit zwischen POP-H und SCH-H, die La jeweils die Ha_uEtprafe_renz der an-
deren nicht teilen. Daneben besteht aber noch eine leicht Posmve Einstel-
Iung zur OPT und Folklore. GleichermaRen charakteristisch fiir diese Gruppe
sind aber auch ihre Abneigungen gegen die OPR, KLM und Geistliche Musik
die in so starker Ausprégun? selten sind (&hnlich wie beim POP-H). JAZ un
Neue Musik werden ebenfalls, wenn auch nicht so stark, abgelehnt. Die Grup-
pe ist fast einmatig der Ansicht, dab man (ber Musik nicht so viel reden,
sondern sie auf sich wirken lassen solle (95 %), und hort ebenso einmitig
%?rn Musik bei der Arbeit. Wenn gleichzeitig nur knapﬁ die Hélfte Gber
ssoziationen beim Musikhdren berichtet, so ist der SchluR auf ein eher
glelchg[j]tlges Horverhalten naheliegend, aber nicht zwingend. Die Anzahl
erer, die durch bestimmte Muak,sexuell_erregt werden, war vergleichsweise
niedrig %24 %). Auch hier erscheint es einleuchtend, dal nur mafige moto-
rische, aber starke emotionale Naivitat beobachtet werden konnte.

Der Schlagerhérer N _

In dieser Gruppe von 21 Befra?tep dominieren, neben wenigen Erwachsenen
und Studenten, vor allem 16-19jahrige nichtgymnasiale Schiller; Zweidrittel
dieser Gruppe sind weiblich. Aus den angegebenen elterlichen Berufen er-
Elbl sich eine_deutliche Beziehung zur unteren Mittelschicht. Uber musi-
alische Aktivitaten berichtet nur ein Drittel; die politischen Sympathien sind
Festreut, aber niemand dufert sozialistische Neigungen. An den musika-
Ischen Einstellungen dieser Gruppe ist zweierlei bemerkenswert: in keinem
anderen Cluster gibt es so positive Einstellungen zu SCH und OPT, aber in
keinem anderen Cluster gibt es auch so wenige negative Einstellungen! Die
Vorstellungen, die man mit den beiden bevorzugten Genres verknipft, sind
sicherlich nicht alltaglich, wenn etwa die OPT u, a. nicht nur ,natirlich” und
Johantasievoll”  sondern fir einige auch ,,hmtergrundlg{/’\’l_ers_chemt, der
SCH neben anderem als ,spontan™ und ,,dénamlsch’ ilt. Wirklich negative
Einstellungen gibt es nur gegeniiber dem Begriff der Neuen Musik, die als
so fremd qilt, da® wohl kaum ein wirkliches Kennen dieser Musik zu ihrer
Ablehnung gefihrt hat. Von den im Fragebogen aufgefihrten Interpreten
sind Udo Jirgens, Anneliese Rothenberger und Peter Alexander ausgespro-
chen belieht, egleitet von einer durchaus wohlwollenden Einstellung gegen-
Uber Herbert v.” Karajan. Der ausgesprochenen Zuriickhaltung dieses Ein-
stellungsmusters entspricht die niedrige Zustimmung zu der Behau.tun?,
dak die OPR nicht mehr zeitgemdR sei (29 %), bzw., daf das offizielle
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Musikleben verlogen sei (24 %L. Musikhdren ist fir mehr als Dreiviertel
reine Gefiihlssache und wird deshalb wohl auch besonders gern bei der Ar-
beit gehort (81 %). Es erscheint nach allem nur logisch, dald zwar emotio-
Eale, aber keine motorische Naivitét fir diese Gruppe festgestellt werden
onnte.

AbschlieBend soll nun beschrieben werden, welches Bild diese sechs expo-
nierten Horertypen (genauer: Typen musikalischer Elnstellun%en) von sich
selbst (Selbsthild) und von den”anderen Harern, den musikalisch Anders-
denkenden (Fremd.bllderP haben. Fir diese clusterspezifischen Horerkon-
zepte wéhlen wir im folgenden eine vereinfachte Schreibweise: POP-OPR
ist z B. das Konzept des POP-H aus der Sicht der OPR-H, OPR-POP das
Konzept des OPR-H aus der Sicht des POP-H. . .

Wie verschieden gleiche Horerkonzepte aus der Sicht verschiedener Horer-
?ru pen ausfallen konnen, sei an dem besonderen Beispiel geschildert, wie
AZ-H und SCH-H sich selbst und %egensemg sehen (Abb. 2). Das Selbst-
bild des JAZ-H SJAZ-JAZ ist noch ‘positiver als das oben heschriebene
Gruppenbild des JAZ-H, das sich als das positivste der 5 Horerkonzepte
erwiesen hatte. Der JAZ-H sieht sich selbst als dermalen gebildet, kritisch,
aktiv und_sachlich, daf die ebenfalls fir sich beanspruchte Selbstsicherheit
kaum in Zweifel glezogen werden kann. Bei den sekunddren Altersattributen
ist man zurtickhaltend; leichtfertig und reizbar mdchte man ebensowenig
sein wie ordentlich und Iaublg, aber auch die jeweiligen Gegensétze wer-
den nicht als Teil des Selbsthildes akzeptiert. An seiner Jugendlichkeit hat
der JAZ-H keinen Zweifel, noch weniger an seiner Liberalitét. Der SCH-H
sieht den JAZ-H dhnlich, vor allem aktiv und selbstsicher (selbstsicherer
als dieser sich selbst!), aber im Ganzen etwas wenlger positiv. Bei den in-
differenten sekunddren Altersattributen neigt er dazu, den JAZ-H eher
wie sich selbst, also tendenziell a_usgegllchen, (glaubig und ordentlich zu
sehhen. mCh er halt den JAZ-H fiir liberal, aber nicht so ausgeprégt wie dieser
sich selbst.

Das Bild, das der JAZ-H dagegen vom SCH-H hat (SCH-JAZ), ist fast vollig
geglenlauﬁg: Unkritisch, sentimental, passiv und befangen s_oll er sein, der
weltanschauliche Kontext, in dem der SCH-H vermutet wird, ist deutlich
konservativ und glaubig, und an seiner Unbildung wird nicht der %erlngst
Zweifel gelassen. ~ Das sind die Attribute, die ,man” auch generell dem
SCH-H zuschreibt, aber sie erscheinen hier in einer besonders starken Aus-
Eragung; vor allem die wohl negativ gemeinten Attribute der glaubigen und
onservativen Einstellung gibt es sonst nicht in dem MaRe. Das Selbsthild
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des SCH-H scheint dagegen ausgesprochen zuriickhaltend und moderat
2 sein: ausgie_gllchen jung und eln.wem% selbstsicher will man sein, auch ein
wenig ordentlich und glaubig. Zweidrittel halten sich firr gebildet. Die maRige
Aus ragun(h] dieses Profils ist jedoch nicht darauf zurickzufiihren, daf die
SCH-H ‘sich so zuriickhaltend sehen, sondern daR sie sich z. T. uneinheitlich
sehen, worauf mehrere zweigipflige Verteilungen hinweisen. Diese Urteils-
uneindeutigkeit hat ihre Ursachen in einem naheliegenden Konflikt: der
SCH-H weiR sicherlich um das negative Stereotyp der SCH-H in der Ge-
sellschaft: wird er damit konfrontiert, daR  dieses Stereotydp ja auch sein
Selbsthiid ist, So entsteht eine Spannung, eine Dissonanz, die nach Auflo-
sung dréngt. Die einzige Mdglichkeit einer Dissonanzreduktion besteht fiir
viele offensichtlich darin, das Stereotyp des dummen und sentimentalen
SCH-H zu verdréngen und sich mit einem Selbstbild zu schmiicken, das sonst
nur dem JAZ-H zugehilligt wird: sachlich, liberal, gebildet, aktiv und kri-
tisch. Vergegenwaru%t man sich die oben gemachten_dem_ograﬁ)_mschen An-
aben zu diesem Cluster, so [&Rt sich zumindest die Liberalitdt und die
ildung kaum belegen. Belegt ist dagegen die unterschiedliche politische
Orientierung von JAZ- und SCH-H, die aber aus der Sicht des JAZ-H etwa
fiinfmal so stark erlebt wird, wie aus der Sicht des SCH-H. _
Eing gleich detadlierte und miihsame Analyse aller tbrigen Profile und aller
denkbaren Vergleiche untereinander lassen sich methodisch eleganter bewal-
tigen, wenn man die Beurtellunggskalen_emer (R-)Faktorenanalyse unterzieht
und in den so entstandenen R-Raum die Horerkonzepte mit Hilfe von Fak-
torenscores hineinprojeziert. Abb. 3 ZEIE'[, wenn man zunachst nur die Ad-
jektive betrachtet, das Ergebnis der Faktorenanalyse: ein 1. Faktor ésenk-
recht) lakt sich zwanglos als ,Alter” interpretieren, umgeben von dessen
sekunddren Attributen (glaubig, ordentlich, konservativ auf der einen Seite,
reizbar und leichtfertig auf der anderen). Auf einem zweiten (nicht orthogo-
nalen) Faktor laden die Attribute der ,Personlichen Wertschatzung™: selbst-
sicher —befangen, kritisch —unkritisch, aktiv —passiv und sentimental —
sachlich. Die Skala gebildet —ungebildet wird man in diesem Sinne wohl
auch als Teil der persGnlichen ertschatzu.ng auffassen mussen, die aber
nicht ganz unabh.én%lg vom Alter gesehen wird. In das so entstandene Gber-
schaubare Koordinatenkreuz von zugeschriebenem Alter und Wertschétzung
lassen sich nun mit Hilfe der Faktorenscores die einzelnen Horerkonzepte
hineinprojezieren. Dies geschah in Abb. 3 einmal fiir die (in Abb. 1 gezeich-
neten) lbrerkon.zet)te der gesamten Stichprobe (Gruppenbild durch den
Pfeilbeginn markiert) sowie fur das {ewell_lge Selbsthild (SCH-SCH, JAZ-JAZ,
etc., durch das Pfeilende markiert). Die L&nge und Richtung der Pfeile
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Abb. 3: Der semantische Raum der Harerbeurteilungen mit einem Vergleich
von Gruppen- und Selbstbild (Erl. im Text)

%Ib'[ an, wie stark und in welchem Sinne die Selbstbilder sich vom jeweiligen
ruppenbild entfernen. Fiir den BTM-H, fiir den kein eigenes Horerbild
erfragt wurde, kommt sowohl der POP- als auch der SCH-H als Selbsthild
in Fra(ﬁe; die gestrichelten Linien deuten an, wie sich fir den BTM-H die
Vorste un?en von POP-H und SCH-H (als denkbare Selbstbilder) vom Grup-
Eenblld entfernen. . . . .
etrachtet man zundchst nur die Relation der Gruppenbilder zueinander,
so fallt eine kreisahnliche Anordnung auf, fiir jeden Horer gibt es Nachbam
und Antipoden; JAZ- und SCH-H sind solche Antipoden, aber auch POP-H
auf der einen und KLM- und OPR-H auf der anderen Seite. Interessant ist
nun, daf die Nachbarschaftsverhdltnisse, d. h., die Reihenfolge im Kreis,
die ?_Ielche_ ist, die sich auch im sogen. Geschmackskreis9 ergeben hatte; die
Ahnlichkeitsrelationen, die zwischen den hdufigsten umgangssprachlichen
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Musikgenres gesehen werden, gelten auch (aufgrund ganz anderer Merkmale)
fir die ihnen zugeordneten Horer. Damit ist ein Grundgedanke der Konsi-
stenztheorie bestatigt, wonach der Mensch dazu neigt, seine alltdglichen
Vorstellungsinhalte ?Konzepte) quasilogisch zu ordnen, und daher sind auch
die %Ielchen Ordnungsstrukturen auf verschiedenen Ebenen anzutreffen, hier
auf der der Musikkonzepte und der Horerkonzepte, o _
Die Richtung und Lange der Pfeile in Abb. 3 zeigt zweierlei: alle Selbstbil-
der sind .e.rwartunPs emaR positiver als die Gruppenbilder, alle Pfeile streben
zum positiven Pol” der "V\(ertschatzungien, d. h., jeder ist ,fur sich” selbstsicher
und sieht sich kritikfahig und %ebl det (ausgenommen der SCH-H&. In der
Dimension Alter ist das Selbstbild jedoch keine Korrektur der Gruppen-
stereotype, d. h., hinsichtlich des Alters und der mit ihm verknpften Attri-
bute sehen sich die meisten so, wie sie von den anderen auch gesehen werden,
S0 besteht etwa weitgehend Konsens, daR der JAZ-H und” POP-H liberal,
der KLM- und OPR-H dagegen konservativ sei, eine Zuordnung, die also
auch von den Betroffenen selbst akzeptiert wird. Es zeigt sich aber auch,
wie oben an der C(ﬁgens.eltlg.en Perspektive von JAZ- und SCH-H schon illu-
striert, daR der SCH-H sich in seinem Selbsthild am weitesten vom Gruppen-
bild entfernt, dal er die groBte Verdrangungsarbeit leisten muf, um zu
einem halbwg%s ertréglichen Selbstbild zu kommen und seine AuRenseiter-
osition zu_ (berwinden. Betrachtet man die gegenseitige Attraktivitdt von
LM- und JAZ-H, so ist es eher so, daR der KLM-H in die Nahe des JAZ-H
strebt als umgekehrt. Ganz eindeutig ist die Tendenz des POP-H, sich als
mqullchst gleichartig neben den JAZ-H zu stellen. Die Deutung, dal der
JAZ-H den anderen \g/ewmsgrma@en die kiihle Schulter zeigt, ist nicht so
abwegig. In gleicher Weise [aRt sich nun fiir jeden der vier orerth_en dar-
stellen, wie er sich selbst sowie die anderen Horer in dem beschriebenen
semantischen Raum einschétzt. Ein einfiihlendes Resume dieser sechs Einzel-
analysen sei abschlieBend mitgeteilt, wobei auf weitere Abb. aus Raum-
griinden verzichtet wird.

Der Opernhorer _

Der OPR-H, der sich selbst fiir besonders besonnen, ordentlich und ausge-
gllchen halt, sieht keine nennenswerten Unterschiede zwischen sich und
em KLM-H. In beiden vereinen sich nach seiner Auffassung Lebensreife
und Bildung, um so zu addquatem Kunstverstandnis zu fihren. Bei den drei
(brigen Horern, die aus seiner Sicht relativ nahe zusammenriicken, sieht er
eine_unreife, leichtfertige Jugend, der vor allem durch fehlende Bildung
der Zugang zur Kunstmusik verschlossen ist. Insgesamt besteht eine Ten-
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denz, die Horerkonzepte zu dichotomisieren: man selbst an der Seite
des angesehenen KLM-H, weit weg davon der unreife Nachwuchs.

Der Horer Klassischer Musik o . o
Die Vorstellungen des KLM-H sind deutlich differenzierter und weniger ein-
seitig. Zunachst sieht er eine grobere Distanz zwischen sich und dem OPR-H,
sich selbst vor allem sachlicher und kritischer, wéhrend der OPR-H als senti-
mentaler gilt. Den JAZ-H sieht er etwa dem Gruppenbild entsprechend,
also deutlich abgehoben von den jugendlichen POP- und SCH-H, von denen
er besonders negative Vorstellungen hat. Beide 3elten vor allem als sentimen-
tal, leichtfertig und unkritisch Sowie reizbar, der SCH-H aber nicht als so
liberal, unordentlich und ungléubig wie der POP-H. Letzterer wird von
keinem anderen Horer so negativ eingestuft wie hier. Fir den KLM-H ist
neben dem OPR-H auch der JAZ-H ein denkbarer Gesprachspartner. Die
empfundene Trennung zwischen den Generationen ist beim KLM-H fast
s0 deutlich wie beim OPR-H.

Der Jazzhorer _ _ _ N

Die oben beschriebene Kluft, die der JAZ-H zwischen sich (gdem positivsten
Konzept Gberhaupt!) und dem SCH-H sieht (. Abb. 2), durchspannt fast
den gesamten semantischen Raum und scheint wesentliches Charakteristi-
kum dieser Horerperspektive zu sein. Der POP-H wird dagegen von ihm recht
schonend behandelt: nicht gerade kritisch, aber doch nicht so ungebildet,
wie er vom KLM-H und OPR-H eingestuft wird; ahnlich fiihlt sich der JAZ-H
dem POP-H durch beider Liberalitat, Unordentlichkeit und Ungléublﬁkelt.
Die Beziehung zwischen beiden ist wohl am sinnvollsten damit zu erkldren,
daf das Bild vom POP-H fir den JAZ-H weitgehend das Bild der eigenen
bewltigten \_/ergan%enhelt ist, die deshalb, im Gegensatz zum SCH-H, auch
relativ nachsichtig beurteilt wird. Vom dlteren Horer hat der JAZ-H zwei
Vorstellungen, eine positive in der Gestalt des KLM-H und eine negative im
OPR-H. Letzterer rckt fur ihn schon fast in die Nahe des SCH-H, wenn er
u. a. als sentimental, passiv, eher unkritisch, dabei aber gebildet eingestuft
wird. Denkbare Altersrolle wére fir den JAZ-H durchaus der KLM-H, aber
kaum der Opernfreund, der in seinen Augen eher ein altgewordener SCH-H
ist, obwohl er die Bildungsbarriere zwischen beiden nicht Gibersieht.

Der Popmusikhorer _ L
Der sich vor allem jung und liberal fihlende POP-H hewegt sich in seinem
Selbstbild deutlich auf den JAZ-H zu und zieht diesen ein wenig von dessen
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Podest zu sich herab, wirft ihm aber auch eine ?ewisse Neigun? zur Kritik-
sucht vor. Vom SCH-H glaubt er sich deutlich getrennt und sieht diesen eher
etwas lter und somit _nicht seiner Generation zugehor!ﬁ. KLM- und OPR-H
sind fiir ihn negative Erwachsenenbilder: ersterer gilt ihm als alt, sentimen-
tal und keineswegs so kritisch wie fiir andere, der OPR-H als noch unkriti-
scher, passiv und befangen. Bei diesem Horer stellt sich die Frage, mit wel-
chen musikalischen Leitbildern er &lter werden wird, denn eme positive
Altersperspektive fehlt véllig.

Der Schlagerhgrer _ N

Er denkt von niemandem Bases und sieht fast alle anderen Harer positiver
als die jeweiligen Gruppenbilder; seine eigene Position in der Mitte des se-
mantischen Raumes ergibt sich aus der oben beschriebenen weitgehenden
Verdrangung des génglgen StereotYps vom SCH-H. KLM- und OPR-H sind
ihm wahre Vorbilder, wobei vor allem der Opernfreund eine V_e_rklérungi er-
fahrt, die z. T. Ober dessen eigenes Selbstbild hinausgeht: kritisch, selbst-
sicher und durchaus aktiv soll er sein, Sentimentalitat ma% er ihm nicht un-
terstellen, wohl aber sich selbst. Der SCH-H ist aber, trotz des ,verbesser-
ten” Selbsthildes, immer noch in einer unbefriedigenden Situation, denn
die Mehrzahl der anderen Hadrer wird von ihm immer noch é)osm_ver ge-
sehen, als er sich selbst einschétzt. Die fir ihn unabénderliche Ilckru_:htunﬁ
von unten nach oben, das Gefiihl, dal die meisten anderen ,besser” sind als
man selbst, bedeutet die Institutionalisierung der eigenen Minderwertigkeit,
ist standige Erniedrigung ((ber die eben der SCH hinwegtrdsten soll!). Der
Gedanke, daf der SCH-H diesem Zustand durch den Weg ins Opernhaus
am_wahrscheinlichsten entrinnen konnte, wird durch die Verehrung des
OPR-H nahegelegt und deutete sich bereits aus der Perspektive des JAZ-H
an.

Der Beatmusikhorer o _

Er dhnelt in vielem dem SCH-H, in einigem dem POP-H und kann die Aus-
sagen (ber beide stitzen. Wenn trotzdem hier noch kurz auf ihn eingegangen
wird, so deshalb, weil seine Einstellungsstruktur eine Besonderheit autweist,
die dissonanztheoretischer Ar_?_umentatl_on vollkommen widerspricht. Dem-
zufolge miiften némlich R03| ive Musikkonzepte auch positive Hadrerkon-
zepte bewirken, Entsprechendes hatte fir indifferente, ambivalente und
negative Konzepte zu gelten, doch kdnnen auch Horerkonzepte auf Musik-
konzepte zurtickwirken. Dieses Zusammenwirken verschiedener Konzept-
ebenen, das in dieser Untersuchung im Wesentlichen bestatigt wurde, gilt
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hier nicht. Der BTM-H hat ausgesprochen negative Vorstellun%en von der
KLM, die er u. a. als klagend, traurig, mide und haRlich empfindet, zugleich
aber eine recht gute Meinung vom seibst5|pheren, ebildeten und relativ kriti-
schen Horer dieser Musik: ahnlich groB ist die Distanz zwischen der lang-
weiligen, gekinstelten Oper und deren besonnenen und kritischen Hadrem.
Diese Trennung zwischen abgelehnter Musik und deren angesehenen Hadrem,
die sich auch beim JAZ und dessen Hdrern beobachten lie (der POP-H
schatzt den JAZ nur maRig, den JAZ-H aber positiver als sich selbst), spricht
fir die (auferlegte? Differenzierungshereitschaft der Betroffenen, die sich
bewult sind, wie fern ihnen der angesehene, gebildete Horer ,gehobener”
Musik ist, und wie wenig sie dessen Musik emotional anspricht,

Zusammenfassung S

Zusammenfassend machte ich kurz die beiden wichtigsten Befunde heraus-
steilen. Die verschiedenen Konzepte (von Musik, den Horern und den hier
nicht besprochenen Interpreten) sind konsistent, sie sind im Sinne der All-
tagslogik aufeinander abgestimmt. Besonders augenféllig zeigt sich dies in
der strukturellen Ahnlichkeit des Geschmackskreises mit der bereits beschrie-
benen Konstellation der verschiedenen Horer-Konzepte. Aber in diesem Kon-
zept-8¥<stem gibt es auch Spannungen, vor allem die, daf die drei positiven
Horer-Konzepte (JAZ, KLM, QPR% eher Minderheitenrollen sind, wéhrend
die ausgesprochen oder teilweise negativen Horerkonzepte S?CH, POP) fir
marktbeherrschende Mehrheiten stehen. Es ist offensichtlich, daR eine so
vielfaltige Musikkultur wie die unsrige nicht spannungsfrei existieren kann.
Zu fragen ist, was aus diesen Spannungen wird, in welche Richtungen sich
— etwa durch Einstellungsanderungen —Spannungslosungen abzeichnen.
Eine (kulturoptimistische) Mdglichkeit ware theoretisch die, daR die positi-
ven Konzepte des Horers der europdischen Kunstmusik und des Jazz in
ihrem Vorbildcharakter wirksam werden, und daf deshalb deren Musik auch
von entsprechenden Mehrheiten angenommen wiirde; das mag aber wohl
kaum jemand so recht glauben. Ein anderer — gegensétzlicher — ProzeR
wiirde darin bestehen, dal die épartlell) negativen Konzepte der genannten
Horermehrheiten sich nach und nach (durch Verdrangung(} Zum- positiven
umfarben. Das mag zwar mancher beflirchten und das Ende der abendln-
dischen Kultur vor Augen haben, aber zu solcher Schwarzmalerei sehe ich
keinen el?entllchen Grund. Zu erwarten ist aber, dal das Bild vom POP-H
(aufg,espa ten oder auch umbenannt) sich in zunehmendem MaRe zu einem
deutlich positiven (v.a. jugendlichen) Mehrheitenkonzept entwickelt, das
aber andererseits gerade durch das BewuBtsein vom unverdndert existieren-
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den, n_e%atlven Konzept des SCH-H gestitzt und,t{;ﬂefestlc};t wird. Dieser Effekt
|aRt sich aber ebenso fir eine vermutete Stabilitat kultureller Minderheiten
ins Feld fiihren: so mancher Horer Bachs und Parkers ist dies nicht nur wegen
der Schdnheit dieser Musik, sondern auch in dem BewuBtsein, daf viele
ﬁerade diese Musik nicht moPen, nicht verstehen, keinen Zugang zu_ihr
aben. Der GenuR an musikalischen Kostbarkeiten kann — psychologisch
—dem an Grundbesitz ahneln: der verhinderte Zutritt anderer ist beiden
emeinsam.

s soll abschlieRend nicht bestritten werden, daf das Arbeiten mit Begrif-
fen auch geféhrlich sein kann. Das, was verschiedene Musikhdrer mit den
gleichen Begriffen meinen, kann durchaus unterschiedlich sein. Deshalb soll
man _dort, wo es Gkonomisch madglich ist, besser mit klingenden Fragebdgen
arbeiten (wie V. Karbusicky).10" Man wiirde &edo_ch die Leistung unserer
Sprache unterschdtzen, wenn man leugnete, dal8 mit den meisten umgangs-
sprachlichen Bezellchnunﬂen von Musik durchaus Bestimmtes —wenn auch
nicht im musikwissenschaftlichen Sinne — gemeint ist; sonst konnten wir
uns Uber Musik nicht verstandigen. Die vorwissenschaftliche, alltagliche
Verstindigung dber Musik wird aber offensichtlich dann durch Hérerkon-
zepte erschwert, wenn wir unsere Gesprachspartner fir minderwertig halten.
Die Existenz von Hérerkonzepten zu leugnen, ware unrealistisch, die Auffor-
de__rungi an die Musikpadagogik, sie zu ,beseitigen”, utopisch; zu fordern
wére lediglich, die Horerkonzepte des Einzelnen so flexibel zu gestalten,
dab das Gesprach mit dem musikalisch Andersdenkenden nicht unmdglich
wird, eine Gefahr, die um so groRer ist, je mehr die Musik im ,betGnernen”
Turm verharrt,
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Zum Verhdltnis von Alltagswelt und jugendlicher Musikkultur
HERMANN J. KAISER

In einer frihen Studie aus dem Jahre 1955 kommen die heiden Soziologen
F. Elkin und W. A. Westley auf dem Hintergrund ihrer Forschungen (ber
Jugendliche der kanadischen Mittelschicht zu dem Schluf, daf man von
der Vorstellung einer relativ einheitlichen ,J_u%endkultur” abriicken msse,
dieser Begriff demzufolge soziologisch untauglich sei.l _
Demgegendiber erscheint im (amerlkanlschen% Education Magazine des Jahres
1961 von R. R. Bell ein Essay mit dem Titel The Adolescent Subculture,
in dem die Gruppe der Jugendlichen zwischen 10 und 20 Jahren als Teil-
Kultur betrachtet wird, wabei unter Teilkultur ein relativ koharentes Sy-
stem verstanden wird, das innerhalb einer nationalen Kultur eine Welt fir
sich darstellt.2 Als Begrindung fiir die Emarenzung dieser Gruppe zu einer
Teilkultur besonderen Zuschnitts wird der Rollendbergang von der Kindheit
zum Erwachsenendasein angesehen. _ . .

Diese Divergenz der theoretischen Standpunkte findet sich auch in der bun-
gefrepubllkamschen wissenschaftlichen Diskussion. Zwei Stimmen mdgen das
elegen. : o : :

In seinem Klassiker der Jugendsoziologie Die skeptische Generation formu-
liert H. Schelsky 1957 ,, .. . das Jugendalter zu einem selbstandlgen Sozial-
stand zu machen . . . widerspricht . . . vollig der epochalen Strukturgesetz-
lichkeit der modernen industriell-biirokratischen Gesellschaft.”3 Die Be-
grindung fir diese Behauptung leitet Schelsky aus der Tatsache ab, dal
Jeder Mensch, auch der junge, verschiedenartigen sozialen Gebilden angehért,
die eine Verhaltensformierung (die sog. Rolle) nur in ihrem jeweils spezifi-
schen Bereich erwarten und durchsetzen konnen. Soziales Verhalten basiert
folglich auf einem jeweils individuell zusammengefligten Rollensystem.
Unter dieser Voraussetzung erscheint der weitere edanken(f]ang Schelskys
zwingend: ,Sozial kann Jugend”in einem solchen Gesellschaftssystem immer
nur eine Rolle unter anderen im RoIIen-S.i/s_tem eines Individuums sein,
nicht aber einen sozial totalen Stand’ konstituieren, der alle anderen So-
zialrollen sich unterordnet . . . Mann kann abstrahierend und in statistischen
Signifikanzen die speziellen Eigenschaften der Jugendrollen und der indivi-
duellen Rollensysteme als ,Verhalten’derJuHen zusammenfassen und er-
kennen, es gibt aber in der modernen Gesellschaft keine reale (Hervorhe-
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bunF vom Verfasser) soziale Zusammenfassung und Vereinheitlichung dieser
Rollensysteme in einer eigenstandigen und eigengesetzlichen Jugend™elt7
Demgegeniiber vertreten die Autoren der vielbeachteten Shell-Studie Ju-
gend 8L die Auffassung, ,daB sich unter den Jugendlichen eine vielflti-
e alltagskulturelle Praxis .heraus%eblldet hat. Diese jugendliche Alltags-
ultur’ dient den Altersgleichen als Mittel der Selbst mdunE, als Verstan-
dqungsmlttel untereinander und als ein Weg einer ausdrucksstarken Dar-
stellung nach auRen und als Abgrenzung %Q%en Altere.54 _
Die Unterschiedlichkeit der Positionen 1at sich m.E. auf einen ,Grundwi-
derspruch” zuriickfiihren: . o
Der einen Position liegt die Annahme zugrunde, die Altersgleichheit fuhre
2U (bereinstimmenden Lebensstilen und kulturellen Ausdrucksformen. Das
geschieht relativ formalistisch bei Bell, der behauptet, daf die genannte Al-
tersgruppe der Jugendlichen —als Subkultur —strukturelle und funktionale
Eigenheiten entwickelt, die dann zur Abgrenzun% gegenCiber der Gesamt-
gesellschaft einer Nation fihren. Jugendliche nehmen dann an einer als
solcher bereits existent gedachten Jugendkultur teil. _ _

Die Vorstellung, dal AIters%Iel_chhelt eine_kulturelle Praktiken stiftende
Funktion hat, wird in der Studie Jugend 8L sehr viel differenzierter ent-
faltet. Der Studie zufolge gibt es in unserer _gegenwartigen Gesellschaft
ein System von Alterskulturen. Die kulturellen Traditionen der jungen Gene-
ration werden als Teil dieses Systems verstanden. Die Autoren der Studie
sehen dabei durchaus das Faktum, daB bestimmte kulturelle Praktiken
(bernommen werden. Ihre spezifische Bedeutung erfahren sie jedoch erst als
Bestandteil einer jugendlichen Alltagskultur. . .
Daﬂegen geht die andere Position davon aus, daR die Ubernahme sozialer
Roflen sowie die Bildung und Ubernahme_ kultureller Muster nicht durch-
?anglg altersspezifisch_erfolgt. Hiernach gibt es keine empirischen Belege
(r die eineindeutige Zuordnung von bestimmten kulturellen Praktiken und
Jugendalter: Die Ubernahme verschiedener Rollen [&Gt prinzipiell auch die
Partizipation an verschiedenen Kulturen zu. .

Die Ge[((;n_e_r.der Annahme einer relativ homO%enen Teilkultur der Jugend-
lichen Kritisieren dar(iberhinaus, dal eine solche Vorstellung nicht die real
vorhandenen Unterschiede in den Jugendkulturen unterschiedlicher Sozial-
schichten erkldre. . . o o

Auf welche Seite dieser Auseinandersetzung im Bereich jugendsoziologischer
Theoriebildung man sich auch schlagen mag, so zeigt sich doch, daR —trotz
aller Differenzen in der Gesamtdeutung —in allen Konzeptionen real exi-
stierende Bereiche jugendkultureller Praxis angenommen werden. Des wei-
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teren weisen alle Forschungen zur Musikrezeption und G_eschmacksbildunE
einheitlich auf in sich konsistente Praferenzsysteme hin, die Ausdruc
relativ homogener musikkultureller Praxis der Jugendlichen sind.5 Insofern
werde ich hier den Begriff musikalische Teilkultur bzw. jugendliche Musik-
Kultur im heuristischen Sinne weiterverwenden. o
Der Begriff ,musikalische (Teil)Kultur” meint im folgenden eine in sich
strukturierte Gesamtheit von musikbezogenen Interpretationsmustern von
Natur und Sozietdt, die den Mitgliedern einer bestimmten sozialen Grupﬁe
gemeinsam ist. (Dabei mGgen diese Muster letztlich durchaus auf magische
und religibse Urspriinge riickfiinrbar sein.) In den Begriff des Interpretations-
musters werden hier nicht nur die reflektierende, sondern auch die tatige,
handelnde, interagierende Auseinandersetzung mit Natur und Gesellschaft
sowie die Reflexion und_Interaktion vermittelnde Expression in den verschie-
denen Dimensionen des Asthetischen einbezogen. o o

Diese InterF_retatlonsmuster sind zum einen Sinn-konstituiert, weil sie —als
gesellschaftliche Muster — sinnhaften sozialen Interaktionen entspr!ngen;
andererseits wirken sie Sinn-stiftend, da sie den gesellschaftlichen Subjekten
dF]e Deutung je aktueller musikalischer Phdnomene (berhaupt erst ermdgli-
chen.

Dabei wird unter musikalischem Sinn das Resultat jenes BewuRtseinsprozes-
ses verstanden, der 1. eine ,neue musikalische Erfahrung” dadurch bildet,
daB Eindriicke sinnenhafter Art zu Wahrnehmungen synthetisiert und dber
weitere Syntheseprozesse zu musikalischer Erfahrung werden, der 2. gleich-
zeitig dieser neuen musikalischen Erfahrung einen Stellenwert im Gesamt-
zu.samme.nhan? der individuellen musikalischen Erfahrungen zuweist. Das
tt;elfslt:these nterpretationsmuster représentieren relativ geschlossene Sinn-
ereiche,

Wenn man von der musikalischen Teilkultur Jugendlicher (und von Kultu-
ren Gberhaupt) spricht, dann hat man Pewms,erma[&en einen ,objektiven”
Sachverhalt angesprochen. Doch verwirklicht sich dieser Sachverhalt in und
durch Individuen. Meine Frage gilt im folgenden den subjektiven Korre-
laten des Sachverhalts ,musikalische Jugendkultur” und deren Konstituti-
onsbedingungen 6 o .

Aber auch diese Fragestellung ware hier noch zu umfassend und_ daher nicht
mit der notigen Sorgfalt und Genauigkeit aufzuarbeiten. Daher will ich meine
Problemstellung eingrenzen auf die Frage nach dem Verhdltnis von Alltags-
\iv8€|Jt Hnd jugendlicher Musikkultur, und zwar fiir das Alter zwischen 12 und

ahren.
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Verbinden werde ich mit diesem Problem die Frage, ob der Begriff der All-
tagswelt (oder Alltagskultur) zum Regulativ musikp&dagogischer Theorie-
bildung und musikdidaktisch verantworteter Unterrichtsplanung werden
kann.

Meine weiteren Uberlegungen umfassen daher drei Schritte:

Zundchst werde ich exemplarisch das aufnehmen, was gemeinhin unter der
musikalischen Alltagswelt von Jugendlichen verstanden wird. )
Sodann will ich emige \_Nesentﬁche Momente der sozialwissenschaftlichen
Diskussion um den Begriff AII_taﬁsweIt aufgreifen und sie zum Begriff der
Jugendljchen Musikkultur in Beziehung setzen. .
Abschliefen werde ich meinen Gedankengang mit dem Versuch einer Stellen-
wertbestimmung dieses Begriffes fir die musikpadagogische Theoriebildung.

*kk

Alltag ist das, was alle Tage passiert. Er beansprucht kein besonderes Bewuft-

sein. Daher ist auch der Ubergang von ejnem Alltag in den anderen kein be-

sonderes Ereignis, er wird als nahtloser Ubergan%empfun.den: ,Morgen wird
es 50 sein wie heute”, dieses Motto der Alltaglichkeit artikuliert grundlegen-

de Merkmale der Alltagswelt: .

1. Es gibt keine besondere Erwartung und keine Erwartung des Besonderen.
(Ersteres bezieht sich auf den psychischen ProzeR der Erwartung, letzteres
auf dessen Inhalte.) . _ 3 .

2. Dieses BewuRtsein entsi)rlngt aus einem spezifischen Umgang mit der
Zeit: Zukunft wird —selbst wenn sie als bedroht empfunden wird —doch
als selbstversténdliches Faktum angenommen. Die ,Richtung” der Zeit
wird nicht in Frage gestellt. . o

3. Der Alltag ist in doppeltem Sinne eine ,ausgezeichnete Wirklichkeit”:
Zum einen, weil ich in ihm etwas vollbringe und vollbringen muf, das
nicht mehr riickgéngig zu machen ist; zum anderen aber auc aus%ezelph-
net in dem Sinne, wie s gin Weg ist, der mit Schildern aus-gezeichnet ist.
Die wesentlichen Wegweiser sind vorhanden und erleichtern eine Orien-
tierung. Kurz: Die Selbstverstandlichkeit des Alltags wird durch keinen

Akt der Reflexion gebrochen. . .

Dieser Alltag enthélt fur die Jugendlichen heute sehr viel Musik (vgl. Anhang),

und zwar nicht nur in der Weise ,beildufiger” Musik beim Schulaufgaben-

machen, bei und nach der Arbeit usf., sondern auch sehr viel von den Jugend-
lichen anz_bewuBt_Eehorter Musik.

Wie sieht diese Musik aus?
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Um diese Frage nicht abstrakt abhandeln zu missen, beziehe ich mich auf
zwei Musiken, die von sich beanspruchen dirfen, reprasentativ fiir das gegen-
wértige Musikrepertoire der meisten Jugendlichen zwischen 12 und 18
2u sein. Es handelt sich um THIS OLE HOUSE von Stuart Hamblen (mit
dem Sénger Shakin’ Stevens) und um das Lied EISZEIT der Gruppe Ideal.

Ich méchte ein wenig auf die musikalische Textur dieser Titel eingehen.
Dabei geht es mir keinesfalls um das &sthetische Problem der Wertung, also
um den aX|oI0%|sch_en Gesichtspunkt, auch nicht um eine bestimmte Kunst-
theorie. Ich gehe vielmehr davon aus, daR das, was sich hieran an musikali-
schen Merkmalen herausheben [&Rt, Charakteristika der gegenwértigen ju-
gendlichen Musikkultur darstellen.

1. Beispiel: THIS OLE HOUSE (vgsl. Anharllﬁ) _
Im Sommer/Herbst 1981 lag das Stiick THIS OLE HOUSE mit dem Sénger
Shakin® Stevens in der Publikumsgunst der Jugendlichen gjanz vorne. Kom-
Elonlert und getextet wurde es zu Beginn der fiinfziger Jahre von Stuart
amblen, einem Country und Western-Musiker. Historisch gesehen gehort es
2u den sogenannten |, sacred songs”, die vor allem im Zusammenhang mit den
Evangelisationsbemthungen des Billy Graham zu sehen sind.7 .
Formal gesehen handelt es sich um ein Strophenlied (3 Strophen) mit Re-
frain. Die Strophe besteht aus einer achttaktigen Periode, die —mit leicht
verdndertem Schlu —wiederholt wird. Zu der durch zwei Perioden gebilde-
ten strukturellen Achttaktigkeit des Refrains lauft eine Viertaktigkeit parallel,
die —V¥.?ﬁept|'0h durch die rhythmische Struktur —eine A—B—B8 —-A—0rd-
nung ertanrt. .~~~ R
Harmonisch findet sich ein sehr Gbersichtliches Schema (Tonart: B-Dur)

Strophe:  2xT 2xS 2xD 2xT
2xT2xS2xDD T

Refraini:  2xS2xT2xD2xT
2xS2xT2xDD T

Melodisch charakterisieren die Strophe ein schrittweises Auf und Ab mit
Tonrepetitionen auf dem 1, 4. und 5. Ton der Tonleiter. Der Refrain ist
bestimmt durch Dreiklangsmelodik, Tonrepetitionen, Ausweitung der Ton-
raumes auf eine Oktave am Anfa_n(%, eine darauf folgende Verengung zu-
nachst auf ?roﬁe Sext, dann auf Quint. o

Ferner ist fur das Stiick eine am friihen Rock™ 'Roll orientierte Instrumenta-
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tiog Bchakrakteristisch: Solist - Chor - E-Gitarre —BaR —Kleine Trommel
und Becken.

Auch rhythmisch gesehen bietet das Stiick keine Komplikationen: In der
Melodiestimme: durchgehende Viertel mit Haltepunkten in den Perioden-
mitten und -enden; einige wenige Synkopierungen. Die Begleitung hélt sich
wesentlich an das off-beat-Schema, das ,Verfehlen der Zeiten”, ferner an
die durchgéngige Betonung von 2 und 4.

2. Beispiel: EISZEIT (vgl. Anhang)

1981 kam die Berliner Gruppe Ideal mit ihrer Platte ,Der Ernst des Lebens”
auf den Markt. Sie wurde sofort ein ,Renner” (Goldene Schallplatte usf.).
Hieraus entnehme ich das erste Stiick: EISZEIT, S
Formal handelt es sich dabei gleichfalls um ein Strophenlied mit zwei zwi-
schengeschalteten —identischen Sﬂrechgesangstelllen,. die man als Refrain
deuten kann. Zwischen die Strophen schiebt sich ein kurzes, immer é;lelch-
bleibendes Zwischenspiel. Der Einschub erfolgt jedoch nicht regelm |R. Es
ergibt sich die folgende Ordnung: Vorspiel —1. Strophe —2. Strophe —
Zwischenspiel — 3. Strophe — Zwischenspiel —Sprechgesangstell — Zwi-
?\lcherr]]splell —4, Strophe —5. Strophe —Zwischenspiel —Sprechgesangsteil —

achspiel.

Die Strophen werden aus 4x 2 Viervierteltakten gebildet, die im melodischen
Grundmuster prinzipiell identisch sind:

Zweitaktig ist auch das rhythmische Muster sowohl der Melodiebildung:

Sittftfltrt ™ |

als auch der ,,Begleitung”:

kln N n“ﬁt 1QJ*Hc £
. <
Tttr i1 rru
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Nur der Sprechgesangsteil wartet mit einer komplexeren rhythmischen
Gliederung auf:

o L ilnijj
tM f10 f4
U u

Harmonisch lassen sich drei Ebenen unterscheiden: Strophen durchgangig
e-moll, jedoch im jeweils 2. Takt e als Grundton, dariber die Terz fis-a ge-
legt; Zwischenspiele .durch.gang_;g a-moll; Sé)rechgesangstelle durchgangig
g—rﬂloll; LDegleitet” wird die Sangerin von E-Gitarre, E-Bass, Synthesizer,
chlagzeug.

Beide Beispiele entstammen —wie unmittelbar einsichtig —ganz unterschied-
lichen musikalischen, geographischen, sozialen und historischen_Bezugssy-
stemen trotz ihrer zwar gangigen, doch pauschalierenden formalen Zuordnung
zum Bereich der Unterhaltungsmusik. . . .
Kennzgichnen der redgelma_Blg_e Wechsel von auf- lind absteigender Schritt-
bzw. Draqungsmelg Ik, die Uberschaubare Stufung der Ambitus, die rhyth-
mische ~Gleichférmigkeit der durchgénglgen Vierteloewegung _sowie die
durchgéngige Orientierung an der Grundkadenz TSDT bzw. STDT THIS
OLE HOUSE, so scheint das Lied EISZEIT durch einen differenzierteren
Abfolgemodus von Strophe, Zwischenspiel und Refrain (Sprechgesangstei),
durch harmonische Riickungen a-e-c-moll, durch eine —wie erwahnt —kom-
E{Iexere rhythmische Struktur des Refrains gegeniiber der Strophe aus dem
ahmen eines relativ leicht zu (iberschauenden musikalischen Verlaufs heraus-
zufallen. Doch wird dieser Eindruck durch die Konstanz der melodischen,
rh){.thmlscher], harmonischen und instrumentalen Muster innerhalb der musi-
kalischen Zeitbltcke im Hinblick auf die leichtere Uberschaubarkeit wieder
aushalanciert. o .
Bereits dieser kurze Vergleich zeigt grundlegende strukturelle Gemeinsam-
keiten, die auf das die %endmumkallsqhe Kultur der Gegenwart_charakteri-
sierende zentrale PRINZIP DER ERMOGLICHUNG GROSSTMOGLICHER
ORIENTIERUNG innerhalb des musikalischen Zeitverlaufs zurtickzufiihren
sind. Das geschieht im wesentlichen durch drei Prinzipien musikalischer
Bezugsstlftung: _ . o _
(@) Durch eine parataktische Zeitordnung. D. h; in sich relativ homogene
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Zeitblocke werden nebeneinander gesetzt; Kontraktionen, Dehnungen,
Schmhtungen verschiedener musikalischer Zeitebenen fungieren —von Aus-
nahmen abgesehen —nicht als strukturbildende Elemente, .
(b) Mit dem zuvor ?enannten eng verbunden ist das Prinzip der Komplexi-
tétsreduktion musikalischer Verléufe durch Wiederholung. .
(c) Das Prinzip der Konstanz des rhythmischen Grundmusters garantiert
als Grundlage der syntaktischen Einheit dber die Einheit des subjektiven
Zeitempfindens die Einheit des betreffenden Stiickes oder Liedes. .
Aus der Perspektive einer aufs duBerste differenzierten europaischen E-Musik
|aRt sich —ohne axiologische Implikation —festhalten; .

1. Die Musik der Jugendlichen heute ist —rein musikalisch gesehen —eine
rinzipiell einfache Musik. S .

2. Die ,Jugendmusik” unserer Tage ist prinzipiell ,verbundene Musik”,
d. h. Musik mit Text. Vom Prinzip her kennt die jugendliche Musikkul-
tur keine absolute Musik. N o _

3. Musikalischer Sinn wird instrumentalisiert, mediatisiert, d. h. als Mittel,
Unterstgtzung, Ausdeutung usf. auBermusikalischer - Zusammenhénge
verwendet.

Ist diese Musik denn nun wirklich Bestandteil der ALLTAGSWELT von
Jugendlichen zwischen 12 und 18 Jahren?
Zuvor war als erstes Charakteristikum der Alltagswelt genannt worden, daR
sie durch keine besondere Erwartung und keine Erwartung von etwas Be-
sonderem gekennzeichnet sei. AuBerungen von Jugendlichen, daf ihre Musik
auf sie wie eine Droge wirke (vgl. Anhang), daf ihre Musik innen die Distanz
2u beruflichem und schulischem” Alltag erm_o%hchte usf., zeigen aber, daf ina
Hinblick auf ,,ihre” Musik bei den Ju?endllc en die intentionale Perspektive
%\r/undlegend anders ist als in ihrem Alltag. o _
enn Jugendliche Musik hdren, so horen sie diese, weil sei nicht nur emotio-
nal, sondern auch von ihrem Zeitempfinden her aus dem Alltag ausslelglen:
Vergangenheit und Zukunft sirrd als Zeitdimensionen einer linearen Folge,
die durch die Ge%enwart vermittelt wird und deren Eriebnisstruktur weitest-
ehend durch Arbeit bzw. Schule bedingt ist, d. h. dieser Form einer Mittel-
weck-Relation des Verhaltens entsprechend or?anmert ist, zeitweilig
suspendiert. Die Aufmerksamkeit gehort dem jeweils ge enwartlll%en Augen-
blick. Dieses BewuBtsein ist nicht zuféllig, sondern wird planmélig und im
vollen Kontrast zum alltdglichen BewuRtsein aufgesucht. _
Bereits eine einfache, jedem Musiker g/fleléuflge rfahrung zeigt, dal auch die
Nicht-Umkehrbarkeit der Zeit in der Musik suspendiert ist: Musikalische Ver-
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laufe ereignen sich als Zeitverlaufe: Im subjektiven BewuRtsein baut sich das
Musikstiick sukzessive auf, so wie es erklingt. Einesteils missen also subjek-
tives BewuBtsein und objektiver musikalischer Verlauf zeitlich parallel ver-
laufen; andererseits aber muR ich , voraushoren” sowie bereits Gehortes mit
egenwartig Erklingendem verbinden. Stockhausen hat hier von ,,dlagionalem
Oren” gesprochen, Zimmermann sprach von einer ,Zeitspirale”. All dieses
zeigt, dal die Linearitat der objektiven, der Standardzeit im Musikhdren
%enerell aufgegeben wird zugunsten einer Mehrdimensionalitdt der Zeit im
ewuBtsein, und das heilt auch des jeweiligen Musikstiickes, das gerade ge-
hort wird oder das man erinnernd in der inneren Zeit wieder aufbaut. .
Schlieflich stellt sich auch die Form der Sozialitét in anderer Weise als die
des Alltags dar: Der Jugendliche entzieht sich in und durch seine Musik der
Intersubjektivitdt des Alltags, und zwar in zweierlei Weise: (a) indem er
sich auf sich selbst zuriickzieht oder (b) indem er sich in seine im zugehtrige
soziale Gruppe zuriickzieht (dort Musik macht oder Musik hort). Beide Modi
bilden Indizien fir das Aussteigen aus der Sozialitat, aus den Kommuni-
kations- und Interaktionsréumen des Alltags. Anders ausgedriickt: Die Kom-
munikationssituationen und die Kommunikationsmuster seiner Musikwelt
sind nicht mit denen seines Alltags identisch (d. h. unvertraglich, was den
Erkenntnisstil anbelangt; vgl. dazu S. 44 u. 45 ff.

*k%k

Um die bereits hier durchscheinende These, dal Jugendliche ihren Alltag
zwar —hisweilen total —mit Musik anreichern, dal aber ihre Musik keines-
wegs damit zwangslaufig Bestandteil ihrer Alltagswelt ist, begrindeter formu-
lieren und absichern zu kénnen, machte ich jetzt néher auf die Diskussion
der Alltagsproblematik in den Sozial Wissenschaften eingehen. o

In seinem 1890 erschienenen Buch Principles of sﬁphology beschaftigt
sich der amerikanische Psychologe und Philosoph William James mit dem
Problem der Wirklichkeit9 Er kommt zu dem SchiuB, daR fiir die Men-
schen sehr viele Wirklichkeitsbereiche nebeneinander bestehen. Diese bilden
in sich relativ homogene Sinnbereiche, deren Wirklichkeitsgrad von der
menschlichen Aufmerksamkeit abhdngt: Solange wir uns einem Sinnbereich
zuwenden, ist dieser fir uns wirklich. Anders formuliert: Wirklichkeits-
ordnungen werden nicht durch eine etwalﬂe ontologische Struktur ihrer
Objekte, sondern durch den Sinn unserer Erfahrungen konstituiert,

Diesen Grundgedanken ,relativ geschlossener Sinnbereiche als Wirklichkeits-
bereiche™ Gbernimmt der deutsch-amerikanische Soziologe Alfred Schiitz.10
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Uber ihn und seine Schiiler, so vor allem Thomas Luckmann, ist in der Bun-
desrepublik die Frage nach der Alltagsweit, der Konstitution von Lebens-
welten, der sedimentierten Wissensvorrate usf. vermittelt.11 (Ideengeschicht-
lich gesehen verhinden sich bei Schiitz Husserl'sche Phdnomenologie, Berg-
son’sche Phlloscv\)/hle des Lebens, amerikanischer Pragmatismus und die

Soziologie Max Webers zu einer charakteristischen Einheit. Das Problem des

Schiitz sehen Ansatzes —eine Folge seiner Bindung an die Phdnomenologie

Edmund Husserls —liegt darin, daf die Konstitutionsprinzipien von Wirk-

lichkeits- bzw. Sinnbereichen als invariante Grundbedingungen angenommen

werden, die Konstitutionsprinzipien selbst aber als tibergeschichtlich voraus-
esetzt we.rden(.f_ o S _

s stellt sich die Frage: Welches sind die Konstitutionsprinzipien derartiger

gieschlossener Sinnbereiche? . . .

. Sinnbereiche kommen auf Grund eines bestimmten Erlebnis- und Er-
kenntnisstils zustande. Was aber heift ,bestimmter Erlebnis- bzw. Er-
Kenntnisstil™? . _ _

— Erkenntnisstil meint zunéchst einmal einen bestimmten Grad von BewuRt-
seinsspannung: Die Examenssituation von Studierenden des Faches Schul-
musik unterscheidet sich eben sowohl im Grad als auch der Richtung
der Aufmerksamkeit von deren privater Situation des hauslichen Musik-
horens bzw. Musikmachens.

— Fiir den jeweils aktuellen Wirklichkeitsbereich nicht relevante Sachverhalte,
Gegenstande, Bezugnahmen usf. werden ,ausgeklammert”, .

— Geschlossene Sinnbereiche sind durch eine sgezn“_lsche Form der Aktivi-
tat charakterisiert: In der Examenssituation bin ich gezwungen, ein ziel-

erichtetes, mit Absicht versehenes, auf die AuBenwelt einwirkendes
{andeln zu Produmergn; in der privaten Musikhorsituation dageqen Ist
ein kontemplatives, fiir den Beobachter nicht unbedingt zugangliches,
daher ,verdecktes Handeln” wirklichkeitsspezifisch. _ B

— Geschlossene Sinnbereiche weisen sich weiterhin durch eine spezifische
Form der Selbsterfahrung, der Sozialitét und der Zeitperspektive aus.

2. Erfahrungen, die in einem geschlossenen Sinnbereich gemacht werden,
sind miteinander vertraglich. Umgekehrt gilt, daR konkurrierende Er-
fahrungen nicht miteinander in Konflikt geraten mdissen, sofer sie ver-
schiedenen Sinnbereichen angehdren. Die Konsistenz, die Widerspruchs-
freiheit ist eben nur fir den entsprechenden Sinnbereich postuliert. (Vgl.
dazu auch die Stellungsnahmen von Jugendlichen im Anhang.)

3. Das Faktum, daB Erfahrung, Erfahrungsraum und Prinzipien der Erfahrungs-
gewinnung zusammengehoren, erlaubt es dberhaupt, von geschlossenen
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Sinnbereichen zu sprechen. Der Begriff ,geschlossen” jedoch weist darauf
hin, daR der Ubergang von ginem Sinnbereich in den anderen nicht kon-
tinuierlich erfolgt (Beispiel: Ubergang Traum-A_IItagsrealltat). _

4. Der folgende Gesichtspunkt ist ein (ibergreifender, und’ zwar insofer,

als er ein mittelbares “Konstitutionsprinzip geschlossener Sinnbereiche
bildet: Er regelt ihr Veerhdltnis zueinander. )
Die Pluralitat von Wirklichkeiten wiirde zu einem totalen Chaos fiihren,
wenn nicht ein Bezugssystem vorhanden ware, das den unterschiedlichen
Sinnbereichen einen Stellenwert zuweisen wirde; die fra&qlose, in sich
konsistente Alltagswelt. Sie sichert die Basis dafiir, daf lle_Ube[gargjge
zwischen den Sinnbereichen gelingen. (Ein extremes Beispiel fir das
Mlmgnﬁen zew 2. B. die Schizophrenie, in der die Alltagswelt als ,aus-
geze]ct )nete irklichkeit” (James), als Bezugssystem nicht langer gege-
en ist.

Damit ist die FraFe nach der spezifischen Konstitutionscharakteristik der

Alltagswelt gestellt. Zuvor wurde darauf hingewiesen, daf geschlossene

Sinnbereiche, also auch die Alltagswelt, durch einen spezifischen Erlebnis-

und Erkenntnisstil begriindet werden. Welche Merkmale bestimmen den

Erlebnis- und Erkenntnisstil der Alltagswelt? . _

1. Der Alltag fordert von uns eine BewuBtseinsspannung, die durch eine
maximale ,Aufmerksamkeit auf das Leben” (Bergson) ?(ekennzelchnet ist.

2. Die Alltagswelt ist charakterisiert durch ihre _F_rangs& eit, d.h. —phéno-
menologisch formuliert — durch eine spezifische Ausklammerung des
Zweifels an ihrer Existenz, an ihrer Selbstverstandlichkeit.

3. Weiterhin bestimmt den Alltag eine spezifische Form von Verhalten:
Alltagsbewaltigung geschieht durch planvolles Handeln, das auf Realisati-
on durch Kgrperbewegung abgestimmt ist (Schiitz nennt diese Form von
Verhalten ,,Wirken”). o . .

4. Die Alltagswelt ist der Bereich, in dem sich Menschen ganz ,ungeteilt”
erfahren. D. h., es finden sich in ihr keine Reflexionseinschiibe, die zum
Aufbrechen der Rollenproblematik fiihren wiirden. Die Trennung von
individuellem Ich und sozialem Ich ist sub*ektlv noch nicht vollzogen.

5. Fernerhin ist fir den Alltag die Unbefragtheit einer ?emelnsamen in-
tergubjektlven Welt der Kommunikation und des sozialen Handelns ge-
eben.

6. gchlier&lich. ist fir den AIIta? eine spezifische Zeitperspektive, die der
Standardzeit anzusetzen, welche als universale Zeitstruktur der inter-
subjektiven Welt fungiert. . _ _ N

Bezieht man nun wieder die musikpédagogische Perspektive ganz explizit
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ein, dann_[aRt sieh festhalten: Die Musikkultur der Jugendlic_hen ist_nicht
Bestandteil ihrer Alltagswelt. Die Alltagswelt verlangt auch vom jugendlichen,
daB er alle lebensbedeutsamen Prozesse mit grafter Aufmerksamkeit verfolgt,
weil diese zu ihrer Realisation ein planvolles, in die Welt der Kérperlichkeit
eingreifendes Verhalten erfordern, das durch die Mittel-Zweck-Relation
gekennzeichnet ist. Dabei spielt die unterstellte Konstanz der sozialen Be-
z!ehun?en eine grundlegende Rolle. Kurz: Das ,pragmatische Motiv” ist fiir
die Alltagswelt fundierend. . , _ , _ _
Demgegentiber bietet der Ubergang in den Sinnbereich der eigenen Musik
1. eine betréchtliche Spannungsreduzierung. Die unbedingte ,,Aufmerksam-
keit auf das Leben™ (H. Bergson) kann teilweise suspendiert werden.
Jeder von uns empfindet —trotz aller Professionalisierung —den Uber-
gang in den musikalischen Sinnbereich als Entlastung. Verstarkt wird die
pannungsreduzierung — erinnert sei noch einmal an die beiden musi-
kalischen' Beispiele —durch eine geringe Komplexitét der musikalischen
Struktur. Die Dominanz bestimmter kompositorischer Mittel und die
dadurch gewonnene Wahrnehmungsvereinfachung ermdglichen dardiber
hinaus etwas, das in den AuBerungen der Jugendlichen auf der beigefiig-
ten Dokumentation sehr deutlich wird und zum Titel der TV-Sendung
gefihrt hat: die narkotisierende Wirkung von Musik. Darin wird das Fak-
tum der Spannungsentlastung besonders offenkundlﬁ. o

2. Es erfolgt der Versuch einer “Ausklammerung des Alltags. Das wird in nahe-
2u_allen Stellungnahmen von Jugendlichen wie auch der beiden GruEFen-
mitglieder von DAF %vgl. Anhang) ausdricklich angesprochen. Ausklam-
merung des Alltags heift letztlich, die Kausalitat der Motive und die
Finalitat der Zwecke unseres Handelns werden zumindest gelockert, wenn
nicht gar ?anz aufgegeben: Ich kann z. B. ein bestimmtes Musikstick
beliebig oft abspielen und jedes Mal mich in anderer Weise ihm zuwenden,
ich kann sogar ganz wegharen. Die AIItagsdeV[se Ver A saPt, muf auch B
sagen” trifft nicht langer zu. Ich kann eben eine Platte auflegen und dann
doch nicht zuhoren.12 Andererseits kann ich musikalische Prozesse
unterbrechen_und sie nicht zu Ende fihren. Wenn ich selbst in einer
GruEp_e Musik mache, 1kt mir das improvisatorische Moment die. Mdg-
lichkeit, musikalische Verlaufe immer wieder anders zu Ende zu bringen.
Ich muB nicht zu einer ganz bestimmten Form eines musikalischen Er-

ebnisses kommen. 3 N

3. Die Beantwortung der Frage nach der spezifischen Aktivitat, welche den
Sinnbereich  gegenwartiger musikalischer Jugendkultur bestimmt, muf
unterscheiden, ob es sich um den Fall des Musikhdrens oder des Musik-
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machens handelt. Doch gilt fir beide Aktivitatsformen, daR sie ihre Moti-
ve, Regeln und Zielsetzungen nicht der Alltagswelt, sondern einem spezi-
fischen” Sinnbereich entnehmen, der mit der Alltagsweit nicht kompa-
tibel ist, eben dem der musikalischen Jugendkultur. . .

4. Die im Anhang dokumentierten AuRerungen von Jugendlichen (aber kei-
nesfalls nur diese) weisen ganz eindeutig auf eine gegentiber der AIItags-
welt verénderte Selbsterfahrung hin. An die Stelle der in der ,Alltagswelt”
nicht gebrochenen Erfahrung des ungeteilten Selbst tritt das BewuRtsein,
mit dem Ubergang in den Sinnbereich der eigenen Musik auch die Kau-
salitatsbindungen des Alltags, welche die Alltags-Rollen auferlegen, Gber-
schreiten bzw. _ab!eﬁe.n Zu konnen. .

5. Unmittelbar einsichtig ist die enge Verbindung von Selbsterfahrung und
Zeit-konstitution. Wenngleich ich im folgenden noch nher darauf einge-
hen werde, so sei doch bereits hier darauf hingewiesen, daf Musik den
Ubergang in die ,innere Zeit” n_otwendl? voraussetzt und damit die Ein-
dimensionalitat der Standardzeit als alleinige Grundlage musikalischer
Bezugsstiftung verlaft. o . o

6. Der Sprung in die eigene Musikweit bedeutet dariiber hinaus ein Hiniber-
gehen in eine andersart!ﬁ bestimmte Sozialitét und zwar in die der Gleich-
altrigen, die diese Musik gleichfalls zu ihrer eigenen gemacht haben. Die
Intersubjektivitat der Kommunikation und des sozialen Handelns be-
schrankt sich nunmehr auf eine bestimmte soziale Gruppe groferen Ho-
mogenitatsgrades im Vergleich zur AIItaﬂsweIt. Aus der Intersubjektivi-
tat des prinzipiell unbersehbar breiten Alltags wird die qualitativ andere,
die eingeschrankte (berschaubare Intersubjektivitdt der altersgleichen
eigenen Gruppe.

Es gibt aber noch einen weiteren BeIe.?1 fir die These, daR die musikkultu-
relle Praxis Jugendlicher nicht Element ihrer Alltagswelt ist. o
Musik entzient sich einer unmittelbaren Transformation in Begrifflichkeit,
gDas gilt nicht nur fir die Musik.) Der interpretatorische Zugrlff auf den
inn von Musiken gelingt also nur dann, wenn man auf spezifische Musik-
kulturen) zuriickgreifen” kann, welche die Interpretationsmuster hergeben.
(ﬁuchbww)tun das immer, wenn wir ein uns bisher unbekanntes Stiick horen
0der (iben.

Fir den jugendlichen Musikhrer heiRt das, da er auf seinen Erfahrungsvor-
rat, mit seiner Musik umzugehen, zuriickgreift, der eben nicht primar sB(ach-
lich strukturiert ist, Das ist zumeist der Bereich der Popularen Musik. Dieser
liefert ihm die bendtigten Interpretationsmuster (Kategorien und Prinzipien).
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Sollimge dieser Interpretationsrahmen ausreicht, gibt es subjektiv keine Schwie-
rigkeiten.
D?eser Erfahrungsvorrat, das ist entscheidend, ist weitestgehend sozial ahge-
leitet, d. h. vor allem die Freunde und Partner aus der entsprechenden % |-
tersgruppe, die jugendspezifischen Medienangebote usf. haben zum Aufbau
dieses (Interpretations)Wissens _belg_etra?en. . _ _
Dieser Wissensvorrat” aber weist insofern eine hestimmte Schlchtung auf,
als nicht jegliches darin vorhandene Wissen gleich bedeutsam ist. Positiv
ewendet; In diesem Wissensvorrat findet sich sozial besonders gebilligtes
issen, das die Auszeichnung seinen spezifischen Konstitutionszusammen-
héngen verdankt.

Musikalische Prozesse, darin sind sich alle ps?lclhologls.cher] und phllOSOthI-
schen Zeittheorien seit Augéjstlnus einig, vollziehen sich im inneren Zeit
bewuBtsein”. Diese ,innere Existenzform der Musik™ ist wesentlich dadurch
charakterisiert, daR E[mn.erung? und Retention einerseits, Protention und Er-
wartung andererseits im jeweils aktuell erlebten Augenblick Zusammenkom-
men mussen.L3 Fir das musikalische Objekt bedeutet das, daR es —nach
Husserl —nicht monothetisch erfalbar ist; musikalischer Sinn ist von poly-
thetischer Struktur: Er wird nur im sukzessiven Durchschreiten der einzel-
nen musikalischen Ereignisse erfahren. ,Er besteht aus ?eg_llederten Schritt-
fir-Schritt-Ereignissen in der inneren Zeit, er ist selbst ein polythetischer
KonstitutionsprozeR ” (Schutzz: . .
Wenn aber Musik ein polythetischer ProzeR ist, dann erfolgt auch die Rekon-
struktion im Haren polythetisch. Damit wird die Gleichzeitigkeit, Desser
die ,,Quasigleichzeitigkeit” der BewuRtseinsstréme von Komponist und Ho-
rer notwendige Voraussetzung der Entschlisselung musikalischen  Sinnes,
fdr unseren Zusammenhang aber ist noch wichtiger, dal die G|6IC.hZGItI%-
keit der BewuRtseinsstréme ebenso notwendige Voraussetzung dafiir ist, dal
mehrere Personen sich dber eiuf und dasselbe Stiick miteinander verstandi-
Fen konnen. (Dabei sind die Modkdes Ausdrucks dieser Verstandigung sicher-
Ich von Person zu Person verschieden.)
Hier nun schlieft sich der Argumentationsrahmen: .
1. Sozial besonders ausgezeichnete musikalische Erfahrungen werden in
altershomogenen Jugend rupﬁen. (gemacht. Dieses ist aber nur deshalb
maglich, weil dort eine Gleichzeitigkeit der BewuBtseinsstrome her?.estellt
\é\/_lrd, dlet Bedingung der Entschliisselung und Ubernahme musikalischen
innes ist.
2. Diese Gleichzeitigkeit wird freiwillig hergestellt und ist aus dem Alltag
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h@raus%enommen._ Sie konstituiert einen geschlossenen  Sinnbereich,
namlich den der jewe!llﬁgn. jugendlichen Musikkultur, der immer einen
Ausschnitt aus einem vieltaltigen Musikangebot darstellt.

**#

Die Diskussion in den siebziEer Jahren um das Prinzip der Wissenschaftsori-
entierung ist auch am Musikunterricht an den allgemeinbildenden Schulen
nicht spurlos vortibergegangen. ) .

Mittlerweile —das trifft fur nahezu alle Schulfacher zu —zweifelt man daran,
ob dieses Prinzip den Unterricht durchgangig bestimmen kann und, falls das
mdglich, ob es dberhaupt padagoﬁlsch verantwortbar ware.

Seit dem Ende der siebziger Jahre wird in der Emehungs\/_\/lssensqhaﬁ vgl.
die Kongresse der DGFE™ 1979 in Tobingen und 1980 in Géttingen)
P_arallel zum sich verstarkenden Zweifel am Prinzip der durchgéngigen Orien-
lerung von Schulunterricht an den Wissenschaften —eine Orientierung des
Unterrichts an der ALLTAGSWELT der Schiiler gefordert.

O_b%Ielch diese Fragestellung in der Musllkpédagoglks stematisch bisher noch
nicht diskutiert worden ist, bestimmt sie unter der Hand die meisten gegen-
wartigen Beitrdge zur Musikdidaktik, insbesondere die sogenannten ,hand-
lungsorientierten”, und zwar in der Form des Postulats, daR Aeghches Nach-
denken (ber und jede Planung von Musikunterricht bei der Alltagswelt
der Schiiler anzusetzen habe. _

Wie sich jedoch gezeigt hat, mul der Begriff Alltag und Alltagswelt des
Schllers aus der begrifflichen Undeutlichkeit herausgeholt werden. Hier
wurde ein Vorschlag unterbreitet, der sich die Ergebnisse der phanomeno-
logisch orientierten “Soziologie zunutze machte, Indem der Begriff Alltag
qualitativ bestimmt wurde und nicht quantitativ. (Im Hinblick auf die ]JU-
ﬂendllche Musikkultur also nicht als all das, was ein Jugendllcher jeden ag
ort). Folgt man einem solchen Bestlmmun?sversuch, ann_ergibt sich, da
der Alltagsbegriff oder der Begriff der Alltagswelt nur eine abgrenzende
Funktion "haben kann. Wird er im musikpadagogischen Zusammenhang
verwendet, meint er auf jeden Pall nicht die Musik, welche Jugendliche zu
ihrer eigenen gemacht haben, weil Alltagswelt und musikalische Welt der
Jugendlichen eine unterschiedliche Sinnstruktur aufweisen.14
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Anhang
Stellungnahmen von Jugendlichen zum Thema Musik

Ausschnitte aus der TV-Sendung ,,Das ist wie ein Rausch” am 9. 3. 1982
im Zweiten Programm von M. Odenthal und H. Werner.

»Musik ist das einzigste, womit man was anfangen kann. Also wenn man irgendwie was
laufen hat, das ist meistens dann Musik.

Also wenn man hier arbeitet bis 1/2 5 Uhr abends und dann zu Hause ist um 6 Uhr,
dann hat man 0berhaupt keine Zeit, na so ein Hobby auszuiiben oder so. Na ja, dann
knallt man sich einfach ins Bett, wenn man nach Hause kommt und hort Musik.”

~Wenn ich von der Arbeit komme, dann bin ich manchmal so’n bifchen aufgeladen.
Dann mach ich entweder selbst Musik oder hér etwas Hérteres. Danach filhle ich mich
dann ir?endwie besser ... "

Wie erkllarst Du Dir das, da® Du Dich dann besser fihlst? . .
»Ich weiR nicht. Irgendwie . .. irgendwie kann ich mich an der Musik auch abreagieren.
Wenn ich jetzt so ne relativ harte Musik hore oder vielleicht sie selbst mache, dann fiihle
ich mich hinterher irgendwie erleichtert und hab nicht so viele Aggressionen.”

Welche Musik verfolgt 1hr s0?

»Ich? Rockn’Roll.”

Warum?

wIch bin in nem Rock’n’Roll Fan-Club ,The Wanderers”, und dann abends treffen wir
uns meist in nem Partykeller . .. und da treffen wir uns meistens und horen da Musik.
Wir sind so 15 Leute, und wir gehn auch oft am Wochenende weg und so. Dann spielen
sie auch bei uns in den Diskotheken Rock™n’Roll. Das ist meine Meinung dazu.”

»Ich wird sagen, das ist unheimlich wichtig, um hier irgendwie abzuschalten. Wenn man
nach der Arbeit nach Hause kommt, ist man doch irgendwie gestreft. Weil man hier
unter Leistungszwang und so, das ist ja ganz normal, den man so hat, wenn man den
irgendwie abbauen kann, irgendwelche Musik halt hdrt und sich richtig ablenkt, . . .
vielleicht noch nicht mal so anspruchsvolle, nur zum Abbauen . ..”

,Ich finde unheimlich gut, da® die deutschen Gruppen jetzt viel mehr Mut haben und
sich trauen ... nicht da® da nur englische und amerikanische Gruppen, sondern jetzt
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auch mal deutsche . .. finde ich unheimlich gut. . .. und im New Wave hat man irgend-
wie ne gewisse Abwechslung. Man kann auch Abwechslung ins Programm bringen: Es
gibt langsamen New Wave, es gibt schnellen New Wave. ES gibt rockigen New Wave,
und es gibt ... es gibt halt gemischte Arten von Musik, kann man sagen.”

Wie alt bist Du?

Ich bin 16.”

Und welche Musik horst Du am ligbsten?

~Hauptséchlich Disco-Musik.”

Wie lange am Ta%?

~von morgens bis abends. Bei den Hausaufgaben, bei allem mdglichen, beim Baden
... also kann man sagen durch und durch.”

(Zu derselben Frage eine weiterer Jugendlicher)

90 ziemlich den ganzen Tag.”

Und welche?

,50 ziemlich alles, also von Disco bis Hard-Rock, . . . Blues .. ."

Was geféllt Euch jetzt bei DAF (Gruppe: Deutsch-amerikanische Freundschaft) am
besten? ... von Liedern . ..

Ja, Mussolini.”

Warum?

Ja, und zwar weil der Rhythmus hat. Ich mein, andere Musik geht da rein und da raus,
ja. Aber die ?eht da echt rein. Und ich steh zur Zeit auf der Neuen Deutschen Welle.”
Warum geféllt Euch die Monotonie?

,ole pat einfach zum Leben. Ich bin hierhergekommen, weil ich die Gruppe DAF
also ziemlich exzentrisch finde und weil endlich einmal die deutsche Sprache auch zum
Ausdruck gebracht werden kann. Aber das heiRt noch nicht, daf ich alles gut finde.
Ich finde gerade DAF gut, auch von diesen Themen, Liebe, Sex und . . . das finde ich
unheimlich toll.”

Glaubst Du, dal das bei der bisherigen Musik, die es bisher gab, nicht so abgehandelt
worden ist, wie Du es eben angesprochen hast?

» + .. Ne, das war zu kommerziell fir mich. Nicht so kommerziell wie im Schlager,
Olivia Newton-John oder so was,... ist fir mich reine kommerzielle Musik . ..”

Frage an die beiden Mitglieder der Gruppe DAF
Was glaubt 1hr, warum die Jugendlichen hierher kommen, warum die zu Euch kommen?

Was suchen die eigentlich da? S S
Ja, die suchen nen Ausgleich, glaube ich. Wir geben denen viel, weil wir ziemlich viele
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Themen anschneiden, die sonst tabu sind. Bei uns geht vom Sex bis zum Mussolini,
bis zur Gewalt und so Handchen halten . .. Und diese Themen sind normalerweise aus-
geklammert. Und wir bringen sie in einer sehr einfachen Form, in einer Form, die nicht
nur den Kopf anspricht, sondern vor allem auch den Kdrper anspricht.”

,Robert hat %gsagt, viele suchen Ausgleich Was sollen sie den sonst machen bei
dieser Ianﬁwel igen Gesellschaft? ... Wir sind auch noch sehr jung, und wir sprechen
die Sprache, die die Jugend spricht. Und wir wissen, welche Signale zu benutzen sind.

\é\ﬁr vermitteln Sachen, die die Leute wollen, und die sonst von keinem vermittelt wer-
en'!l

Wiirdet Ihr sagen, daB das auch so ne Art Flucht sein kann, Flucht in die Musik und
nicht nur in die Musik, sondern auch in Eure Texte, ne Identifikation damit, dal sie so
leben wollen, wie Thr so sein wollt?

» . .. Ne, das ist ja gerade so ein Ausgleich fir das, was in der Gesellschaft so verkriip-
pelt ist. Ich glaube durchaus, daB wir . ..

Ich wirde nie behaupten, daf wir einen Menschen &ndern. Aber wir schaffen es zumin-
dest so eine allgemeine Anderung der Atmosphare. Ich glaube schon, daR das, was wir
machen, befreit. Dadurch werden die Leute ausgeglichen, und das ist eine Form von
Starke. Man kann nichts machen, wenn man unausgeglichen ist, wenn man nicht be-
freit, wenn man dauernd unterdriickt ist ... .”
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This ole house’

This ole house  once knew my chil —dren ; this ole house once knew my
house  once rang with laugh—ter ; this ole house heard ma —ny

wife. This ol house was home and  com —fort we  fought the storms of
shouts. ~ Now she  trem — bles in the

life. This ole  dark —ness when the  light —nin’ walks a — bout.  Aint a—gonna

need this house no  lon—ger; gonna  need this house no more.  Ain't got

time to fix the shin - gles; aintt got  time to  fix the floor.

Aint  got time  to ol the  hin- gs  nor to mend no  win — dow

£

Aint gonna  need this house no lon —ger; shes gett—in

rea—dy to  meet the  saints.
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‘Eiszeit’

Das Tede-fonseit Jah - ren il kein  Mensch mit dem ich re -den il
ich seh im Spie-gel  mein Ge-sicht nichts  hat mehr Ge- wicht...
Refrain
Eis - zeit min-nus  neun -zig  Grad.
Anmerkungen

1 Elkin, F./Westley, W. A.: The Myth of Adolescent Culture. In: American Sociologi-
cal Review, 20,1955, 680-684.
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5 Aus der Vielzahl von Arbeiten seien nur einige genannt. [hnen verdankt der Verfas-
ser ganz spezifische Einsichten:
Kleinen, G.: Jugend und musikalische Subkultur — Verhaltensweisen der jungen
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Paﬁe, W.: Musikkonsum und Musikunterricht. Disseldorf 1974.
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Zimmerschied, D.: Beat-Background-Beethoven. Frankfurt/M-Berlin-Minchen 1971,
K.-E. Behne hat m. E. mit seinem Begriff des ,Musikalischen Konzepts” diesen
Sachverhalt von der Einstellungsforschunﬂ her (iberzeugend in den Griff bekom-
men. Vgl. dazu: Behne, K-E.: Musikalische Konzepte — Zur Schicht- und Alters-
spezifitdt musikalischer Préferenzen. In: Forschung in der Musikerziehung 1975,
Mainz 1975, 3561, sowie ders.: Zur Struktur und Verdnderbarkeit musikalischer
Praferenzen. In: Zeitschrift fir Musikpadagogik, 2,1976,139—146.

6 Die Ausklammerung der sozialen Genese dieser Kultur erfolgt aus einem methodi-
schen Gesichtspunkt: der exakten Bestimmung eines Teilaspekts wegen.

7 Weitere Hintergrundinformationen in: Lugert, W.D./Schutz, V.. Der aktuelle Hit:
ShakhT Stevens: This ole house. In: Populare Musik im Unterricht, 3, 1982, 510,
sowie: Schitz, V.. Shakin’ Stevens ,this ole house”. In: Rockpéd, 0,1982, 19—=21.

8 Obgleich hier das Wort-Ton-Verhéltnis ausgeklammert wird, sei doch darauf hinge-
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wiesen, dal der Text eine vollig andere Valenz in diesem Stiick erhalt als im 1. Bei-
spiel, in dem schon allein auf Grund der Artikulation der Text ,verschwindet”.
9 James, W.: The Principles of Psychology, 1890; Repr. New York 1950.

10 Im folgenden beziehe ich mich insbesondere auf die Schriften:

Schiitz, A.: Gesammelte Aufsétze, 3 Bde., Den Haag 1971.

Schiitz, A.: Das Problem der Relevanz, Frankfurt/M. 1971,

Schiitz, A.JLuckmann, Th.: Strukturen der Lebenswelt. Neuwied und Darmstadt

1975.

11 Berger, P.L./Luckmann, Th.: Die gesellschaftliche Konstruktion der Wirklichkeit.
Frankfurt/M. 1969.

Filmer, P. ua. Neue Richtungen in der soziologischen Theorie. Wien-KdIn-Graz

I197_5. Darin besonders: Phillipson, M.. Ph&nomenologische Philosophie und Sozio-

ogie.

12 Fgl%endes ist in diesem Zusammenhang weiter zu bedenken: _

1. Es ist dabei gar nicht so entscheidend, ob und in welchem MaRe die Ausklam-

merung tatséchlich gelingt. Die Absicht ist entscheidend.

2. Es unterliegt keinem Zweifel, daR der Versuch von Jugendlichen, tber ihre Mu-
sik den Alltag auszuklammem, durch bestimmte gesellschaftliche Gruppen wieder
Hgenutzt” wird; sei es, um sie besser in bestimmte Arbeitszusammenhange einzufi-
gen,hsel es, um —iber den Verkauf von musikalischen Produkten — Gewinne zu
machen.

3. Die Ausklammerung des Alltags ist immer auch (bis zu einem gewissen Grad)
eine gesellschaftlich gewahrte, gestattete, und zwar nicht nur aus den zuvor
angefuhrten Motiven heraus, sondern auch —gegen derartige, Interessen — aus
pédagogischen Erwdgungen, die diese Ausklammerung als Uberstieg in einen
andersartig strukturierten Bereich personlicher Identifikationen resrektleren. .

4. Der Hinweis, daB die Jugendmusik der Gegenwart Alltag bisweilen ganz expli-
zit thematisiert, spricht nicht gegen die vorgetragene These. Thematisierung heiBt
zugleich: Objekivierung, Distanz. Indem der Alltag ,Gegenstand” z. B. eines
(L)igdeks wird, wende ich mich ihm in reflexiver Einstellung zu: Alltag wird mir

eKt.

13 Protenjtion und Retention sind fir E. Husserl Strukturmomente des ,inneren Zeit-
bewuBtseins”. Sie gehbr_en mit dem aktuellen Jetzt zur Gegenwartsphase der inner-
lich erlebten Zeit. Sie bilden die Mglichkeitsbedingungen von Dauer. Unterschieden
sind sie von der Erwartung bzw. der Erinnerung u. a. gerade dadurch, daR diese das
Merkmal der Dauer bereits in sich enthalten.

14 Vor einem KurzschluB sei aber in aller Deutlichkeit gewarnt: Der Nachweis, daf die
Musik der Jugendlichen zwischen 12 und 18 nicht deren Alltag angehort, fihrt
keineswegs zur Ausklammerung der populdren Musik aus dem Musikunterricht. Nur:
Die Integration dieser Musik in'den Unterricht kann nicht mit dem Hinweis auf deren
Vorhandensein in der Alltagswelt der Jugendlichen begriindet werden. Dazu muf
eine andere Legitimation gegeben werden, Die Entfaltung eines derartigen Begriin-
dungsrahmens war und ist aber hier nicht die Aufgabe.

Prof. Dr. Hermann J. Kaiser
Im Hagedorn 9
4417 Altenberge %



_ Musikkultur-Konzepte Jugendlicher
Einstellungen 13—16jahriger zur ,,offiziellen” Musikkultur

HANS GUNTHER BASTIAN

Musikalische Teilkulturen und Kulturbegriff

Die Themenvielfalt der diesjahrigen AMPF-_Tagung innerhalb_des General-
themas ,Musikalische Teilkulturen™ konkretisiert bereits das Phdnomen der
Zersplitterung unserer kulturellen Landschaft. Der Verweis auf Pluralismus
und Heterogenitét musikalischer Teilkulturen bleibt heute abstrakt und sinn-
leer fiir die Bestimmung von Symbolwerten und Funktionen teilkultureller
Ausdrucksformen, solange nicht bis zur Nennung musikalischer Genres inner-
halb_ der Teilkultur, ja sogar bis zu einzelnen Stromungen und Stilen fortge-
schritten wird. So gendgt, um am Beispiel von Jugendkultur zu verdeutlichen,
der Hinweis auf Genres wie Jazz, Rock, Folk, Schlager, Punk, Disco, Klas-
sik, New Wave u. a keineswegs, sondern man muf§_hinzufiigen, ob man
2. B. mit der NDW den traditionell instrumentierten Dialeki-Pop, die Frakti-
onen der Elektronik-Popper, die ,Sozialkritiker”, die Neo-ABOkaIypt!ker
oder die neuen Schlagermacher meint. Und die Marktszene selost ist nicht
von langer Dauer, Ein jeder pocht auf Individualitat und verweigert Klassi-
fikation, was gleichermaBen fir die E-Avantgarde gilt. Und im Spektrum
sogenannter bUr%erllcher. Kultur entfaltet sich ein” ebenso differenziertes
Musikleben. So hilflos ein Musikpddagoge dieser quasi sektenhaft zersEI!t-
terten Jugendkultur gegeniberstehen mag, so verwirrend und undurchsichtig
mag J_u?e.ndllcher_l die institutionalisierte musikalische Offentlichkeit sein.
Die Einleitung will sagen, daB der Begriff Musikkultur bei empirischem Zu-
griff fir eine komplexe kulturelle und soziale Konfiguration steht. Und in
der Soziologie stimmt man dberein, dal der Problembereich ,Kultur und
soziale Lebenswelt” (J. Weis, 1981) zu den Fragen gehort, bei denen ein
ausgesprochenes MiBverhaltnis zwischen der Komplexitdt und der offen-
sichtlichen Bedeutung des Themas einerseits, dem Stand der begrifflich-
theoretischen Durchdringung und der empirischen Forschung andererseits,
existiert.

So komplex die empirisch belegbare Realitat, so einfach, weil dichotom, ist
das kulturpolitische BewuRtsein unserer Gesellschaft. Die Klassifizierung in
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eine birgerliche und proletarische Kultur, in Kultur und Alltag, in Kultur und
Kulturindustrie, in Profi- und Amateurkultur, in subventionierte und Pop-
Kultur u.am. setzt voraus, daR man, wie GREVERUS (1978,56) kritisiert,
zwischen Menschen unterscheidet, die \Kultur haben9 und solchen, die sie
glicht haben, aber bekommen sollen9. . . Kultur (wird), in einem unilinearen
EntwicklungsprozeR gesehen, an Wachstumsraten von Schul-, Volkshoch-
schule, Universitats-, Museums- und Theaterbesuchern gemessen und aus der
Perspektive eines einzigen, letztendlich des dberlieferten und noch herrschen-
den Bildungs- und Kulturbetriebs festgeschrieben”. Die offizielle Kultur-
politik argumentiert mit einem Kulturbegriff, der Kultur fir die Forderung
der hohen Kiinste reserviert und ihn in der Praxis nicht selten auf traditio-
nelle Ressortabgrenzungen reduziert. Kultur wird gleichgesetzt mit wert-
vollen Produkten, Kunstwerken und der Fahigkeit inrer Rezeption. Kultur-
tréger sind weniger der Zitherspieler auf dem Lande (Adorno), die im Morgen-
und Abendrot aufgehenden und versinkenden Ménnerchare, der fidel fideln-
de StraBenmusiker oder gar die in KellergewGlben und baufalligen Fabrik-
hallen probenden Amateur-Rockmusiker, Kultur sind eher schon das still-
vergniigte  Streichquartett (Jost) oder das hochkardtige Orchesterkonzert
eines plattentrachtigen Ensembles unter der metaphysisch verklarten Gestik
seines Stardiri?enten.
Dieser Begrift von Kultur gehort in unserer Gesellschaft noch immer zu
jenen Schlagwartern, die pragnant wirken, solange sie gedankenlos benutzt
werden, die sich jedoch als vage und einseitig erweisen, sobald man anféngt,
sie néher zu analysieren. Der Kulturbegriff wére im Sinne eines ,Kultur
fir alle”-Konzeptes zu erweitern, eines Begriffes, der ganz allgemein zu-
nichst eine bewuBtere d&sthetische Einstellung zur Welt meint, die nicht
allein durch hohe Kiinste ausgeschdpft ist. Jedem Menschen und gerade dem
sich entfaltenden Jugendlichen ist die Méglichkeit authentischer kultureller
Ausdrucksformen nicht nur generds zuzugestehen, sondern zu ermaglichen.
Es ist heute trivial geworden, darauf aufmerksam zu machen, daR das hierar-
chische System des Angebotes kultureller Giter mit dem Besitz materieller
und mehr noch mit einem standortspezifisch geprégten sozialen BewuBtsein
Korreliert. ,Was dem inventarisierenden Blick wie ein bunter Reichtum musi-
kalischer Erscheinungsformen diinkt, ist Funktion vorab des sozial determi-
nierenden Bildungsprivilegs” (ADORNO, 1973, 146).
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Das Problem

Die Einsicht, Jugendliche hatte ein gestbrtes Verhéltnis zur offiziellen oder
der von ihnen so beschriebenen , Erwachsenenkultur”, gehtrt zu jenen Ge-
meinplatzen, auch in der Musikpadagogik, daf die Meinung, das Wesentliche
el Iangt gesagt, geradezu wie eine Sperre wirkt, die eine genauere Analyse
verhindert. Der Schein, dad das musikalische Konzept ,,Musikkultur” nega-
tiv zu bestimmen sei und einer empirischen Uberp.rufung nicht lohnend
ware, ist den Ergebnissen dieser Studie zufolge nur die halbe Wahrheit. Mit
Musikkultur meinen wir in dieser Untersuchung die Erwachsenenkultur,
die sich teilkulturell in eine professionelle, subventionierte und eine von
Laien fir Laien gepflegte Musikkultur aufgliedern 18t. Als Formen fiir eine
etablierte Kultur stehen die Oper, das Konzertwesen mit der Pflege von
traditioneller Kunstmusik unterschiedlichster Genres, das Berufsmusikertum,
Konzertagenturen, Kulturvereinigungen usw., die Laienkultur wird repré-
sentiert durch verschiedene Arten ortlicher Chére (Gemischter Chor, Ménner-
chor) oder auch Instrumentalkreise .%Blasor.chester, Feuerwehrkapelle, Spiel-
mannzug U. a). Die Studie ist in ihrer Zielsetzung jenen einzureihen, die
musikalische Konzepte zum Gegenstand der Forschung erheben (vgl. Behne,
1975, 36). Gemeint ist die Ermittlung der Summe von Einstellungen, Infor-
mationen, Meinungen, Vorurteilen usi., die ein Jugendlicher gegeniber der
musikalischen Offentlichkeit unserer Gesellschaft hat, Wir gehen davon aus,
dab das Kulturkonzept von Vorurteil als Folge von Wahmehmungsselektivi-
tit und Informationsmangel, von scharfer Kritik als Folge einseitiger kul-
turpolitischer Praxis, von_G]emh Ultigkeit als Folge einer sozialen Rollen-
ungewilheit von existentiellen AusmaR dgepragt Ist, dal es also mit den
sozialen und musikalischen Erfahrungen der Jugendlichen, d. h. ihrer musi-
kalischen Sozialisation variiert. Mit anderen Waorten: Es gibt nicht das Mu-
sikkultur-Konzept Jugendlicher. Die Konzepte erweisen sich als hetemﬁen
un_(tjbw?rdent von personlichen und sozialen Charakteristika der Jugendlichen
mitbestimmt.

Der Fragebogen

In einer offenen Frage des Fragebogens waren die Jugendlichen aufgefor-
dert, Kritik, Wertungen, Anderungsvorschldge zum Musikleben Erwachsener
abzugeben. Erfra&t_ wurden Kenntnisse von Einrichtungen als Spiegel der
Informiertheit, aktive Mitgliedschaft als Ausdruck der Bereitschaft, diese
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Musikkultur mitzutragen. Auch der Besuch entsprechender Musikveran-
staltungen galt als MalSstab fiir das Interesse Jugendlicher. Der Fragekomﬂlex
, Welches kulturthematische Projekt winschst Du Dir im Musikunterricht?”
fungierte als konzepttypisierendes Variablennetz. Dartiberhinaus sollten die
Konzepte in ihrer soz!alpsygholog?_lschgn Bedingtheit erklart werden. Nach-
folgende Grafik gibt einenUberblick (ber die im Fragebogen benutzten In-
dikatoren eines Musikkultur-Konzeptes sowie die Persénlichkeitsmerkmale,
die das Konzept mitprégen.

MUSIKALISCHES KONZEPT: MUSIKKULTUR

Abb. 1. Indikatoren des Musikkonzepts und relevante EinfluRfaktoren

Die Stichprobe

Befragt wurden 13—16jéhrige der Sekundarstufe | aus 7 Gymnasien, 5 Real-
schulen, 4 Hauiqtschulen im Bonner und Disseldorfer Raum. Die Verteilung
der 420 Jugend ichen auf die Schularten ergab einen Anteil von 22 % Haupt-
schillern(HS), 35 % Realschilern und 43 % Ggmnaslasten (GY). Die stati-
stische. Dominanz von GY war zwar nicht beabsichtigt, erwies sich aber im
Nachhinein als sinnvoll, da, wenn dberhaupt ein positives Kultur-Konzept
zu erwarten war, dies eher fir GY zutreffen wirde, = . .
Geografisch durfte es sich um eine Region handeln, die beziiglich der offi-
ziellen Musikkultur als nicht provinziell eingestuft werden kann. DaR Jugend-
liche aber selbst im Umfeld von Stadten Uber ein unzureichendes Angebot
in ihrer musikalischen Teilkultur klagen, dirfte nur allzu symptomatisch fiir
die Gesamtsituation in der BRD sein.
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Die Mehrheit der Jugendlichen kommt, was aus der Bevolkerungsstruktu
ZU erwarten war, aus einer Mittelschicht, die durch mittleres und gehobene
Beamtentum représentiert ist. Mehrheitlich haben die Véter einen hoherel
SchulabschluB. Dies bedeutet, daR die meisten Be.fragten. aus Gesellschaft
kreisen kommen, fir die sozial und bildungsméRig bedingte Barrieren zu
offiziellen Musikkultur weniger typisch sind. Tatsachlich aber ist das Ku!
turverhalten der Eltern mit vereinzelten Konzertbesuchen erschépft, aktiv
I\{Iltéi_rbeth |nI Chor, Instrumentalkreis, Kulturvereinen ist eher die Ausnahm
als die Regel.
Fir Musikpadagogik und Kulturpolitik ein Warnsignal muf die Tatsach
sein, dal 84 % dieser mittelschichtgepragten Stichprobe —in der 53 %ange
ben, ein Instrument zu spielen —in Keiner schulischen Musikgruppe mil
arbeiten, obwohl mehrheitlich angeboten. Enkulturation in auRerschulisch
Musikkultur Gber innerschulische Musiziererfahrungen scheint zur Utopi
eworden und die Vermutung berechtigt, daR die in der Schule angebotene
usikgruppen zu wenig das Interesse der Schiiler bericksichtigen. Antwoi
ten jugendlicher Amateurmusiker (siehe Projekt: Amateurmusiker in ce
Provinz) auf die Frage nach der Bedeutung schulischer Musikerfahrunge
bestatlaen dies: ,, ... esgibt zwar ,nen Schulchor, aber dazu hab’ich (ibei
haupt keine connection gekriegt” oder ,, . . . ja, das war der Chor ... daha
eigentlich jeder versucht, sich drum zu drticken, jeder hat versucht, so schlech
wie § irgendwo geht zu singen . .

Ergebnisse und ihre Interpretation

Klassifikation der Kulturkonzepte _

Mit dem Verfahren der hierarchischen Clusteranalyse sollte eine Konzep
typologie auf der Basis der Variablen ermittelt werden, die Auskunft gebe
Uber Kenntnisse von Musikgruppen, Institutionen des offiziellen Musikleben!
(ber Besuch von Musikveranstaltungen und Mitgliedschaft in Vereinen. Di
Ergebnisse hatten allerdings so geringe Varianz — weil wenig Interesse voi
handen — daR diese Variablenselektion fir eine Typologie nicht geeigm
war. In einem weiteren Rechengang wurden kulturthematische Wiinsch
fir den Musikunterricht als konzepttypisierende Merkmale gewahlt und di
potentielle Interesse Jugendlicher an der offiziellen Musikkultur bestimm
Damit steigt zugleich die Validitat des Konzeptes, denn Besuch oder Nich
besuch, Kenntnis oder Unkenntnis miissen nicht zwangslaufig mit bewufte
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Negation Zusammenhéngen und sagen wenig aus (ber die Motivationslage
der Jugendlichen. _ o _
Diese Clusteranalyse erlaubt die Identifikation von 4 Gruppen, wobei vor
allem Gruppe | und IV von besonderer trpologlsc_her Pragnanz und musik-
padagogischer Relevanz sind. Da Gruppe [l tendenziell mit IV (bereinstimmt,
Ist eine nachtré?llche. Zusar_nmenlegu_n schon wegen der_GrupPengrijBe
sinnvoll. Der Unterschied zwischen beiden besteht in der Rigiditat des Ne-
8at|vkonzeptes. Grugpe Il lehnt weniger héufig total ab. Die Extremitat
es Konzeptes der Gruppe IV ist in der Grafik an den zutreffenden ltems
gekennze_lchnet. Die Einstellungen der Gruppe Il sind weniger eindeutig.
ystematisch ist die Tendenz, ‘bei nahezu allen ltems mit ", weniger er-
wlnscht” zy antworten. Dies mag bedeuten, da8 man Kulturthemen im
Musikunterricht eher gleichglltig gegendberstent, denn auBerschulisch ist
dieser Typ im Vergleich zu den ubrigen Gruppen mehrheitlich aktiv im
Musikleben beteiligt. Ob seine Gleichgltigkeit eine latente Kritik am Mu-
sikunterricht ist? . . .

Die einzelnen Clusters werden wie folgt klassifiziert. Typ I ist der KULTUR-
FAN, TEy |l der innerschulisch GLEICHGULTIGE, aber auBerschulisch
lTNETlER SIERTE, Typ IIl der KULTURIGNORANT bzw. UNMOTIVIER-

Die Konzepte im einzelnen: _

Der KULTURFAN liegt mit seinen Interessen weit dber dem Praferenzhe-
reich der Gesamtstichprobe. Die Institution Oper ist ihm in seiner berufli-
chen Struktur bedeutsam. Uber dem 80 % Anteil liegen die Wiinsche hin-
sichtlich Information (ber Leitung und Verwaltung einer Oper, (iber Berufe
(kinstlerische, technische, handwerkliche), Gber die Welt hinter den Kulis-
sen,_er winscht die Vorbereitung und den Besuch eines Musicals. Typisch
fiir ihn ist der Wunsch, dber Beruf, Arbeit, Probleme von Musikern zu spre-
chen (mit Dirigenten wie Instrumentalisten). Er sucht das Gesprach und
erhofft sich dariiber einen Zugang zu dieser ihm eher fremden Musikwelt,
Wenig ausgepragt ist das Interesse fiir die Laienkulturszene, was fiir die ge-
samte Stichprobe gilt. Besuche in Proben ortlicher Chre Qder Instrumental-
gruppen oder Kontakte mit dem Organisten, Gesprache mit Chorleitern und
angern ber deren Ziele und Aufgaben sind ,, weniger” bis ,nicht” erwdinscht.
Auf Griinde dieser stichprobeneinheitlichen Einstellungen wird zuriickzu-
kommen sgin. o o S
Der KULTURFAN unterscheidet sich auch in seinen Kenntnissen, in Mit-
gliedschaft und Besuch von Veranstaltungen von den dbrigen Gruppen. Zu
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40 % ist er einer Musikschule angeschlossen und ist von daher bei Offent
lichkeitskonzerten relativ haufig beteiligt. Er ist stérker motiviert, am Musik
leben seiner Umwelt teilzunehmen. Garant dafir ist die Musikschularbeit
nicht der Musikunterricht. Diese Verpflichtung in der Musikschule wird bis
weilen kritisch kommentiert:

»,Das mit den Vorspielterminen ist schon ein ziemlicher NervenstreR. In manchen Zeiter
rast man von Konzert zu Konzert und hat keine Zeit mehr fiir andere Dinge. Man sollte
die Konzerte besser das Jahr (ber verteilen” (15w).

» . .. di¢_ haben da so total hohe Anspriiche. Wenn man das nicht in einer bestimmter
Zeit schafft, fliegt man raus. Da bin ich besser von selbst gegangen. Jetzt privat” (14m).

Der Kulturfan kritisiert das Gffentliche Musikleben eher aII?emein. mit ,,2u
\]gv_enég Jugendangebote fiir die Freizeit” Mit dem Angebotenen ist er zu-
rieden:

,In meiner Stadt ist das Angebot sehr groB und ich bin zufrieden. Ich gehe gern in die
Oper und ins thaulszplel. Ich habe auch ein Abonnement. In Konzerte gehe ich nicht,
da ich durch meine Eltern, insbesondere meine Mutter, mit genigend Musik auf Schall-
platten ausgestattet bin” (13w).

,Wenn ich ein Pro%rammierer fir die Konzertsaison wére, wirde ich abwechslungsreich
programmieren” (14m).

Er beklagt gleichzeitig die zu gerinc{;_e Information Gber Veranstaltungen,
kritisiert Rituale und Auffihrungspraktiken:

,Das Offentliche Musikleben sollte mehr publik gemacht werden. In der Schule sollte
man ofter Konzerte besuchen und mit professionellen Musikern Kontakt bekommen”
(15mL ... »,Man miBte das ganze Musikangebot néher an den Mann bringen, z. B.
Schulklassen in eine Vorstellung einladen, damit man weiR, wie so was aussieht, ge-
macht wird, wie das geht” (L3w) ... ,DaR es Musikgruppen gibt wie Chdre, Blasor-
chester, Spielmannszug oder &hnliches hat uns keiner mal gesagt, auch der Musiklehrer
nicht”(13w) ... ,Ja die Information ist nicht groB, ich weilS von den ganzen offizi-
ellen Sachen nix” (14m).

JIch finde es bekloppt, wenn sich alte Leute in der Oper wie Christbdume aufputzen.
Man muf da immer pikfein antanzen” (16w) ... ,Wenn man in so 'nen Opernsaal
reinwill, hat man schon mehr Muffen reinzugehn. Und wenn man drin ist, dann muR
man stur sitzen bleiben und zugucken” (14m).

»Messen sollte man nicht im Konzertsaal auffihren, sondern in Kirchen, da sie dafiir
geschrieben sind. Eine Messe bekommt erst ihren richtigen Pfiff in der Kirche, weil
dort eine besondere Akustik ist” (15w) ... ,Interessant ware es vielleicht, wenn man
im AnschluB an die Veranstaltung Mdglichkeit zur Diskussion mit einem Interpreten
hétte. Aulerdem vermisse ich Angebote mit Einfiihrungen in Konzerte” (16w).
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2 Jugendliche machen auf regionale Benachteiligungen und auf kulturpoli-
tische Praxis aufmerksam:

Das dffentliche Musikangebot ?ibt es bei uns nicht so oft. Ich wiirde fir Altere Leute
mehr klassische Heimatmusik planen. Denn sie darf nrcbt vergessen werden. Die Ju-
gendlichen in W. stehen nur so rum. Nichts ist los’!”" (16m).

»Wenn ich Konzertdirektor ware, dann wiirde ich ein Programm nach meinem Ge-
schmack gestalten. Und genau so machen es die Konzertdirektoren wohl auch. Sie
spielen immer nur Klassik™ (15m).

Zum Konzept des Kulturfans kontrastieren die Elnst_ellun%en der Gru?pen
HI/IV. Alle "kulturthematischen An;{ebote werden mit groBer Mehrheit ab-
gelehnt. Fir diesen ,UNINTERESSIERTEN" ist die Oper tabu, der Besuch
von Konzerten Zeitverlust, am Gesprach mit Musikern ist er uninteressiert,
ebenso an der musikalischen Laienkultur. Da ist die stédtische Kurkapelle
,der Rede nicht wert” sind ihre Mitglieder ,Naivlinge”, Mannerchore ,Zu-
sammenkinfte_alter Groler”, werden Konzerte von alten ,,Chaoten™ be-
sucht. Dieser Typ zeigt keinerlei Kooperationsinteresse. Einzig positiv ist die
Tendenz, solche Themen zu akzeptieren, die auf die Teilkultur Jugendlicher
eingehen. Aber auch hier zeigt sich eine nur vorsichtige Befirwortung, mdg-
licherweise aus Furcht vor asthetischen Wertungen des Musiklehrers. Die
kulturelle I?noranz korreliert mit kultureller Passivitdt. Am Beispiel dieses
Kulturverhaltens liefe sich die HKpoth.ese der Wiener Soziologin HASE-
LAUER (1982, 116? bestatigen, dal¥ ,mit zunehmendem Grad der Ignoranz
auch der Grad sozialer Desintegration steigt” Die Begrundung fiir diese Passi-
vitdt: 1 keine Zeit/SchulstreR/andere Hobbys —2. keine Lust/kein Bock/kein
Interesse —3. kenne keine Kontaktmdﬁllchkelten. Keiner war jemals in giner
Oper, der Besuch traditioneller Musikveranstaltungen liegt um die 10 %
Augnahme: Rock- und Jazzkonzerte sowie Discotheken. Die Kritik des Kul-
turignoranten ist zunachst monoperspektivisch auf ,zu wenig Rockmusik”
zugeschnitten, zeigt dann aber auch die Toleranz des fur éeden_ etwas’-
Programmes, die von ihm mdglicherweise schmerzlich vermifite Liberalitat
gegeniber dem musikalisch Andersdenkenden.

,GUL, einverstanden, aber mehr Angebote mit Musik fiir die Jugend” (14m) ... Jeder
muB selbst wissen, was er hdren wil, man hat ja seinen eigenen Geschmack und will
sich nichts aufdrangen lassen” (lGW? v ... mehr fir die Jugend, weniger Oﬁ)er”
(13w) ... ,Wenn ich mir vorstelle, ich wére fir eine Konzertsaison verantwortlich,
wiirde ich zuerst einmal ausmisten, d. h. schlechte Musik (nach Meinung der Musikkri-
tiker) wirde gar nicht erst aufgefiihrt. Wenn es nach mir ginge, und das tut es ja leider
nicht, wirden nur die besten Stiicke von Bach Héndel, Beethoven, Mozart usw. sowie
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Folklore aus den Balkanlandern, des Vorderen Orients, Indiens und Stdamerikas, sowie
die Musikentwicklung verschiedener Lénder bis zur modernen Musik angeboten, damit
der Normalbiirger auch etwas von der Musik anderer Kulturen erfdhrt. AuBerdem sollten
nicht Konzerte dann angeboten werden, wenn die halbe Welt schlaft” (13m).

Haufig findet sich die Forderung, mdglicherweise auch aus eigener negativer
Erfahrung, mehr fur unbekannte Amateurgruppen zu tun. 15 % dieser Gruppe
gibt an, in einer Rockgruppe mitzuspielen.

,ES mibten mehr Aufnahmestudios da sein und unbekannte Rock-, Jazz- oder Klassik-

grup?en sollte man eine kleine Chance geben” (15m) ... ,Es wird zu wenig fir Ju-

ﬂend iche getan. Neugegriindete Gruppen haben kaum eine Chance, innerhalb und auler-
alb bekannt zu werden” (16m).

Die Isolierung von einer offentlichen Kulturszene wird durch die Aufforde-
rung zur Privatisierung des Musikerlebens gefrdert;

»In meiner Umgebung weill ich von keinen Musikveranstaltungen auBer der drtlichen
Karnevalskapelle und dem Kirchenchor. Sonst hére ich Musik nur vom Radio, von Casset
ten oder Schallplatten” (lSw% ... »Also, solange mal ein Rockkonzert einer guten Band
in unserer Stadt ist, ist doch alles in Ordnung. Wer Musik horen will, soll sich Schall-
Flatten kaufen” (L4w) ... ,lch interessiere mich wenig oder gar nicht fiir das Gffent-
iche Musikangebot, weil ich durch Radio, das bei mir so gut wie stindig l&uft, genug
Musik der unterschiedlichsten Richtungen zu héren bekomme” (16m).

Auch zur Anderung kultureller Praxis wird aufgerufen, etwa ,mehr Musik
in Parks und auf Wiesen”, ,mehr Teestuben mit Musik”, ,Mdglichkeiten
zum Interview mit den Musikern”, ., mehr Auftritte von Jazzgruppen in
geelgnet_en Lokalen” Resignation schhef&hch in der lapidaren Kritik eines
ugendlichen: ,Die Konzertsaison sollte gar nicht erst stattfinden” (16m).

Zwischen diesen beiden Konzept-Typen einzuordnen ist die Gruppe I,
deren Charakterisierung am differenziertesten ist. Systematisch ist, wie ge-
sagt, die Tendenz zur .Glelchg[]ltlﬁkelt, Kulturfragen im Unterricht zu be-
handeln. Daraus kann dedoch nicht der Schiuf gezogen werden, daf diese
Jugendlichen auch auferschulisch wenig Interesse an der musikalischen
Offentlichkeit zeigten. Das Votum ,,weniger erwinscht” scheint eher eine
latente Kritik am Musikunterricht selbst, dessen Effizienz und Motivierungs-
potential an%ezwelfelt_ wird. Dieser innerschulisch GLEICHGULTIGE st
auBerschulisch informiert Gber das Musikleben seiner Umwelt, die Halfte
gibt Mitgliedschaft in einer La|enmu5|kgrupﬁe an. Die Mitarbeit verteilt sich
auf folgende Gruppen: Rock (3), Musikschule (10), Jugendchor (4), Blas-
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Orchester (5), Musikclub dl)l Schulmusikgruppe é4). Diese Gruppe stellt
also die meisten aktiven Musiker. Die hdufigste Begrindung: ,ES macht
SpaR " Das auBerschulische Interesse an Musikkultur zeigt sic tiberdeutlich
am (bereinstimmenden (100%!) Wunsch, Musikverlage “und -bibliotheken
2u besuchen und Kontaktgesprache mit Kulturpolitisch Verantwortlichen
2u fihren. Auch die freien Kommentare spiegeln die Differenziertheit des
Konzeptes. Kulturpolitik wird auch in dieser Gruppe kritisiert, ihre Verén-
derungsvorschlége zeigen Perspektiven der Neuerung:

.Man sollte versuchen, Musikvereine starker zu unterstitzen und an die Offentlichkeit
bringen. Man sollte schon fiir Kinder in frihen Jahren solche Vereine griinden. Kinder
wiirden dann schon sehr frih musikalisch gefordert” (14w) ... ,Es fehlt den Jugend-
lichen an Ré&umlichkeiten. Man miiRte so eine Art Konzertsaal fir Jugendliche bauen”
(15m) ... ,Konzertkarten fir Kinder sind unerschwinglich teuer. Es wird zu viel Geld
verlangt” (14m) ... ,Die meisten Konzertveranstalter kimmern sich nicht um die In-
teressen der Jugendlichen. Ich wiirde mich mal umhdren, was die Jugend so hért” (13w)

. ,lch wiirde die Eintrittspreise fir Konzerte aller Art im erschwinglichen Rahmen
halten. Dazu wirde ich eine Art Forderverein griinden, damit der Preisabfall nicht die
Qualitat des Dargebotenen mindert. Ich fordere, daR sich Gber mein Gesagtes Gedanken
gemacht wird” (14m).

Ee[tlli\(/Iusikunterricht selbst steht, wie bereits vermutet, im Mittelpunkt der
ritik:

,Im Musikunterricht wird nur immer Klassik behandelt (16w) ... ,Das Angebot ist
schulisch wie offentlich zu durftig” (13m) ... ,Wann ein Musiklehrer eine bestimmte
musikalische Richtung hat, dann macht er die immer im Unterricht. Viele richten sich
nicht nach unseren Interessen. Wirden wir Musikveranstaltungen besuchen, bekéme
ich vielleicht auch Geschmack an der Sache” (15m).

In Erweiterung unserer Fragestellung sollen sozialpsychologische Bedmgun-
%en fir die Genese unterschiedlicher Musikkultur-Konzepte ermittelt werden.
Is Varlablense%Jenz formuliert: Wer verfigt warum Gber welches
Konzept? Aus Griinden des hier verfiigbaren Raumes beschrankt sich die
|dentifikation der Typen auf die beiden kontréren Konzelpte von Gruppe |
und IV. Methodisch"wird dies méglich, indem man Korrelationen zwischen
der im Fragebogen ermittelten Biografie der Julgendllchen und den Ein-
stellungskonzepten herstellt. Die Bestimmung relevanter personlicher und
sozialer Filter ist vor allem fir Mumkpédagog!k WIChtI?, deren inner- wie
auBerschulische Aufgabe die Beginflussung der Einflufaktoren ist.



. — . Frage nach der Erwinschtheit
Horen und Besprechen von Opennmusik mit abschlie- :
P Besuch kulturbezogener Unterrichtsthemen

Rie Institution Oper,wie sie geleitet und verwal-
tet wird

Kiinstlerische, handwerkliche,technische Berufe in
der Oper

Studios, Ateliers.Werkstatten, technische Einrich-
tungen in der Oper

Abarbeitung eines Saison-Spielplanes

Vorbereitung,Besetzung,Entwurf.Proben vor der
Urauffilhrung

Ablauf einer Auffilhrung hinter den Kulissen

Zuschauen hinter den Kulissen wéhrend einer
Auffiihrung

Gesprache mit Menschen,die in der Oper arbeiten

Vorbereitung eines Orchesterkonzertes und gemein-
samer Besuch

Gespréch mit dem Dirigenten und den Instrimenta-
listen

Einfihrung in die Musik durch den Orchesterleiter
Besuch von professionellen Musikern in der Schule
Konzerte von Berufsorchestem in der Schule'

Besuch einer értlichen Chorprobe (Mannerchor.Frauen
chor u.a.)

Gesprach mit Chorleiter und Sangern uber Ziele und
Aufgaben des Chorgesanges heute

Besuch einer ortlichen Instrumentalgruppe (Feuer-
vehrkapelle, Blasorchester.Spielmannszug u.a.)

Kontaktnahme mit einem ortlichen Organisten
Einfiihrung in ein Orgelkonzert

iBosuch einer Musikschule (Aufbau und Aufgabe)
Gesprach mit Lehrern und Schilern einer MS
Informationen Uber Ausbildungsmdglichkeiten
Besuch eines Musikverlages

Besuch einer Musikbibliothek

Besuch und Gesprach mit Verantwortlichen einer
Konzertagentur bzw. Kulturvereinigung

Vorbereitung und Besuch eines Rock-und/oder Jazz-
konzertes

Vorbereitung und Besuch eines Schlagerkonzertes
Gespréch mit den Misikem der Band/Gruppe

¢} lo 20 30 40 50 8§ 70 81 n
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Abb.2 : Praferenzprofil der einzelnen Cluster bzw. grafische Darstellung der Musikkultur-

Konzepte: oemmmm e Typ | : Der Kulturfan (n=49; 25%)

A - A Typ Il : Der schulisch Gleichgultige und auBerschulisch Interes-

sierte (n=69; 35%)
0-— o0 Typll1/1V:Der Kulturignorant(n=79;40%)
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Der Kulturfan Der Kulturignorant bzw. Unmotivierte

Alter 13-16 Jahre _ _ o
Keine altersmaRigen Einstellungstrends, d. h. die Konzepte sind bereits im
Alter von 13 Jahren und friiher geprégt. Musikunterricht hétte noch friher
auf kulturthematische Fragestellungen emnzugehen.

Geschlecht

Madchen sind unter den Kultur- In dieser Gruppe dominieren die Jun-

fans eindeutig berreprésentiert. %en, Was mbqllcherwelse durch ein er-
ohtes teilkulturelles Engagement er-
klart werden kann.

SchulzuPehdri%keit o . . o
Der Kulturfan 143t sich nicht ein-  Dieser Jugendliche kommt eindeutig
deutig einem Schultyp zuordnen — aus der Hauptschule,

im Gegensatz zum Unmotivierten.

HS:RS:GY =2:3:3 HS:RS:GY - 4:1:1

Préferenzen . . . o
Hat Interesse an ,klassischer Musik”, Hat kein Interesse an ,Klassik”, keine
39 % geben an, Schallplatten zu be-  Schallplatten, Konzert- und Chormu-
sitzen, zu kaufen. sik im Radio wird abgeschaltet.

Schicht/Soziale Herkunft . o
Trotz umfassender Bildungsreformen besteht nach wie vor ein dialektisches
Verhéltnis zwischen Schul- und Schichtzugehdrigket. .
Der Kulturfan kommt zu 90 %aus ~ Kommt zu 51 %aus der Unterschicht,
der Mittelschicht.

Kulturverhalten der Eltern .

Unterschiedliche Teilnahme der Eltern am Musikleben.

Uber 50 %geben an, dal die Eltern ~ Keine  Konzertbesuche der Eltern,
regelmédBig Konzerte besuchen, ein -~ keine Mit- und Teilnahme der Ju-
Drittel der Jugendlichen geht mit ~ gendlichen.

den Eltern. o o |

Die Variable ,Eltern” bestatigt sich auch hier, wie in anderen musikbezo-
Henen Zusammenhéngen, als signifikanter Einfluffaktor auf das Kulturver-
alten der Kinder.
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Instrumentalspiel/Musikalische Begabungseinschétzung

Zu 50 %in der Ausbildung, vor- Nur 30 % geben an, ein Instrument zu

nehmlich durch die Musikschule. ~ spielen oder Unterricht gehabt zu ha-

Der Kulturfan schétzt sich signi- ~ ben. . _ .

fikant deutlicher als musikalisch Die Jugendlichen, die von sich sagen,

begabt ein. sie seien ,musikalisch begabt”, sind
L o _ ineindeutiger Minderheit.

Die positive Kausalattribuierung ,bin musikalisch” steht mit aktiverer Kul-

turtellnahme bzw. mit stérkerer ldentifikation in Zusammenhang.

Mitarbeit in schulischen Musiziergruppen o
Sofern dberhaupt noch von Mitarbeit gesprochen werden kann, so gilt dies
tendenziell fir den Kulturfan. In der Gruppe der Unmotivierten ist kein
einziger (1) in einer Musikgruppe der Schule aktiv beteiligt.

Fassen wir als multifaktorielle Bestimmung der empirisch ermittelten Kul-
tu-rkonzepte stichwortartig zusammen: o , ,
Der Kulturfan: vorwwgend Madchen aus sozial htheren Schichten, mehrheit-
lich Instrumentalaushildung, Vorliebe fiir klassische Musik, schatzt sich als
musikalisch begabt ein, nimmt {ber die Eltern stérker am offiziellen Musik-
leben teil, ist mit der gegenwartigen Kulturlorams eher einverstanden, ar-
beitet in Musiziergruppen der Schule tendenziell starker mit.

Der Kulturignorant/-Unmotivierte: vorwiegend Jungen aus der Hauptschule,
kommt aus sozial und bildungsmaRig benachteiligten Schichten, lehnt klassi-
sche Musik ab, fordert mehr Rockmusikangebote in der gegenwartigen Kul-
turszene, halt sich musikalisch eher fiir unbe?abt und besucht als Folge ein-
seitiger Préferenzen auch keine MusikVeranstaltungen anderer Teilkulturen.

Bildungs- und gesellschaftspolitische Hintergriinde _
Vergegenwartigen wir uns die Haufigkeit der einzelnen T?lgen, dann reg:-
strieren wir fur den FAN 25 9%, den innerschulisch GLEICHGULTIGEN,
aber auBerschulisch INTERESSIERTEN 35 % und den KULTURUNMOTI-
VIERTEN 45 % der Gesamtstichprobe. Erinnert man daran, daf in jeder
Gruppe bisweden heftige Kritik an der kulturpolitischen Praxis in der BRD
%eubt wird, dab die musikalische Laienkultur Erwachsener eher auRerhalb
e IJugendhchen Interessenbereichs liegt, dann fallt das kulturanalytische
Resiimee trotz der Besonderheit des Fans insgesamt eher negativ aus. Dieses
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Fazit soll nun nicht mit einem selbstgefalligen ,,Quod erat demonstrandum”
schliefen, sondern die Frage nach mdglichen gesellschaftspolitischen Ur-
sachen dieses kulturellen Denkens Jugendlicher provozieren. Im Versuch der

ErkI&ru{]_(I;< der Konzepte werden vier maBgebliche Faktoren zur Zielscheibe

er Kritik:

1. Der Musikunterricht. Wie an anderer Stelle drastisch belegt (Bastian, 1982),
wird der MU seiner ,Introduktion in Musikkultur’VFunktion auch nicht
ansatzweise gerecht. Musikkultur steht im musikunterrichtlichen Ab-
seits, MU ist nicht Ort musikkultureller Erfahrung. Wo liegen die Griinde?
Da gibt es ein bildungspolitisches Konzept, das fir hochqualifizierte
Kulturvermittler und -tréger, die Musik- und Kunsterzieher, keine Ver-
wendung zu haben vorgibt und deren Arbeitslosigkeit Iedl?llch als Akten-
notiz registriert. Die Folgen sind unverantwortlicher Ausfall von Musik-
unterricht und mangelnde Kontinuitat musikalischer B|Idung.Ber Enkul-
turationsinstanz ,,Schule”. Dies fihrt zur endlosen Fortschreibung eines
kulturellen BewuBtseins, das brav scheidet zwischen denen, die Kultur
haben und die sie nicht haben und nie bekommen werden. Nach wie vor
wird kulturelle Teilnahme eher mit Sozialprestige und intellektuellem
Ticket korrelieren als mit einem (ber musikalische Bildung erreichten
neuen Einstellungskonzept. Und da wird es die vielen I_\/Iumklehrer_geben,
die mit dem Hinweis auf eine or?_amsatlonsaufvvendlgel und zeitinten-
sive ,Introduktion” sich der Verpflichtung entziehen. Sicher wird auch
eine teilkulturelle Imkompetenz des Lehrers wie Hochschullehrers am
Kontaktmangel nicht %anz schuldlos sein. Der Frankfurter Kulturde-
zernent H. Hoffmann (1979, 314) kritisiert: ,Die Kluft zwischen verord-
neter Hochkultur und kommerzieller Subkultur, die sich im Konzertsaal
wie in Rockyeranstaltungen versinnlicht, hat zu einer L&hmung im schu-
lischen Bereich gefiihrt, die diese Realitat so oder so achselzuckend akzep-
tiert *, , Ein Scheitern der Schule in der Auseinandersetzung mit Musik
kann n!cht anger hingenommen werden o

2. Die Laienkultur Erwachsener. D_erJugendlllche.verwelaert sich einer Kultur,
die ihm zu wenig Identifikationsmdglichkeiten lakt, die authentische
musikkulturelle Ausdrucksformen unmdglich macht. Ziele, Programme
und Rituale von L_alenmu5|k?ruppen stehen nicht selten fern der Moti-
vationslage Ju?endllcher,l Hart ins Gericht geht Hoffmann (1979, 351)
mit dem deutschen Mannerchorwesen, ,wo manchem Verein das Ge-
sellige bei Tabak und Bier W|ch_t|(]1er ist als das Musizieren. Da sich die
Programme auch heute noch vielfach unverdndert an dem Repertoire
aus GroRvaters Liederbuch orientieren und sich vornehmlich auf die
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Huldigung der deutschen Eiche und anderer meist naturschéner ldylle
widmen, spielt der Méannergesangverein in der kulturellen Szene nur noch
eine marginale Rolle. Sie beschrankt sich schlieBlich auf die Ausschmik-
kung von Bierzeltfrohlichkeit, von Begrébnis oder Jubildum . . . Mit
blauer Blume und Relikten des Wandervogelmythos hat die Tradition
des Chorliedes kaum eine Zukunft . . . Die Jugendlichen finden weder
in der Literatur, die nicht ihre Welt spiegelt, noch in den tyﬁlschen Mu-
stern ?eselllgen Vereinslebens irgendeinen Beziehungspunkt, Obwohl
Jugendliche gerne singen, mdgen sie sich altvaterlichen  Vereinsritualen
nicht unterwerfen. Sie suchen sich ihre Freizeitfeld woanders, und dann
leider meistens abseits der Kultur.” Mag diese Kritik im Einzelfall auch
(lberzogen sein, so I&Rt sich doch generell vermuten, daR Ziele und Ri-
tuale, Vereinsklingel und -kult zu wenig in ihrer Wirkung auf den Ju-
ndlichen hinterfragt werden.

e
.?Die kulturpolitische Praxis in der BRD. Der Kulturbegriff offizieller

K_ulturgolit[k war zwar wiederholt Gegenstand der Kritik, verdient aber
eine anschliefende Hervorhebung. Bereits 1971 hat Jost Hermand von
Jder Revolte der Jugend geger] die verkalkte Kunstindustrie des Estab-
lishments, fiir die sie den Begriff der subventionierten Feierabendkultur
der Bildungspriviligierten, erfunden hat”, gesprochen (f\[orwort). Und da
ﬁlbt es einen saturierten Mittelstand, der im idyllisch friedlichen Kultur-
lima der Provinz den Publikumsgeschmack nach dem Vertelleri)rmmp
bestimmt Fir jeden_etwas, fir uns g.edoch etwas mehr” und kulturelle
Bevormundung ‘betreibt, In barokratischer Konsequenz findet man in
Kulturamtern die Abteilung fir ,Seridse Musik” und fir ... ja, was ei-
gentlich?  opkonzerte sind keine Kultur und kdnnen nicht Subventio-
niert werden” so der Ziricher Stadt?r_asldent kurz vor den Jugendrevol-
ten (in: Die Zeit, 6, 1980, 34). Das offizielle Musikleben leidet unter dem
Gleichschritt des Konventionellen, man begnugt sich ,mit der Pflege des
langst Vertrauten, ja sogar damit, selbst von den Klassikern” immer nur
dieseloen Werke aufzufuhren” (Qesch, in: Dahlhaus, 1979, 20). Und in
Anlehnung an eine Paraphrase Kaisers (1981, 172) kénnte man sagen
... im Abonnementkonzert begegnen wir ja geleglentllch der 5. oder der
Kleinen Nachtmusik. Na also: Das Ist klassische Verlogenheit!

. Die gesamtgesellschaftliche Situation. Der Heranwachsende steht heute

in einer extrem verwalteten, institutionalisierten und selbstoestimmte
Handlungen vorenthaltenden Welt. Auch im musikkulturellen Bereich
konnen wir fiir alles Planer und Macher bereitstellen, die fiir andere zu
denken und handeln bezahlt werden. Eigeninitiativen, authentische Kul-



ture{fahrungen werden Jugendlichen nicht selten mit Hinweisen auf Vor-
schriften, Organisationsprobleme, mangelnde Finanzen, Furcht vor Aus-
schreitungen und Haschgelagen erschwert, R. Jakobe(, Président des DMR,
appellierte unlangst an die Kommunen, ,,den Jugendlichen Kompensations-
moglichkeiten fir fehlenden oder nlcht adaquaten Lebensraum zu schaf-
fen. . .. Nachweislich erfordert das nicht viel Geld, aber Phantasie und
planerische Geschicklichkeit . . . Inhaltlich muR ihr die Mdglichkeit musi-
kalischer Entfaltung an den allgemeinbildenden Schulen, den Musikschu-
len, im Privatunterricht, in Musizierkreisen mit klassischer Musik und
%enau.so in Pop-, Rock- und Jazzszene gegeben werden™ (1982, 456).

a gibt es aber auch eine Freizeitindustrie, die mit ausgekliigelten markt-
analytischen Methoden die Interessen der Menschen mit Beschlag belegt
und eine indifferente Konsumentenmasse auf standardisierten Geschmac
und normiertes Verhalten einzuebnen versucht. Die re%ullerende und
nivellierende Konsumweit erschwert dem Jugendlichen Selbsterfahrun
bei aktiver und planender Bewaltigung seines Daseins. Unsere Gesellscha
fordert das Ideal der Unterwerfung unter die Normen des Bestehenden,
fordert Leistung und Verzicht, ermdglicht Selbstverwirklichung primér
in den Grenzen, welche die Konsumindustrie setz2t. =~
Zu kritisieren ist auch und in erster Linie die beruflich existentielle Situa-
tion unserer Jugendlichen heute, die mit Metaphern wie ,No future
people” — ,Du hast keine Chance aber nutze sie” — Ein Delinguent,
zum Leben verurteilt” u.a.m. drastisch umschrieben wird und sich in der
Zahl von derzeit 200 000 Jugendlichen ohne Arbeitsplatz (Spiegel, 32/
1982) konkretisieren 1aRt. Wie kann (berhaupt Interesse fir kulturelle
Betétlgung erwartet und gewonnen werden bel jungen Menschen, die in
ihrer Gegenwart vor existentiellen Noten noch untiberschaubaren Ausma-
Res stehen. Mit Recht diagnostiziert Ehrenforth (1982, 15): ,Einleben
in eine Kultur, so auch in Musikkultur, setzt doch voraus, dal der Tra-
ger dieser Kultur bereit und in der nge ist, einen Platz zu gewdhren,
der die Wirde und Freiheit der Person Gber ein Existenzminimum hinaus
sichert, We_nn_aber.ArbeltsIosl%ken. droht, dann gibt es eigentlich auch
keinen Freizeitbereich, der sich mit dem Arbeitsbereich die Waage hélt
... Selbst wenn Introduktion in Musikkultur’ keinen elitdren, sondern
einen partiellen Kulturbegriff im Sinne von Teil- und Subkultur im Auge
hat, wird . . . die soziomusikalische Solidaritat und Bewahrung9bel
denen nur schwer durchsetzbar sein, deren Lebensgefihl gerade davon
bestimmt ist, daR ihnen die Gesel!schaft sogar in fundamentalen Fragen
der Existenz die Solidaritt vorenthalt.”
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Anmerkung

1 Nicht in einem ,elitaren” Sinn gemeint, sondern als ein ,sich verweigern”, weil
keine Identifikationsmdglichkeiten gegeben sind, ein Ablehnen, Negieren, Distan-
zieren.
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Diskussionshericht

2U den Referaten von .
Klaus-Ernst Behne, Hermann /. Kaiser und Hans Giinther Bastian

Am Beginn der Diskussion stand die Frage, ob wirklich von einer Harer-
typologie durch das jeweilige Hdrverhalten Rickschlisse auf die entspre-
chende Teilkultur zu ziehen seien, in der sich der Horer bewegt, und wie
femner etwa .elne.Aussa(k;e wie ,Ich hdre gern Jazz” beziiglich der Teilkultur zu
bewerten sei. Die Anfwort fautete, dab eine vorgenommene Hérertypolo-
gie keine Definition einer Teilkultur bedeute. AlS Teilkultur kdnne” nicht
schon eine Gruppe wem%%r Personen anPesehen.werdenz die lediglich das
Horen einer bestimmten Musikrichtung als Gemeinsamkeit habe. Eine Teil-
kultur erklare sich aus den Verhaltensmustern aller in ihr befindlichen Per-
sonen —und nicht schon aus den Horpraferenzen des einzelnen Mitglieds.
Die Diskussion siedelte sich nun schwerpunktméRig um die_Frage an, worin
sich der vom Referenten (Bastian) angedeutete Kulturpessimismus erklare,
gerade im Hinblick auf die heutige Tellung_ von einzelnen Kulturschichten,
s wurde geantwortet, daf gerade gegen diese Teilung angegangen werden
misse, das Interesse fir das jeweils Andere sei zu wecken. Daraus ergaben
sich Konseguenzen fir ein didaktisches Modell. Die Wirklichkeit sehe jedoch
s0 aus, daR die Mu3|kEada ogen beispielsweise noch nicht einmal in den
Medien beteiligt seien. Es gebe seitens der Musiklehrer keine bzw. so gut wie
keine Auseinandersetzung mit der professionellen Musik, obwohl sie in
vielerlei Hinsicht, Ij();lerade auf das musikalisch Andere, von den Schiilem
gewinscht werde. Die Vorbereitung etwa eines Symphoniekonzerts mit an-
schlieBendem Konzertbesuch werde in der Regel als zu zeltaufwendlgMange-
sehen. Ferner habe sich die These nicht bestatigt, daR es seitens der Musik-
lehrer eine hohe Betelllgunq an_musikalisch-kreativen Aktivitaten in der
Schule gebe hzw. %eben solle. Die Betatlgungisfeld_er musikalisch aktiver
Lteh)rer seien vielmehr auBerschulisch anzusiedeln (die Leitung von Choren
etc.).
Diese und andere Aspekte fiihrten, so der Referent, zu einer ungeheuren
Resignation. Dariiberhinaus dberschétze man die schulischen Mdglichkeiten;
Probehandeln konne zwar gedbt, nicht aber im auBerschulischen Alltag um-
esefzt werden. o _

ennoch gebe es Mdglichkeiten, dieser Resignation entgegenzuwirken. So
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sollten beispielsweise die Barrieren vor Kulturtrdgerm (Chdren, Orchestern
etc.) abgebaut werden. Das Verstindnis fir musikalisch Andersdenkende
miisse aufgebracht werden. Dabei werde der hohe Aufwand an Zeit und Ener-
gie durchaus zugegehen und in Kauf genommen. So miihten z. B. professio-
nelle Musiker in"die Schule kommen, um dort zu spielen —zu analysieren —
2 erklaren. . o _ o
Grundlage und Kernpunkt der weiteren Diskussion war die Frage, inwie-
weit die Adaption ades musikalisch Anderen bzw. der anderen Teilkultur
in der Schule Gberhaupt %elelstet werden solle. Es wurde die These vertre-
ten, daR die kulturelle Identitat des Einzelnen sich schon im BewuBtsein
vom Anderen zeige. Das Andere misse also nicht noch adaptiert werden.
Demnach habe der Musikunterricht lediglich die Aufgabe, die Vielfalt der
verschiedenen Teilkulturen aufzuzeigen. . _
Weiterhin wurde gedulert, dal das Nichtakzeptieren der anderen Teilkultur
seitens der Jugend nicht I(l;.noranz, sondern Ablehnung sei.

lgnoranz wiirde ein Nichtinteresse voraussetzen: Interesse sei aber durchaus
vorhanden. Das zeige sich immer dort, wo —etwa durch Ensembleimprovi-
sation — die Isolation des Fiir-Sich-Musizierenden (iberwunden werde. (Als
positives Beispiel hierfir wurde der Musikunterricht an einigen Gesamt-
schulen genannt.) ) S

Zudem wurde bezweifelt, daR es Gberhaupt mdglich sei, Briicken zu den
jeweils anderen Teilkulturen zu schlagen, denn man befinde sich schlieflich
nicht aus Geschmacksgriinden in einer bestimmten Teilkultur, sondern aus
anderen, aulermusikalischen, gesellschaftlich erklérbaren Zusammenhéngen
heraus. — Die Musikpadagogik misse daher aufhren, idealistisch zu sein.
Sie sei kein musikalischer Zuhringerdienst, sondern solle Hilfestellung zur
kulturellen Selbstfindung und -bestimmung leisten. .
Den AbschluR der Diskussion bildete die Feststellung, daR Schiiler am Musik-
unterricht kritisiert hatten, nicht %enu end gelernt zu haben. Dieses Faktum
stelle in Frage, ob Horp_rafgrenzer_l orschung tatsachlich #enen grolen Stellen-
wert innerhalb der musikpédagogischen Forschung innehaben diirfe. Es gebe
keinen Grund dafir, die .rgebnlsse der Préferenzenforschung mit den Zielen
des Mumkunternchtsnrglelc zusetzen. Man schlug daher vor, Langzeitunter-
suchungen durchzufthren, bei denen Schulabganger Uber Jahre hinweg
in ihrem musikalischen Wissen beobachtet werden sollten, damit prazise
festoestellt werden kénne, welches Wissen der Musikunterricht reell ver-
mittelt habe. —Gleichzeitig miisse man sich fragen,ﬂ ob denn die Material-
frage d(U- oder E-Musik?) “wirklich entscheidend fur den Musikunterricht
sei, oder ob nicht vielmehr musikalisches Handwerk vermittelt werden solle,
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bei dem vernachlassigt werden kann, aus welcher Richtung es kommt. Wer
habe schlieflich ein Interesse daran, die Frage nach der Unterschiedlich-
keit von U- und E-Musik immer wieder zu strapazieren?

Thomas Lotz
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Jugendliche Teilkultur in der Schule?
HELMUT TSCHACHE

Urspriinglich wollte ich auf der Tagung tber ,Schulmusik als Teilkultur”
sprechen im Sinne der Definition von Hollstein, nach der ,, Teilkultur ein
System von Werten und Verhalten ist, das innerhalb der Gesamtkultur ein
Eigendasein fiihrt” g1967, 17) —ein 'adago Isches ._Elgendas.eln: Musik-
Kultur wird verschult und belaebra_cht. as Selbstverstandnis dieser musik-
adagogischen Teilkultur ?rUn et sich auf behdrdliche Richtlinien und auf
orgaben der Musikdidaktik als Wissenschaft einerseits und auf eine mehr
oder weniger an diesen Vorgaben orientierte schulische Unterrichtspraxis
andererseits. _ . _ o N
Kritik am pédai]oglsch_en Elﬂe_ndaseln der Schulmusik, an ihrer Traditionsbe-
ladenheit und [deologietréchtigkeit, an ihrer affirmativen kulturellen Funk-
tion hat es genug He eben (Warner 1954, Adorno 1956, Ab_raham/Seﬂler
1966, Boehmer 1970, Hodek 1977 u. a.). Dieser Kritik ist wenig Neues hin-
2uzufiigen. Dagegen man?elt es in der Musikdidaktik und in der schulmusi-
kalischen Praxis an Uber egun%en und Bel_srnelen, welchen Beitrag das Fach
Musik in der Schule zum Abbau von Bildungsprivilegien und kultureller
Herrschaft leisten kann, wie sich soziales Lernen und Sachlernen enger ver-
binden lassen, wie dsthetisches Lermen mit der Alltagswirklichkeit von Ju-
gendlichen in Beziehung E.esetztuwe_rder] kann, es fehlen BemUhunqen um
eine Jugendkultur, ,die Eigenstandigkeit und Relevanz von symbolischen
Praktiken bestatigt, die fiir und von Jugendlichen entwickelt 'werden sol-
len” (Hartwig 1980,65). o _
Weil es in der Musikpadagogik an derartigen Uberleg_un en fehlt und eine
Beschreibung von ,Schulmusik als Teilkultur” fir die Tagungsteilnehmer
redundant ist, &ndere ich das Thema meines Beitrages zu: ,Jugendliche
Teilkultur in der Schule?” . o _
Ich grenze das Thema auf den asthetisch-kulturellen Bereich ein und disku-
tiere Chancen musikalischer Teilkultur in interdisziplindren Zusammenhéngen.
Um Klare Vorgaben fiir unser Gesprach zu schaffen, definiere ich aus meiner
Sicht Grundbegriffe und kennzeichne Positionen: .
,Kultur” definiere ich nach Hartfiel als ,, Gesamtheit der Lebensformen, Leit-
vorstellungen und der durch menschliche Aktivitaten geformten Lebens-

76



bedingungen einer Bevblkerun% In einem historischen und regional abgrenz-
baren %Zen-) Raum ” (1972, 363). o

Kritisch kennzeichne ich in Anlehnung an Marcuse die bei uns herrschende
Kultur als (berwiegend affirmativ, als abgespalten von der Zivilisation und
vom materiellen LebensprozeR, als selbstandiges Wertreich einer geistig-
seelischen Welt (vgl. Marcuse 1968,1, 62, 64, 71, 85, 98; I, 147/48).
Nugend” definiere ich nach Tenbruck 41962) als ,, . .. eing soziale Gruppe,
die uberhaupt nur deshalb existiert, weil gewisse Kontakte ihre An?ehorlﬁen
verbinden, weil die auf mannigfaltige Weise sich (iberschneidenden formellen
und informellen Gruppen der Jugend einen durchgangigen indirekten Zu-
sammenhang der Jugendlichen beg.runden, weil sie in diesem sozialen Le-
bensraum erst ihr BewuBtsein und die Formen ihres Daseins gefunden haben”
(?. 63). Der auf soziale Zusammenhange verweisende Jugendbeﬁrlff von
enbruck wére schichtenspezifisch zu differenzieren. Tenbruck charakteri-
siert die Jugendphase im Vergleich zur Vergangenheit als enorm verlangert
und verweist auf die damit verbundenen und durch andere Faktoren mit-
bedingten Schwierigkeiten in der Identitdtsfindung von Jugendlichen (S. 47
f.). Griese &1982 sieht diese Problematik als ein gege.nwért[fk;es. gesellschaft-
liches Hauptproblem an: ,Jugend ist in diesem Sinne die Insti utlonaI|S|e.runF
der Identitatskrise in komplexen Gesellschaften; Jugend%ruppen und Teilkul-
turen sind dann ,ldentitdtswerkstétten, bzw. Ersatz fir tehlende Initiations-
riten zur Erlangungr von Identitdt. In diesen Identitatswerkstatten wird Wirk-
lichkeit gesellschaftlich konstruiert, wird eine Eigenverortung als Person
versucht” (Griese 1982, 216; vyl. zum.ju%endtheoretlschen Ansatz des Iden-
titdtskonzeptes auch Dobert/Nunner-Winkler 1975). . o
Meine These mit Blick auf Schule lautet nun, daB Jugendliche mit ihren
Versuchen der Elgenverort_un([;“ einerseits_selbstandig sind und sein missen,
damit Problem- und Konfliktlosungen wirklich eigene Losungen sind. Diese
Selbsténdigkeit und Identitatsfindung wird jedoch stark von der Medien-
offentlichkeit beeinfluft und ist von kommerzieller Verelnnahmun? und
Manipulation bedroht. Den Jugendlichen fehlen auch Orte und materiale
Maglichkeiten zur Selbstorganisation. Wegen dieser Einschrénkungen sind
Versuche der Eigenverortung von Jugendlichen andererseits auf die Ange-
bote von Erwachsenen, von sozialen Institutionen und Bildungseinrich-
tungen an?ewmsen. Entscheidend bei diesen Angeboten ist, daR Sie nicht
nur formal erfolgen, sondern daR hinter den Angeboten Personen stehen,
die Interessen, Bedrfnisse, Probleme und Konflikte der Jugendlichen kennen
und teilen. Diese dann mehr oder weniger erfaBte und organisierte éu endliche
Teilkultur wird standig den Widerspruch zwischen notwendiger Selbstandig-
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keit der Ju?endllchen und ihrer Interessen und deren Vereinnahmung durch
Gesellschaft auszutragen haben. Dies gilt in besonderem MafRe fir Schule,
die ihren Klar umrissenen Bildungsauftrag hat. Ich halte jedoch die Rechts-
vorschriften, die Verwaltungsnormen und die Festschreibung von Blldun?s-
inhalten in Richtlinien in unserem Bildungssytem fiir so weit ?efaBt, dal fur
Eigeninitiativen von Lehrern in nghtun? teil- und gegenkultureller Praxis
mit Schillern Spielrdume gegeben sind. (In diesem Sinne argumentiert aus-
fhrlich Matthiesen, 1982). .
Schulorganisatorisch liegen diese Spielraume im Wahl-Kurssystem der Sekun-
darstufen | und 11, wo Lehrer Kurse und Themen anbieten und Schiiler F&-
cher, Kurse und Tﬁemen an- und abwahlen konnen. Die Bildungsreform hat
gerade im d&sthetischen Fécherbereich zu einer Verlagerung von der Ver-
Ef_llchtun%.zur Auseinandersetzung mit bestimmten Bildungsinhalten und
achern hin zur Angebotsschule %efuhrt..D_le Themen der Kurse und die
Arbeitsweise konnen Lehrer und Schiiler miteinander absprechen.
Teilkulturelle Praxis von Jugendlichen in der Schule
—erprobt neue solidarische Lem- und Arbeitsformen;
— verbindet sachliche Aneignungsprozesse mit sozialem Leren;
—versucht Alltagswirklichkeit "in die Lernprozesse zu integrieren bzw.
asthetisches Lemen auch in die Alltagspraxis zu verlagern;
—macht die Interessen, Probleme und Konflikte der Jugendlichen zum
Ausgangspunkt der Lernprozesse; .
— setzt &sthetisch-kulturelle Praxis an die Stelle von kultureller Abrichtung.
Im folgenden stelle ich Ergebnisse und Thesen aus der_Untersuchung von
Helmut Hartwig (ber Jugendkultur — &sthetische Praxis in der Pubertat
(1980) zusammen und beziehe sie auf den gesellschaftlichen Teilbereich
»asthetisch-kulturelle Praxis von_JuqendI[chen In_der Schule”, Im Blick auf
unser Thema ,Jugendliche Teilkultur in der Schule” erscheint mir die
Zusammenstellung als thesenhafte Grundlage fir unsere Diskussion geeignet:
1) ,Die Wirkung der Medienmacht bestent hauptsachlich darin, daR sie die
Subdekt_e unproduktiv, passiv, inaktiv, un.bewe(h;/![.ch.macht. Neutralisiert
wird diese Medienmacht da, wo Jugendliche Mdglichkeiten zu Produk-
t9|2nen im asthetisch-kulturellen Bereich geboten werden” (Hartwig 1980,

Erweiterung; Die Bildungsmacht Schule reduziert Emehung \Weitgehend
auf das VerfUFbarmachen fiir den gesellschaftlichen Reproduktionsproze.
Asthetisch-kulturelle Praxis in der Schule stellt diese Reproduktions-
zwénge in Frage und bietet den Jugendlichen Chancen, sich Gber ihre
Interessen, Probleme und Konflikte zu verstdndigen. Asthetische Pro-

18



duktionen von Jugendlichen sind in der Regel Ergebnisse derartiger Ver-
standi un?sprozesse. _ S

2) ,Die %ue le dsthetischer Interessen (von Jugendlichen) ist nicht die Exi-
stenz der Kunst, sondern die Mglichkeit, am Material und mit anderen
etwas zu machen, nicht die kulturell gesicherte Bedeutung des Produkts,
sondern eher die Mglichkeit, seine (technlschenz Féhigkeiten darstellen zu
konnen” (S. 105%. Asthetisch-kulturelle An?.ebo e haben die Aufgabe, ,das
Eedﬂrfms(gacltlz)euehungsgenuB in kollektive Gegenproduktionen einzu-

ringen” (S. 142).

3) ,,Ast%eti_sche Praxis bleibt (berall dort, wo nicht von vornherein die
Zweckdienlichkeit der Bilder, Objektive, Darstellungen ausgeschlossen
wird, offen fiir unterschiedliche Gebrauchssituationen .. .. Asthetische
Praxis bleibt unter dieser .Bedlr]qunsg ein Mittel in der Auseinandersetzung
mit der komplexen erkllchken.’%. 328). Die Gebrauchswertorientierung
asthetischer Praxis von Jugendlichen ?eht einher mit einer Vielfalt von
Zugrlff_swemen ohne "Verﬁ ichtung auf feste Symbolsysteme, auf Kunst

und Stil (S. 181). Mdglichkeiten, von Schule aus an diese gesellschaftliche

Wirklichkeit heranzukommen, sieht Hartwig gegeben, wenn Elemente einer

mtegrlerenden Alltagspraxis in das schulische Lemen hereingeholt werden

(S. 329). Nach meinen Beobachtungen und Erfahrungen sprengt jedoch ein

derartiger Lernansatz den starren Rahmen schulischen Lernens und fiihrt

zu einer Verlagerung der Lernprozesse in Alltagssituationen. Bei derartigen

Lernprozessen kommt es héufig zu Konflikten mit der Institution Schule

fv?I. hierzu Tschache 1978). o .

4) Interessen von Jugendlichen an dsthetisch-kultureller Praxis sind schichten-
spezifisch ausgebildet hinsichtlich des Wunsches nach Kopf- und Handar-

beit @ 114), der Korperlichkeit als Basis von .Realltatsanelgnun% (S. 115),

des Verbalisierungsvermogens, der Edhigkeit zu Sk/.mbolbll urﬁ und
-benutzung %S. 118, 124, 125&, des Males der Orientierung an Medien-
Offentlichkeit und Kunst (S. 168), des Zweckdenkens (S. 324& der indivi-
duellen und kollektiven Zugriffsweisen auf asthetische Praxis (S, 163) usw.

5) Interessen von Jugendlichen an é&sthetisch-kultureller Praxis sind (in der
Folge von Sozialisation) geschlechtsspezifisch gepragt. Es wére zu priifen,
ob z. B. die von HarIW|gunfgeze_|gten Eigenherten der asthetischen Praxis
von_ Frauen (einerseits Rickaneignung der von Mannern beanspruchten
Féhlgkenen, nbindung von Kreativitat an Aufklérung (ber die Situation
der Frau; andererseits die Weigerung, sich auf die Produktion von Objekten

einzulassen, Widerstand t};(egen er [ngllchunﬁ und gegen dlelAnb_lndung an

kritische Begriffe, beim Korper bleiben wollen usw. g2vgl. die Seiten 201—
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206) auch auf Méadchen im Jugendalter zutreffen, und wie sich diese
Eigenheiten goflls. in asthetischen Produktionsprozessen auswirken bzw.
inwieweit sie zu beriicksichtigen sind. o

6) Die Funktion des Lehrers in Prozessen dsthetischer Produktion, die nicht
an kulturelle Muster heranfihren will, verlagert sich von Planung, Organi-
sation, Steuerung und Kontrolle (tibliche Ginterrichtssituation) hin zu An-
gebot und Organisation der in Gang gesetzten Lernprozesse. Diese Ange-
ote sollen ,.einen Anfang fiir individuelle Aktion und kollektive Weiter-
arbeit setzen . ... drfen nicht beliebig sein, sondern miissen in ihren
symbolischen Elementen zu zentralen Erfahrungen der Jugendlichen in
eziehung stehen®(S. 351). o
Derartige” Angebote werden nur Lehrer machen konnen, die mit den
Lebenswelten ihrer Schiler vertraut sind und die das Vertrauen ihrer
Schiiler besitzen. (Vielleicht kann dies Vertrauen auch gerade in derartigen
Lernprozessen hergestellt .vve.rden?z) Nach meinen Beobachtungen sind das
haufig Lehrer/-innen, die in ihrer Person den Konflikt zwischen Establish-
ment und Ge?enkultur.austr.agen, die selbst im &sthetisch-kulturellen
Bereich produktiv sind, die politisch engagiert sind.
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Tétigkeitstheoretische Aspekte musikalischer Teilkulturen
Ein Beispiel aus der Alternativszene

PETER SCHLEUNING/WOLFGANG MARTIN STROH

Im folgenden soll exemplarisch die Liedproduktion der Anti-AKW-Bewegung
untersucht werden. Wir greifen damit einen Kernbereich der kulturellen

Tétigkeit der Alternativszene heraus. ,Die Alternativszene im engeren Sinne

als von der tbrigen Gesellschaft relativ abgeschlossenes weitgehend autarkes
Milieu™ rekrutiert sich personell, politisch und kulturell zu einem grofen
Teil aus der Anti-AKW- ewegung, die umfassender als jene Alternativszene
(,im en%eren_8|nne’) ist. Andererseits bezieht sich die Anti-AKW-Bewegung
Inhaltlich —in ihren dkologischen und gesellschaftspolitischen Aussagen —
und ideologisch-kulturell auf jene Szene (,im engeren Sinne™), indem sie
deren Taten und Konzeptionen als vorbildlich akzeptiert.

Anhand einer Untersuchung der Liedproduktion der Ant!-AKW-Bewegung%
soll die Maglichkeit “tatlgkpltstheqretlscher Betrachtungsweisen demonstrier

werden. Was die Tatigkeitstheorie selbst betrifft, so werden wir uns auf
wenige Hinweise und eine weitgehend  naive” Handhabung beschranken.

1. Der Untersuchungsansatz
1.1 Das ,Motiv" einer Teilkultur

Die Liederbiicher, die im Umfeld der Anti-AKW-Bewegung entstehen2, sind
wichtige Quellensammlungen fir die Untersuchung der Musikkultur dieser
Bewegung und der musikalischen Tatigkeit der in dieser Bewegung engagier-
ten Menschen. Das Bedrfnis der AKW-Gegnerinnen und -Gegner, sich nicht
nur in Liedern, sondern auch in Kommentaren auszudricken, die digse
Lieder begleiten, spiegelt sich in diesen Liederblchern wider. Die Kapitel
der Liederbiicher sind nach qumsch wichtigen Bereichen (wie Repression,
Kriegsgefahr usf.), nach Funktionen oder nach Orten (wie Wyhl, Grohnde,
Brokdorf usf.) geqrdnet. Im Kapitel ,Gorleben” des Umwelt-Liederbuchs
Grine Lieder (Reinbek 1980, hg. von M. BONSON) steht beispielsweise
beim Lied ,Wir wolln keine Polizisten” (das an anderer Stelle ,,Lied der Wen-
den " genannt wird)
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Wir wolln keine Polizisten Wir wolln keine Dorfplatzraumung

wir wolln keine Staatsgewalt nehmt den Anderen in den Arm.
Bullenterror, Birokraten Baume pflanzen, Hauser hauen
eure Herzen, die sind kalt. unsre Herzen, die sind warm.

Hey Cobs, schmeilt die Kniippel weg! Hey Wenden, wat mutt, dat mutt!
Der Kampf um unsre Heimat Der Kampf um unsre Heimat

der ist nicht nur ein Wort der ist nicht nur ein Wort.

Das Wendland ist befreit, Das Wendland ist befreit,

wir gehen hier nicht fort! Wir gehen hier nicht fort!3

der folgende Kommentar:

Text: Theaterwehr Brandheide und Platzbesetzer.

Nach der Melodie: ,,Another Brick in the wall, Part 11"

Das Lied wird auf die Melodie des Songs der Gruppe ,,Pink Floyd™:, Another
Brick in the wall, Part 11" (,Jley teacher, we dontt want no education”) ge-
sungen. Die erste Strophe stammt aus einer Szene, die die ,Theaterwehr
Brandheide” zur_Besetzun% des Platzes um das geplante ,Bohrloch 1004”
gemacht hatte. Die zweite Strophe entstand auf dem besetzten Platz. Das Lied
war der ,Hit” im Anti-Atomdorf. Die Dorfbewohner sangen es besonders oft,
als am 4. Juni Polizei und Bundesgrenzschutz anriickten, um sie zu vertreiben.
Das Lied machte den Dorfbewohnern Mut und stérkte ihr Zusammenge-
hérigkeitsgefihl angesichts der bedrohlich aufmarschierenden Staatsgewalt.4

Der AuBenstehende wird dieser Art %uelle einiges_entnehmen kGnnen:
Er wird sehen und genauer beschreiben, daR das Lied eine ,,Parodie” (im Sin-
ne einer Umtextierung) darstellt, daR und wie sich der neue Text an den
alten anlehnt, daR das Lied offensichtlich in dem Anti-Atomdorf gemein-
schaftlich gesungen worden ist und daR es bei der polizeilichen Abraumung
des Dorfes eine Art Kampflied gewesen sein muB, Ferner wird er eine In-
terpretation des Kommentators in Bezug auf die Ziele und die Funktion des
Singens — ,Mut machen” und ,Zusammengehdrigkeitsgefihl starken® -
konstatieren. o .
Die auf Quellen dieser Art beruhende Erfors_chunvg musikalischer Teilkulturen
|sthuns im wesentlichen vertraut und geldufig. Verallgemeinern wir das Vor-
ehen:
le Untersuchung der musikalischen Teilkultur setzt sich auseinander mit
(1) den &uReren Erschelnunﬂen und Produkten der Teilkultur, den ,Sti-
len” und ,Symbolen” —hier spezieller: den Liedern;
(2) einzelnen charakteristischen Handlungen wie zum Beispiel dem Wan-
dern, Flippern, Motorradfahren, Medienkonsumieren —hier speziell:
dem gemeinschaftlichen Singen;
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(3) den verschiedenen Orten, an oder in denen gehandelt wird, zum Bei-
spiel der Diskothek, der Kneipe, dem Zuhause —hier speziell: in einem
selbst gebauten ,Anti-Atomdorf” und bei dessen Abrdumung durch
Polizei und Bundesgrenzschutz;

(4) unterschiedlichen Funktionen dieser Handlungen als Subkultur, Gegen-
kultur, Alternativkultur (betrachtet von aufen) bzw. als Mut, Zusam-
_mengehdrigkeitsgefihle vermittelnde. .

Sualltat!ve ‘Untersuchungen musikalischer Teilkulturen versuchen in der

egel die vier Faktoren Erscheinungshildung, Handlungen, Orte und Funk-

tionen zu erfassen, um sie anschlieRend hypothetisch oder interpretierend
aufeinander zu beziehen. Ist diese nicht gerade einfache Aufgabe erledigt,

S0 Igllt_dle musikalische Teilkultur als erklartund erforscht, .

Allerdings missen hierbei einige Probleme verdeckt werden, die oft erst bei

historischer oder innerstruktureller Betrachtunq von Teilkulturen auftreten:

— Teilkulturen kénnen ihre Stile oder S){.mbo e, ihr &uleres Erschelnungs-

bild, &ndern, ohne ihre Identitat zu verlieren. (Der deutsche Punk und die
Neue deutsche Welle drfte hierfir ein Be[apwl sein.o) _ .
—Teilkulturen kénnen ein heterogenes, widerspriichliches Erscheinungsbild
aufweisen und Symbole hervorbringen, die nicht zusammenzupassen schei-
nen. (So haben ‘die Punks sich mit Hakenkreuzen geziert, und AC/DC
verwendet die SS-Runen6, die Alternativbewegung schatzt sowohl harten
Rock als auch weiche, ,,akustische” Folklore.) _ _

Zudem scheinen ent%gen einer klassischen Annahme7 die gesellschaftlichen

Antagonismen und Widerspriche durch die Teilkulturen hindurchzugehen.

Die Teilkulturen kGnnen, mit &ndern Worten, nicht (mehr?) nach einem Sche-

ma der gesellschaftlichen Grundwiderspriiche geordnet werden.

Diese Probleme sind grundsétzlicher Natur, denn sie widerlegen — wenn

auch punktuell —ein als prinzipiell sinnvoll anerkanntes Vorgehen. Die Ur-

sache dieser Probleme sehen wir darin, daB die beschriebene Betrachtungs-
weise im Grund die Produkte und duBerstenfalls die Selbstauferungen der

Teilkultur ,verstehen” will und nicht die wirklichen Tétigkeiten der diese

Teilkultur hervorbringenden Menschen, Wenden wir unsere Aufmerksam-

keit weg von den Produkten hin auf die Menschen, die diese Produkte her-

vorbringen, so miissen wir postulieren, daf es ein gemeinsames Motiv sein

muf, das als Identitt stiftendes Moment hinter all diesen Produkten steht.
Wir wollen im folgenden dies Motiv suchen. Dazu miissen wir in die Psyche
der Menschen hineinsehen. Wir werden bei dieser Motivsuche Aspekte der
JKritischen Psychologie”, genauer: der Tétigkeitstheorie, bemiihen, die von

83



RUBINSTEIN, LEONTJEW und bei uns in der BRD von HOLZKAMP ent-
wickelt worden ist.8 _ S o
Nachdem wir an einem speziellen Beispiel dies die Teilkultur konstituierende,
identitatsstiftende Motiv gefunden haben, soll nochmals eine RUckbesmnun%
auf die Frage folgen, ob der tatigkeitstheoretische Ansatz jene Identitd
befriedigend zu benennen vermagl, die von allen Teilkultur-Theorien unter
verschiedenen Bezeichnungen —als ,eine Welt fir sich ™, ein ,relativ kohd-
rentes System” usf.9 —hervorgehoben werden. (Nicht im Detail behandeln
werden wir in dieser Untersuchung die Motivanalyse in Bezug auf einzelne
Handlungen und Personen.)

1.2 Zur tatigkeitstheoretischen Bestimmung des Motivbegriffs

Der Begriff Tatigkeit istin der Tatigkeitstheorie weiter gefaft als in
der Umgangssprache. Menschliche Tatigkeit ist —in Anlehnung an Formu-
lierungen von MARX in den ,Feuerbach-Thesen” —der Prozef, in dem sich
der Mensch Wirklichkeit aneignet. Motive sind nun nach LEONTJEW
das, was der menschlichen Tétigkeit eine ,bestimmte Ausrichtung” ver-
leiht (S. 34).10 Tétigkeiten ,haben” Motive, nicht die Menschen ,an sich”.
Erst im_Gbertragenen Sinne haben Menschen Motive, allerdings nur dann,
wenn sie wirklich _tatag sind. Diese Motive werden aus Bedurfnissen, die
Menschen unabhéngig davon, ob sie tatig sind oder nicht, haben, im Hinblick
auf konkrete Tétigkeiten herausgehildet. Aus demselben Bedurfnis konnen
verschiedene Motive und damit Tétigkeiten herausgebildet werden. Welche
Motive tatséchlich herausgebildet werden, hangt von den jeweiligen Rahmen-
bedingungen ab. o B

Jede Tétigkeit wird durch eine Vielzahl von Handlun E en realisiert.
Handlungen. sind stets auf ein bestimmtes Ziel und Produkt gerichtet. Die
Rahmen edlngun%en bestimmen bei einem vorliegenden Motiv die konkre-
ten Handlungsziele und Handlungsverlaufe. Andererseits werden die Rah-
menbedingungen durch die einzelnen Handlungen verdndert und weiterent-
wickelt. Eine bestimmte Handlung (zum Beispiel: das Singen eines Liedes)
kann zu verschiedenen Tatigkeiten gehdren, also gleichsam mehrdeut[? sein.
Wir wollen hier nicht auf die vielen Einzelprobleme der Tétigkeitstheorie
eingehen. Als materialistische Theorie besagt sie, daR sich das menschliche
BewuBtsein durch die (,0egenstandlichen”) Tatigkeiten konstituiert und
nicht umgekehrt, Als dialektische Theorie besagt Sie, dal die Iatl]gg Aneig-
nung von Wirklichkeit eine Wechselbeziehung ist. Und weil die Tatigkeits-
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theorie eine Theorie in einer von Widersprichen (%eprégten.Gese.IIschaft ist,
lost sie keine Widerspriiche, sondern verdeutlicht diese einerseits und ist
andererseits selbst von Widerspriichen durchzogen. Dies tritt besonders dann
zutage, wenn_die Theorie ein von ihr postuliertes Ideal menschlicher Tatig-
keit mit der Realitét verwechselt, wie es in sozialistischen Léndern zum Tell
der Fall ist, wo die Tatigkeitstheorie zur Legitimation recht technokrati-
scher widerspruchsfreier Lernsysteme heran%elzogen wird,

Das hier kurz beschriebene Verhdltnis von Motiv, Bedirfnis, Tétigkeit, Hand-
lung, Ziel und Rahmenbedingungen ist die ,allgemeine Struktur” mensch-
licher Tétigkeit. Von dieser Struktur ausgehend werden nun verschiedene
Tétl(ﬁkeltsformen untersucht wie zum Beispiel: Leren, Arbeiten, Spielen
(nach RUBINSTEIN die ,grundlegenden Tétigkeitsformen”) oder kommuni-
Kative Tatigkeit,11 o .

Unter ,musikalischer Tétigkeit” kann verschiedenes verstanden werdenl2,
und wir werden dlesen_Be(?rlff im folgenden daher eher umgangssprachlich
verwenden. Die Tétigkeit, deren Motiv das von uns gesuchte Motiv der Anti-
AKW-Bewegung ist, muh eigens bestimmt werden, da sie mit keiner der bis-
her in der Literatur untersuchten Tétigkeitsformen Gbereinstimmt., .

Der systematische Weg, eine konkrete (musikalische) Teilkultur durch die
geschickte Verknipfung géngiger Tatigkeitsformen zu erhalten, erscheint
nicht begiehbar. Wir werden daher einen‘anderen Weg wahlen: Das Tétigkeits-
motiv soll dadurch bestimmt werden, daf es als das Motiv einer bestimmten
teilkulturellen Tétigkeit vgpsehen wird, die selbst wiederum als eine spezifische
Art der Anei nun([; von Wirklichkeit interpretiert wird. Dabei werden wir auch
bei Bedarf die Strukturmerkmale einer étlglken als Beschreibungsraster des
Beobachtbaren heranziehen. Es gilt aber vor allem,

— die zielgerichteten Handlungen zu beschreiben,

— die Wechselwirkung von Handlungen und R_ahmenbedmﬁu.ngen 2U erkennen,
— 20 untersuchen, wie die Handlungen die Tétigkeit ,realisieren”,

— das zu benennen, was ,Wirklichkeit” ist und =

— (ie Tatl%kelt als deren , Aneignung” zu interpretieren, _

Dabei werden sich uns die Handlungen, die Rahmenbedingungen und die
Wirklichkeit” keineswegs widerspruchsfrei prasentieren. Im  Gegenteil,
wir werden —strenﬂ genommen —noch zu unterscheiden haben zwischen

dem; was die Menschen tun wollen, was sie meinen zu tun und was sie , wirk-

lich™ tun.
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2. Untersuchung eines Beispiels musikalischer Aneignung von
Wirklichkeit

2.1 Tatigkeitsmotiv oder Handlungsziel?

Kehren wir zum eingangs erwdhnten Lied, das im Anti-Atom-Dorf Gorleben
gesungen worden ist, zurlick. Der Versuch, die Aussagen des Kommentars
Im Grine-Lieder-Buch in  tatigkeitstheoretische Terminologie zu  Uber-
tragen, ist nicht befriedigend. Dort sind zwar zwei Handlu_ng;n genannt:
die eine Strophe wurde von der Theaterwehr Brandheide filr ein Theaterstiick
gemacht, die andere Strophe ,entstand” auf dem besetzten Platz. Es werden
auch zwei wichtige Verwendungssituationen 8enannt: das Lied fungierte
als , Hit" im Anti-Atom-Dorf und wurde bei der polizeilichen Abréumung
des Dorfes gesun?en. Zweifelhaft ist aber, inwieweit_die Aussage ,,das Lie
machte den” Dorfbewohnern Mut und stérkte ihr Zusammengehdrigkeits-
(\;Aelfuhlwem Hinweis auf Tat;?keltsmotlve oder konkrete Handlungsziele Ist.

Ir werden in diesem Zweifel bestarkt, wenn wir aus anderen Quellen (Film-
berichten, personlichen Berichten, Dokumentationen) genaueres Uber die
Kulturelle Tatigkeit im Anti-Atom-Dorf erfahren. Die Theater- und Musik-
auffihrungen waren namlich oft — in unterschiedlicher Deutlichkeit —so
etwas wie Planspiele fir das Verhalten bei der erwarteten Abrdumung des
Dorfes.13 Der fgewaltlose Widerstand, den die AKW-Ge%ne( auch beim gewalt-
samen Eingreifen der Polizei leisten wollten, muhte physisch und psychisch
eibt werden. Hierzu dienten zahlreiche roIIenS}FleIartlge Mitmachaktionen.
us dieser Funktion heraus erklaren sich auch Text-Passagen, die nicht nur
symbolische, sondern ganz konkrete Bedeutung haben:

,Hey cops, schmeiBt die Kntippel weg!” —als Hinweis auf den
beabsichtigten friedlich-gewaltiosen Widerstand:

,Wir gehen hier nicht fort” —als Hinweis darauf, daf sich die
Dorfbewohner zwar wegtragen lassen, nicht aber von selbst
gehen werden.

Man muR wissen, daR Ende Mai/Anfang Juni 1980, als der notdirftigste Auf-
bau des Anti-Atomdorfes abgeschlossen war, die Vorbereitung auf die er-
wartete Abrdumung des Dortes den Hauptinhalt der Tatl?ke|t der Dorfhe-
wohner darstellte —jedenfalls in qualitativer Hinsicht. Viele Lieder spiegeln
diese Situation anschaulich wider. . . _

Noch in einer weiteren Funktion dieser Lieder zeichnen sich konkrete Hand-
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lungsziele solcher kulturellen (mus.ikalislchen{) Tatigkeiten ab. Hierauf weist
ein anderer Kommentar hin, der im Liederbuch lieder zur sonne zur frei-
heit. gegen atomkraft und Umweltzerstorung (Frankfurt 1980) dem ,Lied
der Wenden” heigefiigt ist:

Gerade dieses Lied wurde zum wichtigen Teil unserer Auseinandersetzung
mit der Polizei bei der gewaltsamen Raumung und bestdrkte uns immer
wieder in_unserem gemeinsamen Vor?ehen. Dieses Gefihl der Zusammen-
gehrigkeit derjenigen, die lange aur dem Platz gelebt hatten, lbertrug
sich u. a auch durch unsere Lieder auf die, die erst kurz vorher oder so-
gar in der Nacht vor der Raumung gekommen sind.

Hier wird der vage Begriff der ,,Zusammengehdrigkeit” nicht nur prézisiert,
sondern auch weit von jenen Gefiihlen weggertickt, die tblicherweise durch
LZusammengendrigkeit™ erzeugt werden. Auch Gber das Lied , Wir wolln
keine Polizisten” soll eine wic tl%enlnformatl_on von denjenigen, die schon
lange das Verhalten bei der Dorfabraumung diskutiert haben, auf dlejenlgen,
die an diesen Diskussionen nicht teilgenommen hatten, Ubertragen werden.
Das, was die ,,Zusammen%hbrlgken’ hier konstituiert, ist die gemeinsame
Strategie des gewaltlosen Widerstandes am Abrdumungstag. Nur- diejenigen,
die diese Konzeption mittragen, ,,gehbren zusammen”,

2.2 Die Wirklichkeit

Am 4. Juni 1980 war die Phase der Planspiele und der Vorbereitung zu Ende.
Nachdem mehrere Tage lang ca. 6 000 Polizei- und Bundesgrenzschutzbe-
amte ,,zusammengezo en”14 worden waren, begann am friihen Morgen die
Abréumung der 2 000 bis 2 500 AKW-Gegnerinnen und -Ge([mer. ereits
am Abend “des 4. Juni konnte das von der Polizei noch planierte ehemalige
Dorfgelande den Baufirmen (ibergeben werden. Kein Bundeshiirger wird
an jenem Mittwoch dies Ereignis ibersehen oder tiberhdrt haben.

Die Wirkliehkeit, dieam4. Juni 1980 Igedem Fernsehzuschauer
vor Au?en gefihrt wurde, ist zutreffend mit dem Etikett ,Atomstaat” be-
zeichnet worden. Es ist deutlich, wie sich hier Gewalt von der konkreten
Situation, die es —aus staatlicher Sicht —zu bewdltigen gilt, losgeldst und
verselbstandigt hat. Die Kultur dieses Atomstaates sind"die schwarz bemalten
Gesichter einer Spezialeinheit des BundesPrenzschutzes,. sind die griinen Uni-
formen, die %Ielchformlgen Reihen behelmter Jugendlicher (denn zwischen
den jungen Umwelt- und Grenzschiitzern bestand kein Altersunterschied)
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oder das rhythmische Klopfen auf die Schutzschilde. Der Polizeieinsal
demonstriert, wer hier moralisch im Recht ist. Die groteske Unangemessei
heit polizeilichen Handelns zeigt auch, dal die gewaltfreien AK -G\?vgenﬁ
die Situation ,im Griff haben”. In diesem Sinne haben sich die AKW-Gej
ner Wirklichkeit angeeignet! .

Fir uns ist allerdings nun von Interesse, welche Rolle auf diesem Gesam
hintergrund die Musik spielt. Wir miissen dabei die hier im GroRen entwicke
ten Begriffe ,Wirklichkeit” und ,,Aneqnung” auf die Bereiche musikalische
Tétigkeit Ubertragen. Es ist uns als werfvolles Tondokument der Abraumun
des Dorfes der Mitschnitt einer Live-Ubertragung der Abrdumung (ber de
Sender ,Freies Wendland” (berliefert. Hier sind 12 wichtige Minuten diese
Dokuments —4. Juni 1980, ca. 11 Uhr bis 11.15 Uhr!15

Tondokument ,Radio Freies Wendland”  zwei Reporter(innen) inmitte
der Platzbesetzer (ca. 2 000 Menschen).

Gesang: ~ Wir wolln keine . ..
1. ... Polizisten
2. ... Dorfplatzraumun

Jochen: Die Bullen kommen immer néher.
Es sitzen jetzt alle auf dem Boden und ha-
ken sich ein. Der Platz ist jetzt umstellt
von Bullen. Jetzt féhrt ein Wasserwerfer
auf. .. wut mutt, dut mutt!

Verena: Kommt auch wieder der Hubschrau- 1. ... Polizisten

ber an. Wir sind jetzt hier véllig eingekreist

von Polizisten mit Schildern. Kann man

Ianﬂsam auch schon die Gesichter von den

Bullensehen ... _ . hey cops, schmeift. ..
... da vorne seh’ ich einen, der grinst, Poli-

zist! 2. ... Dorfplatzraumun

Jetzt fangen sie an hier, die Trennung ganz

zu vollziehen zum Turm hin, wollen " die

Leute, die auf dem Boden sitzen, auseinan-

der reifen, _ . wat mutt, dat mutt!
quetschen sich dazwischen. Die wollen ganz

eindeutig die Leute, die auf dem Dorfplatz

sind, von den Leuten, die auf dem Turm

sind, trennen. Wir sind jetzt vollkommen

gingekreist, und die Polizei stellt sich im-

Mmer enger zusammen.
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Immer mit Megaphon, werden jetzt wahr-
scheinlich hier Durchsagen machen noch.
Aber alle Leute, die sitzen, sind noch ganz
ruhig.

Hinter uns sind noch ganze Massen von
Polizisten, die ricken immer mehr auf, die
Reihen werden nochmals verdoppelt.

LHallo Turm, hallo Turm!”

(leise zu Walter Mossmann:) . _
Vielleicht - sollten wir ein ruhigeres Lied
singen. (Mossmann: Ja!)

(laut:)

lch werde jetzt mal versuchen, dafir zu
sorgen, daB wir jetzt ein ruhigeres Lied sin-
gen, kein so aggressives.

Gebt mal das Mikrophon: Gorleben-Lied!

Also wir wollen jetzt hier versuchen, daR
wir nicht uns mit so einem_aggressiven Lied
irgendwie in noch groRere Angste versetzen!

Also, die Polizei hat jetzt gerade durchge-
Feben, daB sie uns vom Platz tragen wol-
en. Also eventuell wird’s ertzt dann bald
unterbrochen, weil wir aufpassen miissen,

daR wir hier nicht erwischt werden.

Jochen: Also, jetzt kommen sie. Jetzt fan-
gen sie an, die Leute wegzuzerren.

L ... Polizisten
hey cops, schmeift. . ./

2. ... Dorfplatzraumung

1 ... Polizisten
(Auf dem Turm ist ein
Zweiter Sender.)

Ende des Lieds.

Wikrophon in Richtung
ossmann, der zu sum-
men anfangt.)

(Mossmann  beginnt mit
dem Refrain des Liedes
,Die andre Wacht am
Rhein”16:

Auf welcher Seite stehst
du, he, hier wird ein Platz
hesetzt!

Refrain singen alle mit.)

Mossmann; ,Und wenn
sie uns auch sagen” (ehem.
13. Strophe) —solo.
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Da werden Leute an den Haaren rausge-
zogen! Sie trampeln auf den Baumen, die
hier ?epflanzt. worden sind, rum. Leute wer-
den alle nacheinander jetzt —werden die

jetzt weggetragen.

Also mit ziemlicher brutaler Gewalt wer-
den die rausgezo?en.

Refrain alle (oder viele).
iMossmann; ,,Und kommt
der Staatsanwald und
kommt die Polizei ...”
(ehem. 12. Strophe).

Es scheint eine kleine Ruhepause einzu- Refrain.
treten. In der einen Hand haben sie den
Knppel . ..
Anjanq O Kk irffi
(jjoficR rtfvSttla/ttl’
n. ., L. Mei.:bacL USA
UiCftLied «rscMicti.W<e e/mac

Uam, Pstudonym JtsTrih., Jtre*«"

Saurmunt”r.

ro- i NotWﬁia

netze kEmpfen wir fur e S5 WA ing. ME ke,

fs]chosseﬁ. wir fir . unsre . Herrn
alten “hier  gemeinsam eine andere

Auf welcher Seite stehst du,hf,Vhier wird
Eierschiitz«: voruns vor dan Heck, nicht

Verena: Werden jetzt schon einzelne Leute
fotografiert.
Jochen: Es sieht jetzt so aus,

daf sie die Leute abschleppen. Und sie ha-
ben zwar den Kniippel In der Hand, aber ich

hab noch nicht gesehen, daR jemand ge-

schlagen worden ist.
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Tatz besetzt
r.orgen, sondern Jetzt!

Mossmann: ,,/n Elsa und
in Baden " tehem. 1. Stro-
phe und letzte Strophe)
—solo.

Lied Ende: kein Refrain.

Sprechchor: o
Hey coPs, schmeift die
Kntppel weg! (Vielfach



Jochen: Uberall sind natirlich Bullenfoto-
grafen, die jetzt versuchen, hier die Leute
rauszupicken, die sie wahrscheinlich nach-
her irgendwie belangen wollen.

Es ist eine kleine Pause eingetreten.

Verena: Wir werden nur von einer Seite
direkt angegriffen, auf der anderen Seite
ist einfach die Trennung vollzogen worden
Zum Turm,

Jochen: Die versuchen also hier zu foto-
grafieren, wer hier spricht und so weiter.

Bullen kommen immer naher, schleppen
wieder einzeln Leute weg, zerren ausein-
ander, versuchen jetzt hier also, massiv auf
die Mitte zuzustoBen, wo wir auch sitzen.
Wir werden also wahrscheinlich nicht mehr
lange senden kdnnen.

Jochen: Wird einer nach dem é&ndern abge-
rdumt. Abrdumen geht immer weiter.

Sieht so aus: Sie machen einen richtigen
Keil hier in die Mitte rein, um hier den Laut-
sprecher

und den Sender stumm zu kriegen.

Laufen natiirlich massenhaft Leute mit Ka-
meras und Videokameras rum und versu-
chen, die Leute hier zu lokalisieren. Scheint
wieder ein kleiner Moment Ruhe eingekehrt
ZU sein.

(Dauer: 12 Minuten)

wiederholt und von gr.
Trommel begleitet.)

Ende Sprechchor.

Megaphondurchsagen der
Demonstranten, an die
Polizei gerichtet, spater
auch an die Platzbesetzer
(Verhaltensregeln  beim
Knippeln der Polizei:
Ketten loslassen!)

Sinfonieorchester beginnt
Zu spielen. ,,Wir wolln
keine Polizisten

Abbruch nach 2 Zeilen.
Megaphondurchsagen.

Be?inn ~ Gesang: ,, Wir
wolln keine . .

Hey coFs, schmeift die
Knuppel weg!
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Die Reportage, die nach weiteren 13 Minuten abbricht, zeigt noch, dal
spater massiv Knippeleinsétze durchgefihrt worden sind. Durch das Mega-
phon der Platzbesetzer werden immer wieder Aufrufe an die Elnsatzleltuné;,
die ihre Leute offensichtlich nicht unter Kontrolle hat, abc?egeben. Folgen
Lieder werden, meist unter Mitwirkung von Mossmann, der ein Mikrophon
hat, gesungen:

— We shall overcome (USA, in der heutigen Fassung seit den 40er Jahren),

—Die Ermutlgu_ngg ﬂvon W, Biermann, Anfang_der 70er Jahre),

—, Wir haben jetzt die Schnauze voll, es ist genug, ihr treibts zu toll”
(Umdlchtun% eines Streiklieds Géttingen 1977();,

— , Wehrt euch, leistet Widerstand” (Umdichtung von ,He ho, spann den
Wagen an” —seit 1976 auRerordentlich bekannt%.l?

?iehR[egﬁJortage endet mit den Worten: ,,Der Kampfgeht weiter! Venceremos!

schif!” |

gWeitere Ubertra%uragen finden dann nur noch vom ,Turm” aus statt. Die
endestation am Boden wird abgerdumt.)

2.3 Musikalische Aneignung von Wirklichkeit

Wir wollen nun auf drei Dimensionen der musikalischen Aneignung
von Wirklichkeit genauer eingehen, um dadurch letztlich das Motiv der mu-
sikalisch-teilkulturellen Tatigkeit der AKW-Gegnerinnen und -Gegner heraus-
Zuarbeiten:

1. Eine musiktechnische Dimension,

2. eine musikstilistische Dimension und

3. die situative Dimension
der musikalischen Aneignung von Wirklichkeit. —Zuvor aber noch eine An-
merkung zu der Sendung: Die Reportage ist auf auch musikalisch beeindruk-
kende Weise mit der Musik und den dbrigen hdrbaren Ereignissen auf dem
Dorfplatz verbunden. Die das Lied der Wenden charakterisierenden Rufe
,He cops ... " und ,wat mutt, dat mutt” fallen nicht zufélligerweise immer
in Sprechpausen! Kein Rundfunkreporter hatte diese Einheit von Sprechen
und Hintergrund-Ereignis zustande gebracht. Doch dies ist ja nur die Aulen-
seite. Indem die beiden Reporter(innen) selbst Platzbesetzer und durch den
Polizeieinsatz in besonderer Weise gefahrdet sind, ist die Art ihrer Teilnahme
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an dem Geschehen mit derjenigen eines offentlich-rechlichen Reporters gar
nicht ZU vergleichen.

2.3.1 Eine musiktechnische Dimension

Das ,Sinfonieorchester der Republik Freies Wendland”, das in jener Sendung
2u horen ist, setzt sich von einer Laien-Rockgruppe, die einen Pink Floyd-
Titel nachspielen will, bewuBt ab. Wahrend es das Handlungsziel jeder Laien-
rockgr_uppe. wére, dem originalen Sound mdglichst nahe zu kommen, so will
das Sinfonieorchester den” Titel in einer qanz_ bestimmten Richtung umge-
stalten. Dieser UmgestaltungsprozeR soll als eine ,teilkulturelle Aneignung”
des Originals |nterEret|ert werden: die Disco-Elemente des weltweit bekann-
ten Hits von Pink Floyd werden in Stilelemente des Folkrock transformiert,
um ein Hit der Freien Republik zu werden:

Pink Floyd: _ ,Lied der Wenden” _
Another Brick in the Wall, L. Teil Sinfonieorchester der ,Freien Re-
publik Wendland”, Platzbesetzer
(Gesang)
Git. 711% BRATRI I el mnjed pol L wed ppd
hi hat *» xX x jrog> XMXX *XQ Fléte - — 4r*
snare U W MW ) snare - D » wos i
ot M W Fel s o T
Rhythmus-Sektion ,Rhythmus-Sektion”
i 1o TRy B T TR AR e L
Gesang (T. 1-2) Gesang (T. 1-2)
- ZANN I I — ') ...... ' 0
o Loif gt CTTEATT L
I—tNg —
E-Bal Cello/Pos. (T. 21-24)
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Fast alle Instrumente, insbesondere
die Flote, verzieren gelegentlich

ihre Stimme,
Wo don’t need no education Wir wolln keine Polizisten
Wo don’t need no thoughtcontrol wir wolln keine Staatsgewalt.
no dark sarcasm in the classroom Bullenterror, Biirokraten:
teachers, leave the kids alone eure Herzen, die sind kalt.
Hey teacher, leave us kids alone! He, cops, schmeift die Kniippel weg!
All'in all it’s just another Der Kampf um unsre Heimat,
brick in the wall. das ist nicht nur ein Wort.
Allin all Kou are just another Das Wendland ist befreit
brick in the wall. wir gehen hier nicht fort.
Tempo: MM 108 Tempo: MM 138

Charakteristisch fiir den ,Disco-Stil” des Pink Floyd-Titels ist, daR die Rhyth-
musgrupFe alle vier Schlage des Taktes 1-2-3-4 ﬁlelchmémBg betont: die groBe
Trommel spielt den harten, trockenen Grundschlag, das Becken legt dariiber
durchgehende Achtel, lediglich die kleine Trommel (snare) erinnert an den
rockiiblichen Offbeat 24. Trotz einiger schlagtechnischer Rafinessen behélt
auch die Rhythmusgitarre das 1-2-3-4-Schema bei. Auf diesem Rhythmus-
hintergrund wirkt bereits das einfache BaR-Riff (\;elo_ster. Die Singstimme ist
vollkommen frei. Unsere Transkription markiert eine mdgliche ", Verschie-
bung” des gleichm@Bigen Vlertelgan es der Melodie. SchlieRlich ist das Gesamt-
tempo eher langsam (MM 108), ast bedrohlich. . o
Die Rhythmus TUPE? des Sinfonieorchesters ost das feste Disco-Gefiige im
traditionellen Rockidiom auf. Die groBe Trommel verbreitet Nervositat
auch wenn sie sich an den Gesangsrhythmus anlehnt. Die Kleine Trommel
liefert knaBpe fill-ins_(Takt 2) oder begnigt sich mit einem Schlag auf 3,
einem Offbeat bei alla-hreve-Auffassung des ganzen Gefiiges. Der Floten-
triller ersetzt das Becken und wendet den Klang ins folkloristische. Am
bedeutsamsten ist wohl die Gitarrenstimme, die vom Akkordeon unterstiltzt
wird. Sie bildet eine ,echte” Synkope aus, was die Rhythmusgitarre der Dis-
coversion niemals dirfte:
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Auf diesem weniger fixierten HinterPr_und der Rhythmus-Sektion ist_der
(Massen-)[Gesang relativ einfach und gleichformig. Nachdem sich im 1. Takt
der 4/4-Takt stabilisiert hat, setzt die Melodie im 2. Takt verzogert (sg_nko-
pisch) ein. Das fir den Rock charakteristische BaR-Riff fehlt ber der Sinfo-
nieorchester-Version vollstandig. Dafiir spielen Cello oder Posaune an eini-
gen Stellen eine geradezu tonmalerische Passage (wobei wir den heranschlei-
chenden Polizisten, der dann aber ausrutscht und hinfallt, assoziieren). Das
Tempo MM 138 nimmt dem Lied das ,,Unterkiihlte” und dramatisiert es.

Das Ergebnis dieses musiktechnischen Aneignungsprozesses ist eine unver-
kennbare Neu- und Eigenproduktion, die nicht mit einer laienhaften Nach-
ahmung verwechselt werden kann. Dal sich in dieser Art, einen Rock-Disco-
Titel in einen Folkrock-Titel zu verwandeln, auch die Diskussion um strom-
sparende  Musikproduktion innerhalb  der Ant_l-AK_W-B_ewegunﬂ sublim
widerspiegelt, sei nur am Rande erwahnt. Natiirlich ist ein entscheidender
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Grund fir das nicht-rockmédRige ,akustische” Instrumentarium die kon-
?retellflahmenbedmgung, die jegliche stromversorgte Musik verbietet. Alles
ligt sich.

Déqnnoch ist die musiktechnische Aneignung eines Disco-Titels nicht wider-
spruchsfrei. Der musikalischen Tétigkeit des ,,Sinfonieorchesters Freies Wend-
land” haftet der Ruch des Nicht-anders-Konnens an. Die in unserer Analyse
implizierte Aussage, dab die ,alternativen” Musiker nicht anders wollen,
ist zwar sicherlich richtig, zu fragen ist indessen, ob sie nicht deshalb nicht
anders wollen, weil sie nicht anders konnen. Wir miissen diese Frage offen
und damit einen charakteristischen Widerspruch stehen lassen. Die ,Dia-
lektik des Verhaltnisses von julgendspeuflscher Industriekultur auf der einen
und subkulturellen Gruppenstilen auf der anderen Seite”, die J. ZINNECKER
in der SHELL-STUDIE 81 als Problem benenntl8, ist, wie H. HARTWIG
herausarbeitet19, ein ,zentraler Widerspruch, der im BegrlffJuHendkult.ur
verdeckt bleibt” und die jugendspezifische dsthetisch-kulturelle Praxis”
ragt. _

en_ Widerspruch ,Medienrealitdt und Subkultur” (HARTWIG, 73) lost
die Teilkultur der Alternativszene ebenso wenig wie irgendeine andere Teil-
Kultur, die das Prédikat ,Subkultur” verdient. Am Beispiel des Punk, dessen
aktive Aneignung der Industriekultur alternative Momente enthielt, hat
FRITH trotz aller Punk-Begeisterung vielfach auf dies Dilemma hingewiesen.20
Formal konnen wir den musiktechnischen AneignungsprozeR im Anti-Atom-
dorf mit ZINNECKERS Worten beschreiben: ,Die standardisierte Jugendkul-
tur liefert den Subkulturen einerseits das kulturelle ,Rohmaterial\ aus dem
diese .oRp.osmoneIIe Bedeutung herausschlagen” (SHELL-Studie, 486).
Inhaltlich ist aber entscheidend, wie und warum sie das so tun, wie
wir es beschrieben haben. Und daB der Prozef des ,Herausschlagens” nicht
beliebig, sondern von einer bewuften Auswahl des ,,Rohmaterials™ abhangt,
soll uns noch spéter beschéftigen.

2.3.2 Eine musikstilistische Dimension

In Gespréchen mit Hauptschilern muBten wir praktisch immer feststellen,
daR die jugendlichen Horer des Pink-Floyd-Titels ,We dont need no educa-
tion” kaum wuRBten, wovon in dem Lied die Rede ist. Andererseits ist durch
die Hamburger Morgengost verbiirgt, daR das Lied in Stdafrika verboten
worden ist, weil 100 000 Schiiler es bei einem Strejk %esungen haben sollen.
In jedem Fall entwickelt, wie LUGERT und SCHUT
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durchgehaltene Disco-Rhythmus eine ,ungeheure Kraft” die wohl auch
alle deutschen jugendlichen Horer jenseits des Textes verspiren.21 Und hei
Eantomlmlsphen Darstellungen des Liedes durch .14Jahr|ge.HauEtschuIe.r
onnten wir beobachten, daB mit dieser Musik eine anarchistische, anti-
autoritdre Haltung verbunden jst. . o )
Dieser anarchistisch-antiautoritdre Zug des englischen Originals ist zunéchst
in die Neufassung in Gorleben nicht auf%enommen worden. Die Theater-
gruppe Brandheide hatte in der zuerst entstandenen, spater zweiten Strophe
versucht, einen sozusagen positiven Text zu schreiben, in dem vor allem be-
sungen wird, was als neu, gut, anders und schiitzenswert %alt: In den Arm
nehmen, Baume pflanzen, Hiitten bauen, warme Herzen und schlieflich eine
%ewwse volkstimelnde Wendung zum Wendenstamm, zur niederdeutschen
prache und zur Heimat, ein Phanomen, das es auch in anderen Umwelt-
kampfen ge%eben hat, so in Whyhl, wo teilweise auch ,freie Alemannen”
auftraten und Ortsfremde sich im Dialekt versuchten.

Die Besetzer aber kamen in ihrer _Welter_dlchtun% dem wisten, drohenden
und disteren Zug des Pink Floyd-Titels wieder néher. Die Staatsgewalt wird
grundsatzlich abgelehnt —wie der Lehrer bei Pink Floyd — wird angebriillt
und in einer musikalisch aufriihrerischen Gestik, die der herkémmlichen
Rockmusik eigen ist, zur Selbstentwaffnung a.uf%efordert. Auch die Verwen-
dung der Bezeichnungen ,Bullen” und (englisch) ,,cops™ fiir die Polizisten
zeigt, dal es sich bei dieser Strophe weniger um einen blumigen Dialog mit
den Ordnungshiitern handelt als vielmehr um einen Fluch.

Dieser Zug der Weiterdichtung kommt in Situationen, wie sie der vorgefiinr-
te Tonbandmitschnitt dokumentiert, erst voll zur Entfaltung. Dabei spielt
nicht nur eine Rolle, daB das im Lied vorweggenommene eEenuber, die
Polizei, nun tatsachlich anwesend ist und dadurch die Selbstkommunika-
tion des Singens (unter dem Stichwort ,,Zusammenﬁeh.orlgkeltsgefuhl” be-
reits_kritisch erwahnt) zur ,wirklichen™ Kommunikation, zur Ansprache
des GePners wird. Entscheidend scheint, daR sich bei der Bauplatzabraumung,
d. . also wahrend des stundenlangen Polizeieinsatzes, das Lied immer wieder
auf den Sprechrhythmus ,besinnt™;

Hey cops, schmeifllt die Knuppel weg!
Singen und Spielen sind hier eine Ausdiffer_enzierun% und Elaboration des
bei Demonstrationen Ublichen und notwendigen rhythmischen Skandierens
von Parolen. ,,Hey cops, schmeiRt die Knippel weq!”.hat. dabei dieselbe
Endlos-P unktion, die der seit 1976 trotz heftiger Ideologiekritik22 nicht ver-

97



schwundene Kanon ,,Wehrt euch, leistet Widerstand!” schon viel tausend
rI:/I%I hoatte. Ist es ein Zufall, dal beide Zeilen genau denselben Rhythmus
aben’

Kanon:

Wehrt euch, leistet Widerstand!

I$ 1$ phN | ~k

.Hey cops!'

Die Nahe von Sprechen und Singen ist auch von Berichterstattern der Bau-
glatzraum_ung vom 4. Juni 1980 erkannt und hervorgehoben worden.

0 schreibt Cornelia Frey in der ZEIT vom 13. 6. 1980: Lieder wurden
2u Schreien” und ,diese’ Lieder brachte das protzige Geschirr der Polizei,
so viel es den Steuerzahler auch gekostet haben mag, nicht zum Verstum-
men” Allerdings vertauscht die Berichterstatterin wohl das Fundamentale
und das Ab?eleltete, denn nicht eine ,,Reduktion von Singen” angesichts der
PO|IZ€I?6W& t, sondern eine ,Steigerung” des Skandierens In Gesang hat hier
stattgerunden, Damit vollzient die Anti-AKW-Bewegung in bedrohten Situati-
onen einen historischen ProzeR der Rockmusik nach: im Blues- und Rock-
gesang ist als wesentliche Dimension das afrikanische Rufﬁrlnup (,call and re-
sponse”™) aufgehoben, weshalb sich auch Rockgesange ener als mitteleuropa-
|schg olkslieder dazu eignen> rhythmisch gesprochen oder skandiert zu
werden.

Die vollstandige Aneignung des Pink Floyd-Titels bei der Bauplatzabraumung
deckt somit eine historisch verborgene Dimension dieser Musik auf. Auch der
volkstiimelnde Zug der Anti-AKW-Kultur wird angesichts der Wirklichkeit
des Atomstaates korrigiert. Und schlieflich wird der Pink Floyd-Titel aus der

,Medienrealitdt” der “internationalen Hitparade riickibersetzt ins konkret
Deutsche — nicht allein sprachlich, sondern auch im Hinblick auf Inhalt,
Intention und Funktion. . . .

Dies alles ist aber nur mo?llch, weil das ,Rohmaterial” des Pink Floyd-
titels zahlreiche Eigenschaften besaf, die aufgedeckt, weiter entwickelt
oder neu interpretiert werden konnten. Die bekannte Tatsache, daf Rock-
musik ,in bestimmten Situationen als Gegenkultur fungiert” (FRITH, 59),
dann aber von der Industrie aufgefressen wird, bedeutet, daR es in anderen
Situationen auch Eellngen kann, die Industrie zu zwingen, r?egenkulture_lle
Momente der Rockmusik wieder frei zu geben. Dieser Prozel§ vollzieht sich
allerdings nicht mihelos und ohne von Widersprichen ?ezelchnet ZU sein,
worauf wir weiter oben bereits hingewiesen haben. —Welches sind nun jene
Situationen, in denen sich die Musikindustrie tber- oder ergeben muf?
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2.3.3 Die situative Dimension

Der Ruf ,Hey cops, schmeift die Knuﬁpel weg”, der am 4. Juni hunderte
Male gesungen und skandiert worden ist, kann unterschiedlich beurteilt werden
und wurde auch von den Beteiligten unterschiedlich beurteilt. Man kann
zum Beispiel sagen, dal die Besetzer, um ihren selbstgesetzten Auftrag der
Gewaltlosigkeit zu erfiillen, zu diesem Stiick drohenden Musikgestus’ greifen,
um ihre unvermeidlichen Aggressionen in der Polizeiaktion abzureagieren.
In diesem Sinne wére der Gesang des Liedes ein sehr niitzliches Mittel psy-
chischer Okonomie, o _
Ein Vorfall, der auf der zitierten Tonbandaufnahme dokumentiert ist, beweist,
daf tatsachlich die Motive der Besetzer auf dieser Ebene zu suchen sind. Denn
die Kommentatorin Verena beurteilt die Funktion des Singens zundchst
ganz anders: o . .
, Vielleicht sollten wir ein ruhigeres Lied mal singen. Ich werde jetzt mal
versuchen, dafiir zu sorgen, daR wir jetzt ein ruhigeres Lied singen, kein so
aggressives. Also, wir wollen Aetzt hier versuchen, daB wir nicht uns mit so
einem aggressiven Lied irgendwie in noch groRere Angste versetzen.” (DaR
sie Aggressivitdt und Angst in einen kausalen Zusammenhang bringt, liegt
wohl nicht an einer speziellen psychologischen Theorie als vielmehr daran,
dab sie selbst vor zwei — unterschiedlichen —Dingen Angst hat: einmal,
daR die Besetzer ,aggressiv”, also gewaltsam, werden, zum anderen, daf sie
Angst bekommen konnten.) o . . .
Verena wendet sich nun an eine musikalische Autoritét, mit deren Hilfe
das standig wiederholte Lied der Wenden beendet werden soll: Es ist Walter
Mossmann, einer der fihrenden Liedermacher und friihesten K&mpfer der
Antl-AKW-Bewe(IJung. Mossmann schatzt die Lage entweder so ein wie Vere-
na, oder er erfiillt eben ihren , Auftrag” und stimmt ein Lied an, das ebenfalls
von giner Bauplatzb_esetzungi handelt und den Refrain enthalt.

Aufwelcher Seite stehst du, he, hier wird ein Platz besetzt!

Hier schiitzen wir uns vor dem Dreck, nicht morgen, sondern jetzt!”
In diesem Lied wird ebenfalls die Opposition gegen Staat,” Staatsgewalt
Umweltzerstorung und Polizei aus?esprochen, aber doch anders als im,Lied
der Wenden”: geordnet, gegliedert, auf eine_pausenlose Melodie, mit iange-
ren Sétzen, in denen begrindet und auf historische Beispiele hingewiesen
wird usf, (vgl. den Text in FuBnote 16). Dem Tondokument ist zu entneh-
men, daf der Text des Refrains, nicht \A/edOCh der Text der Strophen den Bau-
Rlllqtzbes_etzern bekannt gewesen ist. Walter Mossmann gibt sich zwar grofe

(ihe, die Strophen, die er singt, der konkreten Situation genau einzupassen.
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So &Rt er zahlreiche Strophen weg, die lokale Anspielungen auf die Umwelt-
kémpfe am Rhein enthalten. Die Aussagen

Und wenn sie uns auch sagen,
die erste Brgerpflicht

war Ruh auf Treu und Glauben:
Wir glauben ihnen nicht!

und
Und kommt der Staatsanwalt
und kommt die Polizei,
und kommen sie im Morgengraun:
uns ist das einerlei!

die Mossmann singt, kénnen —wie auch der Refrain —unmittelbar auf die
Situation bezo%enlwerden. Dennoch muf Mossmann nach der dritten Strophe
abbrechen, weil die Besetzer sich mit den Sprechchdren , Hey cops, schmeit
die Kniippel weg!™ wieder zu Wort melden, Offensichtlich ist das Hinhéren
auf einen Liedvortrag, den man im Refrain mitstiitzen darf, nicht die ge-
eignete Handlun%,_ eine gewaltlose Antwort auf den Polizeieinsatz zu organi-
sieren und psychisch durchzuhalten. Die Einschatzung Verenas und Moss-
manns haben sich als unnétig oder falsch erwiesen. o .
Interessant ist aber dennoch, daR (berhaupt (iber den nchﬂEen_ Einsatz
von Liedern in dieser angespannten Situation reflektiert und diskutiert wird.
Nicht daf Fehler gemacht, sondern daf sie schnell korrigiert wurden, ist das
Erstaunliche. Es zeigt sich, mit welch hohem Grad von BewuRtheit die
musikalische Aneignung von Wirklichkeit im Sinne der konkreten Bewaélti-
gung einer schwierigen Situation vonstatten geht. Musikalische Té’[l%k_elt
als Aneignung von Wirklichkeit setzt bewuRtes Handeln voraus. Zugleich
bildet sich in solcher Tétigkeit auch BewuRtsein heraus. Das groRe Bedrf-
nis der bei der Bauplatzabrdumung Beteiligten, sich Anderen mitzuteilen,
die Erlebnisse zu dokumentieren und zu retlektieren, iber ,Freie Sender”
aktuell und unzensierte Informationspolitik Uber die Geschehnisse zu be-
treiben, spricht fiir sich. . S
Auch die’ vorliegende Untersuchung und die vorangegangenen Diskussionen
gehren zu jener Art ,,BesuRtheit”.

*k%k

Wir haben mit der vorstehenden Analyse versucht, e i n anschauliches
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Bild vom Motiv der musikalischen Tétigkeit. der Anti-AKW-Bewegung zu
geben. Im folgenden Kapitel soll noch abschlieRend die Frage beantwortet
werden, inwiefern das Tatigkeitsmotiv anldRlich der Polizeiaktion am 4.
Juni 1980 exemplarisch fir ,das Motiv der Anti-AKW-Teilkultur” insge-
samt —und noch weiter gefalt: der Altemativszene —stehen kann. .
Zuvor aber noch eine Anmerkung zur Reichweite dieser tatigkeitstheoreti-
schen Analyse: . . _

Ausgang_slpunkt der vorliegenden Analyse war die Frage, ob es ,das Motiv
einer Teilkultur” gibt. Wir haben uns damit auf die Suche nach einem ganz
bestimmten, sehr allgemeinen Motiv beschrankt und dazu die Tétigkeitstheo-
rie bemiht. Damit 1st aber das Reservoir der analystischen Maglichkeiten
der Tatigkeitstheorie keineswegs erschdpft. So konnte im vorliegenden
B?I?j)ld auch nach den Motiven einzelner Gruppen —den Musikern, dem
Liedermacher Mossmann, den Reportern, den Singermassen, aber auch den
Polizisten, deren Einsatzleitern, den Journalisten, den Horemn des Senders
JFreies Wendland”, den Herausgebern von Anti-AKW-Liederbiichern, den
analysierenden Wissenschaftlern usf.— gefragt werden. Das Zusammenspiel
der entsprechenden Tatl%en_en konnte untersucht werden. Die Frage kdnnte
gestellt werden, welche Motive sich im Laufe der Aktion (in welcher Rich-
tung) weiterentwickeln. Es kénnte gefragt werden, aus welchen Bediirfnis-
sen sich die jeweiligen Motive herausgeblld_et haben. . _
Mit &ndern” Worten: Das vorliegende Beispiel liee sich in noch vielen Di-
mensionen tétigkeitstheoretisch untersuchen. Wenn wir das aber hier nicht
tun, so nicht allein aus Platzmangel, sondern auch, weil unser Ausgangs-
punkt eine speziellere Fragestellung gewesen ist.

3. Verallgemeinerung der Untersuchungsergebnisse

Nicht von ungefahr sind Leistungen wie die Errichtung des Anti-Atom-Dor-
fes Gorleben und Erlebnisse wie dessen polizeiliche Abréumung von der
Alternativbewegung selbst immer wieder als exem'olarlsch und Orientierungs-
%unkte herausgearbeitet worden. Filme aus Gorleben werden mit gewisser

e?ellmarslgkelt an allen alternativen” Orten vorPefuhrt und mit %roﬂer
Anteilnahme angesehen. Alle Liederbiicher der Alternativszene enthalten
ausgiebig Lieder aus Gorleben, die oft derart spezifisch sind, daB kaum ange-
nommen werden kann, daf sie auerhalb Gorlebens gesungen werden kdnnen.
\liVQtrln t%estght nun aber das Verallgemeinerbare des oben analysierten Tatig-
eitsmotivs?
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Die Alternativbewegung will sich eigne Lebensrdume schaffen. Die Ausge-
staltung dieser Lebensrdume durch alternative” Produktionsmethoden
und Anelgnun?swelsen wird dabei von AuBenstehenden, Politikern wie Nor-
malbiirgern, oft bewundert und bisweilen in kleingartnerischer Weise sogar
nachgeahmt, Der Zusammenstol mit der Staatsgewalt findet immer dort
statt, wo sich die Bewegung ihren Lebensraum ,nimmt”: das konnen leer
stehende Héuser, selbst zu verwaltende Jugendzentren, Gffentliche Parks
oder gewichtige Baugrundstiicke (wie in Gorleben) sein. In der Regel stoRen
dann nicht nur zwelerlei Rechtsauffassungen, sondern auch zweierlei For-
men von Widerstand und Gewalt aufeinander. Wahrend das formale Recht
eher auf seiten des Staates steht (obigeich es in vielen Féllen erschlichen,
ergaunert oder erP_resst worden ist, wie die Bauplatz- oder Wohnraumkaufe
ja oft zeigen), befinden sich Moral und Menschenrecht auf seiten der Alter-
nativbewegung. . . . .

Das ,Nehmen” von Lebensraum ist auch ein symbolischer Akt, wie J. ZIN-
NECKER schreibt: ,Die Brisanz und der ziindende Gedanke des Hauser-
kampfes9liegt in der Tat nicht, wie vielfach zu Recht beargwdhnt wird,
in der Knadpphelt des Wohnraums allein. ,H&userkampf, symbolisiert noch
anderes und mehr: Die Beanspruchung eines Teils des ansonsten verplanten
und ve)r_?ebenen Handlungsraumes fiir die Handlungszwecke der Alterskul-
tur” (SHELL-Studie, 469). _ o

Fir diese Gesamtsituation kann das von uns herqusgequffene Beispiel gerade
N seiner zugespitzten Dramatik als représentativ gelten. Es zeigt auf der
einen Seite die von totalem Unversténdnis angetriebene Staatsmacht, die
letztlich nur sich selbst reproduzieren und darstellen kann, Auf der anderen
Seite zeigt es die Alternativbewegung, die Situationen produziert, mit denen
die_sich selbst reproduzierende Staatsmacht im Grund nichts anzufqngen
weiB. Und dennoch wird der moralisch Uberlegene mit Gewalt vertrieben
und sein Lebensraum niedergewalzt. Der Ruf ,,Hey cops, schmeift die Knip-
pel weg!” ist dort, wo er nicht blo® eine Art Selbstdarstellung —,wir sind
?ewaltlos!” — ist, eine illusiondre Aufforderunﬁ._ Und so ist auch die kul-
urelle Produktion der Alternativbewegung anfallig und teilweise illusionér.
Die Anfélligkeit der Kultur der Alternativszene Spiegelt sich in einer cha-
rakteristischen Schnellebigkeit gerade der exemplarischen Produkte wider.
So ist das von uns untersuchte ,Lied der Wenden” nach dem 4. Juni 1980
2U einem ﬁraktlsch leblosen Dokument, zu einer ,Quelle” der Anti-AKW-
BeweFung erabgesunken. Bereits zwei Tage nach der Dorfabraumun% War es
anlaRfich - einer ~Solidarittskundgebung In Oldenburg, bei der zahlreiche
ehemalige Dorfbewohner anwesend gewesen sind und von der polizeilichen
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Abrdumung berichtet haben, nicht mehr mdglich, dieses Lied zur reprodu-
zieren. Obgleich der Wunsch bestand, den Anti-Atom-Dorf-Hit nochmals
aufleben zu lassen, war das Lied bereits ein Schatten seiner selbst. (Dies
schlieft sEatere Neutextierungen in ganz anderen Situationen nicht aus:
So berichtet die tageszeitung am 24. 12. 1980 von einem ,Hausbesetzer-
lied” auf die Pink Floyd-Melodie, und auch der Berliner Videofilm ,,Das
ZGgern st vorbei”23 enthélt die Aufnahme einer StraRenszene, in der ,Hey
caps, schmeift die Kntippel weg!” gesungen und gespielt wird.) _
Die Zusammenstofe mit den” staatlichen Qrdnun?shute_rn sind nicht peri-
w_ere_Erschelnungen oder Unglicksfalle bei der alternativen Aneignung von
Wirklichkeit, beim ,Nehmen™ von Lebensraum, sondern notwendiger Teil
Jener Anelgnungi, da die Wirklichkeit ja so ,ordentlich gehtet” ist, wie sie
Ist. Daher entfaltet sich die musikalische Kultur der Alte.rnatlvbewg?lung auch
nicht so sehr an Liedern, die die neuen Lebensrdume singend erfillen —die
von uns Kritisierte zweite Strophe des , Lieds der Wenden” mit dem volks-
timelnden Ton wére hierfir ein (schlechtes) Beispiel — sondern in Kampf-
situationen. Fast alle Anti-AKW-Lieder sind Kampflieder, wobei ein wichti-
ger Teil des ,Kampfes” die Aufklarungsarbeit ist. Sie dienen der Selbstver-
gewisserung vor, wahrend und nach Auseinandersetzungen mit der Ordnungs-
macht, der physischen und psychischen Bewaltigung von Situationen, n
denen die Staatsgewalt ihre Kampfformen der alternativen Bewegung aufzu-
zwingen sucht, und in Ausnahmeféllen dem Versuch eines ,Dialogs” oder
der AuRendarstellung.

*#*

Wir haben den tatigkeitstheoretisch prazisierten Motivbegriff als Schitssel-

begriff zur qualitativen Abgre_nzun% und Bestimmung von Teilkulturen

vorgeschlagen. Die Vorteile dieses Begriffs und Definitionsversuchs liegen

auf der Hand: o .

—Eine Teilkultur wird nicht nur aufgrund ihrer (oft SBektak_uIéren, manch-
mal auch unscheinbaren) auBeren.Erschelnun%swelse eurteilt,

—Im Zentrum der Beurteilung einer Teilkuftur stehen die diese Kultur
hervorbringenden Menschen und nicht die (aufgrund gUnsuPer oder un-
%Unstlger_ ahmenbedln?ungen recht unterschiedlich ausfallenden) Pro-
ukte, Stile oder Symbole. . _ o

—Das &uBerlich Sichtbare wird als anzueignende und angeeignete Wirklich-
keit interpretiert und damit auf die kulturell tétigen Menschen bezogen.

—Es wird nicht vorausgesetzt, daR eine Teilkultur im Rahmen der Gesamt-
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Kultur ein widerspruchsfreies , System” sei. Die identitatsstiftenden Mo-
mente brauchen nicht Lasungsformeln fur gesellschaftlich bedingte Wider-
spriiche zu sein. . - .

— Zudem bietet die Analyse teilkultureller Tétigkeit und die Untersuchung
der Frage, inwiefern Wirklichkeit an%eel net worden ist und um welche
Art Wirklichkeit es sich dabei handelt, Ansatzpunkte fiir Werturteile. Es
liegt nahe, Teilkulturen dann qualitativ hoher einzuschétzen, wenn die
Merkmale bewuRter Tatigkeit deutlicher aungep_régt sind. .

Schwierigkeiten bei einer derart fundierten Teilkultur-Erforschung bietet

die tatigkeitsorientierte Motivforschung. Befragung_en nach ,Motiven” im

umgan ssprachlichen Sinne reichen, wie das angefuhrte Beispiel zeigt (wo

in der Selbstinterpretation das ,Zusammengehtrigkeitsgefuhl” benannt wird),
keineswegs aus. Daher haftet der tatigkeitsorientierten Motivforschung immer
der Ruch des Spekulativen an. Hartﬁesottene_n Emfalr[ker.n gegentiber
wollen und kdnnen wir auch Zweifel solcher Art nicht vollstandig zerstreuen.

Dennoch liegt bei solchem Vorwurf immer auch ein Stiick MiRverstandnis

vor: Meist werden Bedirfnisse und Mative verwechselt. Spekulationen Gber

Bedrfnisse sind in der Tat recht haufig, erinnert sei nur an die leidige Dis-

kussion um objektive und subjektive Bedrfnisse, die richtig”, ,wahr”

oder Afalsch” ~,unwahr” sein sollen. Voreilig und spekulativ sind auch
meist RUckschI_Usse von beabachtbaren Handlungen auf Bedurfisse. Motive
indessen, sind immer an tatige Menschen gebunden, und Tétigkeiten werden
durch sichtbare Handlungen realisiert. Und umgekehrt gibt es keine Tatig-
keiten ohne Motive, selbst wenn das Motiv zundchst verborgen ist. Es ans

Tagesllcht 2u holen, ist dann Aufgabe einer InterFretatlon von Handlungen

un Handlungszusammenhén%en, wie wir sie exemplarisch versucht haben.

Diese Interpretation wird allerdings dadurch erschwert, daf gesellschaft-

liche und rupEenspemfls_che Widerspriiche jene Zusammenhange durchkreu-

zen, Da Tatigkeiten meist kollektiver Art und zugleich Reaktionen auf

Tatigkeiten Dritter sind, kann es typische &uRere und innere Widerspriiche

(ﬁeben. Nicht immer verlaufen dabei die Fronten so eindeutig wie im vor-

|e?enden Beispiel zwischen AKW-Gegnerinnen und -Gegnern einerseits,

Polizei und Bundesgrenzschutz andererseits. Und nicht immer werden die

inneren Probleme so offen diskutiert wie zwischen Verena, Mossmann und

den singenden Platzbesetzern. ) _

Ein weniger deutlicher Widerspruch, der aber fir unsere Interpretation

von qroRter Bedeutung gewesen ist, war der zwischen ,Medienrealitdt” und

woubkultur”. Er ist wonl fir viele heutige Teilkulturen konstitutiv, Daher
wéren theoretische Kategorien, die Teilkulturen widerspruchsfrei erklrten,
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von relativ geringer Qualitét. Kategorien wie ,,Tétlgkelt_” und ,Motiv”, die
Widerspriiche von H.andlungszusammenhénglen verdeutlichen, haben etwas
Ermutigendes: sie weisen darauf hin, daf Terlkulturen von Menschen gemacht
und uns nicht aus den Hénden von Weltgeistern geschenkt werden!

Anmerkungen

1 Der Bundesminister fir Jugend, Familie und Gesundheit: ,Zur alternativen Kultur
in der Bundesrepublik Deutschland”, Bonn 1981(§AZ. 211-2007), S. 3.

2 Zwei Biicher enthalten seit Gber 5 Jahren laufend fortgeschrieben die Kernlieder der
Anti-AKW-Bewegung:

-Wehrt Euch! Lieder aus der Anti-AKW-Bewe un\%’, Frankfurt 0. J. (Verlag Jugend
und Politik) und ,Bremer Liederbuch fir AKW-Gegner”, Bremen (zu Dbeziehen
{iber die BI %egen Atomanlagen).

Daneben gibt es zahlreiche Liederblcher mehr oder weniger groBer Verlage. Die
beiden genannten Liederbiicher nehmen laufend neue Lieder auf und scheiden
unpopular gewordene Lieder wieder aus.

3 Wir verwenden hier die originale (uneinheitliche) Schreibweise des Rowohltverlages.
Die beiden Strophen sind tbrigens vertauscht —siehe sFéter!

4 Dieser Kommentar enthalt einige Ungenauigkeiten. Im Originaltext heifit es: ,We
don’t need no education” und ,hey teacher leave us kids alone”. Dieser Text ist
nicht nur erheblich radikaler als die hier angefiihrte Kompilation, er ist auch uner-
aRlich zum Verstandnis des Anti-AKW-Liedes.

Falsch ist weiterhin im Kommentar die Urheberschaft der beiden Strophen —siehe
spater.

Die Schreibweise ,,Cobs” (engl, fiir verschiedene kleine Tiere sowie Maiskolben)
ist zu ersetzen durch ,,cops” (engl. Wort fir Polizist im Sinne eins Schimpfwortes).

5 Vgl. hierzu: F. NIERMANN und M. ERNST-PORKSEN, Uberlegungen zur ,Neuen
deutschen Rockmusik”, Musik und Bildung 7—8/82, S. 463—464.

6 Vgl. hierzu: H. SKAI, Punk. Versuch der kiinstlerischen Realisierung einer neuen
Lebenshaltung, Hamburg 1981 (Sounds-Buch), S. 65.

7 Damit soll nicht der wichtige Ansatz der Birminghamer Schule (,Centre for Con-
temporary Cultural Studies’%, die in der BRD vor allem durch mehrere Ubersetzun-
gen im Syndikat-Verlag bekannt geworden ist, abgewertet werden. Bezeichnend ist
Jedoch zweierlei: (1) Die von englischen Autoren herangezogenen Klassenverhaltnisse
gibt es in der BRD In dieser Weise nicht. (2) Deutsche kritische Autoren, die —wie
zum Beispiel A, BACKHAUS-STAROST u. a. in ,Freizeitaktivitdten von Arbeiter-
jugendlichen”, Ffm. 0. J. —vom klassischen Klassenschema ausgehen, kénnen vieles
aus dem Alltag eines Hauptschullehrers nicht (mehr& erklaren. So sind es in der BRD
vorwiegend Gymnasiastinnen und Gymnasiasten, die die proletarischen englischen
,otile” aktiv rezipieren.

8 S. L. RUBINSTEIN, Grundlagen der Allgemeinen Psychologie, Berlin 91977 (Moskau
1946). A. N. LEONTJEW, Probleme der Entwicklung des Psychischen, Frankfurt

105



1977, DERS., Tatigkeit, BewuRtsein, Personlichkeit, Stuttgart 1977 (kurze Darstel-
lung im KIettverIa(%). R. HOLZKAMP, Sinnliche Erkenntnis - Historischer Ursprung
und gesellschaftliche Funktion der Wahrnehmung, Frankfurt/M. 1973 (allerdings
eher ein SpeziaIFrobIem behandelnd?. o _

9 Vgl. zusammentassend H.-J. FEURICH, Musikalische Teilkultur der Jugend, Hagen
1979 (Studienbrief der Fernuniversitdt Ha%en).

10 Zitiert wird nach der Ausgabe im Klett-Ver aﬁ (Stuttgart 1977). _

11 Der Begriff ,,kommunlkatlve"TénEgkelt" gent dber RUBINSTEIN/LEONTJEW hin-
aus und ist von U. STEINMULLER, Kommunikationstheorie. Eine Einfiihrung fiir
Literatur- und Sﬁrachwwsenschaﬂler, Stuttgart 1977, dargestellt worden. Hierauf
bezieht sich auch: W. M. STROH, ,Kommunikative Tatigkeit” als Prinzip und
Thema des Musikunterrichts, ZfMP 8/1979, S. 29-35. Eine kritische Rezeption
der/ ngéotlgkeltstheorle in: Osnabriicker Beitrdge zur Sprachtheorie 10/1979 und
15/1980.

12 W. M. STROH, Tétigkeitstheorie und Systematische Musikwissenschaft, in: QOsna-
briicker Beitrdge zur Sprachtheorie 15/1980, S. 43—52.

13 Vgl. G. ZINT (HG.), Republik Freies Wendland. Eine Dokumentation, Ffm. 1980,
S. 111115, Speziell zur Konzeption des ,Mitmachtheaters” der Theaterwehr: N.
KLUGMANN (HG.), Heife Kartoffeln. Das Theater der Theaterwehr Brandheide,
KéIn 1979, S. 124-151. o

14 Die Schétzung der Gesamtstérke der Polizei und des Bundesgrenzschutzes gehen von
6000 his 15 000, Aussagen des Innenministers ,,3000 Beamte und einige Reserve”.
Das Verhdltnis von 3:1° zwischen Polizei/Bundesgrenzschutz und Demonstranten
wird ziemlich realistisch sein. Selbst Zeitungen wie die ZEIT oder die FAZ sinnieren
iber die Gefiihle des Steuerzahlers angesichts dieses Aufgehots.

15 Entnommen dem MedienFaket der Medien-Kooperative ,network”, Frankfurt/M.
1980: ,,Radio Freies Wendland”.

16 Vollstdndiger Text des Liedes ,Die andere Wacht am Rhein” in: W. MOSSMANN,
flugblattlieder. Streitschriften, Berlin 1980, S. 14—17. Das Lied wurde 1974 ge-
dichtet. Die drei hier %esungenen Strophen lauten:

Und wenn sie uns auch sagen Und kommt der Staatsanwalt

die erste Birgerpflicht und kommt die Polizei,

war Ruh auf Treu und Glauben: und kommen sie im Morgengraun:
wir glauben ihnen nicht. uns ist das einerlei.

Der Glaube hat uns nichts genitzt Wir sind uns ndmlich einige

in Stolberg und Nordenham, und werden immer mehr,

wir haben nicht vergessen und wenn wir uns mal einig sind,
DDT und Contergan. dann sind wir immer mehr.

R Auf welcher Seite steht du, he,
hier wird ein Platz besetzt!
Hier schitzen wir uns vor dem Dreck
o nicht morgen, sondern jetzt!
&\Dle dritte Strophe: siehe oben im Text, S. )
usfiihrliche Kommentare zu diesem Lied in: W. MOSSMANN und P. SCHLEUNING,
Alte und neue politische Lieder, Reinbek 1978, S. 18-79.
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17 Die beiden letzteren Lieder sind u. a besprochen in MOSSMANN/SCHLEUNING,
a.2.0., FuBnote 16.

18 A. FISCHER wu. a, Jugend '81. Lebensentwiirfe, Alltagskulturen, Zukunftsbilder,
Hand 1, Hamburg 1981, S. 486 (= SHELL-Studie 81).

19 gl.Yg-IARTWIG, Jugendkultur. Asthetische Praxis in der Pubertdt, Reinbek 1980

20 S: FI-'iITH, Zur Ideologie des Punk, in: Rocksessions 2, hg. von J. GULDEN und K.
HUMANN, Reinbek 1978, S. 25-32.

21 \7/V.8I/)80LUSGESR4T und V. SCHUTZ, Another Brick in the Wall, in: Musik und Bildung

2 M%)SSMANN/SCHLEUNING, 22,0, S. 338342, und in der 2. Auflage S. 410—

23 Medien operative e. v., ,Das Zdgern ist vorbei”, Berlin 1981,

Dr. Peter Schleuning/| .
Prof. Dr. Wolfgan% artin Stroh
Universitdt Oldenburg
Ammerlander Heerstr. 67—69
2900 Oldenburg

Diskussionshericht

b) Trennung vom Lied wohl Folge der Tatsache, daR dies Massenware ist?
c I\\//\Illrkl|<|9Ch musikalische Teilkultur oder vielmehr politische Teilkultur mit
usik?

Zu a) Nicht-Kdnnen ist Wille der Alternativbewegung, bewuRter Verzicht
auf Studio oder akustische Mittel.
Zu b) Nicht beantwortet, nur konstatiert. . o
2u ¢) Es kommt nicht auf Musik an, sondern auf ein Identifikationsmodell.
Parodie ist als Aneignungsproze und als historischer ProzeR zu werten.
SchlieRt musikalische Teilkultur jede gesellschaftliche Betétigung mit Musik
ein? Schleuning lehnt den Vergleich mit einem Kegelclub ab, er Sieht in der
Adaption einen ProzeR, der Vorlagen kreativ abwandelt. Vergleich mit dem
Opernpublikum: Hier sei Musik weniger v\_/lchtut; als beim politischen Song.
Kritischer Ansatz der Wissenschaftstheorie: Ist er von aulen gewonnen oder
von innen her, von einem Beteiligten? Existentielle Probleme werden &stheti-
siert. Kann man Gber eine Teilkultur reden, ohne sie zu zerstéren?

Roderich Fuhrmann
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~ Amateurmusiker in der Provinz _
Materialien zur Sozialpsychologie von Amateurmusikernl

MICHAEL CLEMENS

. Problemstellung

In unserer hochindustrialisierten Gesellschaft, in der Arbeitse.ntfremdun?,
Leistungs-, Effizienz- und Konkurrenzdenken wie auch emotionale Kélte
im_beruflichen Alltag vorherrschen, ist die Anzanl derer, die in ihrer Frei-
zeit allein oder mit mehreren ein Musikinstrument mehr oder weniger héufig
spielen —einer neueren Allenshach-Umfage zufolge —mit ca. 25 % der Ge-
samtbevélkerung relativ grof.2 Und glaubt man den Prognosen von wirt-
schaftspolitischer Seite wie auch von seiten des Gesamtverbandes Deutscher
Musikfachgeschéfte, so wird dieser Anteil in Zukunft, trotz weltwirtschaft-
licher Rezession, langfristig noch weiter steigen.3 Wachsende Mltglleder-
zahlen in Laienchbren und -verbdndend wie auch der hohe ideelle Stellen-
wert, der dem Musizieren im BewuBtsein der Bevolkerung emgeréumt wird
und der sicherlich zu einem guten Teil auf traditionell-burgerliche Kultur-
ideale zurtickzufiihren ist5, komplettieren dieses Bild. ) .
Gemeinhin wird jemand aus diesem musizierenden Bevolkerungsteil als
Amateurmusiker bezeichnet, und als Allgemeinbegriff verstanden Ist damit
zunachst einmal jemand gemeint, der —ganz im etymologischen Sinne des
|ateinischen ,amare’, d. h. lieben, schétzen, bzw. dem davon abgeleiteten
|ateinischen ,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 verdchtliche konnotative Bedeutung mit,
die sogar zur ausschlieRlichen Wortbedeutung werden kann: dann dberschnei-
det sich das Wort- bzw. Bedeutungsfeld ,Amateur’ mit denen der Worter
Dilettant’ oder ,Laie’ und steht fiir ,nicht richtig ausgebildet’, unvollkom-
men’, nicht sachkundig u.a. o

DaR keine dieser beiden Bedeutungen, weder der relativ inhaltsleere Allge-
membefqu]‘t, der ,das im Verschiedenen Identische™s meint und hier einer
Realdefinition entspricht, noch sein Konnotat, die reale Vielfalt amateuri-
schen Musizierens auch nur anndhernd zum Ausdruck bringen kann, ist
offensichtlich: ebenso wie es Amateure mit minimalem handwerklich-tech-
nischem Konnen und unterentwickelten musikalischen Ausdrucksfahigkeiten
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gibt, gibt es Amateurmusiker, die es in dieser Hinsicht mit Musikern aus dem
professionellen Lager durchaus aufnehmen konnen. Ahnlich verhalt es sich
mit dem zeitlichen” Aufwand fiir das Musizieren und dem pekuniéren Aspekt:
so dirfte es neben dem nur gelegentlich Musizierenden unter den Amateur-
musikern durchaus auch Instrumentalisten und Sénger dgeben, deren Budget
freier Zeit fast ganzlich vom Musizieren bestimmt wird und damit die zeit-
lichen Aufwendungen manches Berufsmusikers erreicht, Und ebenso kann
man_ohne grofe Mihe sowohl Amateurmusiker ausfindig machen, die ihre
Musik ausschlieBlich aus —wie man sagt —.,,Sgafs an der Freude” betreiben,
als auch solche, die davon notgedrungen ihr Studium finanzieren, eine auf-
wendige Verstarkeranlage 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 fir amateurisches Musizie-
ren hinreichend geeignet. Dafiir ist dessen MotivVielfalt und Erscheinungs-
spektrum viel zu grof. N . o

rotz der offensichtlichen kulturpolitischen Relevanz dieses Freizeitsektors
haben sich Sozial- und Musikwissenschaften bisher nur z6gend mit diesem
produktiven bzw. reproduktiven Bereich musikalischen Freizeitverhaltens
und -erlebens befafit. Led::qllch 2u Teilaspekten Ile%en eln:?e Untersuchungen
vor, deren uneinheitliche Fragestellungen, Stichproben und” methodische Vor-
gehensweisen kaum Vergleiche und generalisierende Schlisse zulassen.7
Aufgrund dieses Erkenntnisdefizits war daher Ziel der Untersuchung —neben
dem hochschuldidaktischen Aspekt forschendes Lernen’ —durch eine der
Komplexitdt des Phénomens entsprechende, also mo%hchst weitgreifende
Deskription und Interpretation Materialien zur Hypothesen- und Theorie-
bildung in diesem Bereich bereitzustellen, indem vergangene und gegen-
wart_lge musikbezogene Einflubfaktoren in der Biographie von Amateur-
musikern, ihre musikalischen Einzel- wie auch Gruppenerfahrungen, Proble-
me, Einstellungen, Gefihle, Motive und Perspektiven von den Befragten
selbst zur Sprache gebracht werden sollten.

2. Zur Methode

Der gr6Rte Teil der bisher gewonnenen wissenschaftlichen Erkenntnisse Uber
amateurisches Musizieren basiert auf empirischen Daten, die mittels stan-
dardisierter Fra%ebogen —oft nur am Rande einer %Iobaieren 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 VerwendunP solcher Fragebtgen und deren Kodierung
fast immer der Fall ist, wurde als Erhebungsmethode das Intensivinterview
ausgewahlt 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 AuBerschulischer Musikunterricht

— LernprozeR 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 er_folgte auf
Zwei Ebenen: zum einen wurde gemaR den Prinzipien der Vergleichbarkeit,
Klassifizierbarkeit und der Vollstindigkeit sowie entsprechend den dem
Interview-Leitfaden zugrunde liegenden .HKpothesen ein Kategorienschema
zur Klassifikation der Antworten entwickelt*, die dann fiir eine Haufig-
keitsanalyse kodiert wurden; zum anderen wurden zu elnli;en {ibergeordneten
Bedeutungsdimensionen des Kategorienschemas aIIe_In_erwewaussaPen in
einer Synopse ausgewertet, um zu neuen, tieferen Einsichten zu gelangen,
aber auch um Erkenntnisse aus der Haufigkeitsanalyse zu illustrieren.9
ZU beriicksichtigen galt es bei alledem, ,,dal erzhlte Lebensgeschichten all-
tagsweltliche Deutungssysteme darst_ellen,?lO, also neben objektiven’ Tat-
besténden ebenso subjektive’, vor-wissenschaftliche Theorien der Befragten
Uber sich selbst, ihr Handeln und ihre Umwelt enthalten. Beides, sowohl
objektive Tatsachen wie auch die Dimension der Subjektivitét, war fiir die
Untersuchung von ﬁlelchgroBem Interesse, muBte aber bei der Interpre-
tation streng unterschieden werden. _
Bei einem so zeitaufwendigen Verfahren der Datenerhebung und -aufbereitung
war bei der Auswahl der Stichprobe eine Beschrdnkung auf das Machbare
notwendig, erst recht, wenn man an die finanziell und zeitlich begrenzten
Maglichkerten eines universitaren Forschungsseminars denkt. . .
Ausgeklammert wurden also aus der Untersuchung zum einen all jene Musi-
ker, “die vereinsmalig organisiert sind, beispielsweise in Feuerwehrkapellen,
Akkordeonclubs oder C pryerelnlgpngen, zUm anderen jene, die In den
eigenen vier Wanden musizieren, die thre Musik also ausschlieRlich privat
betreiben. Befragt wurden stattdessen nur solche Amateurmusiker, die
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Offentlich auftreten, allein oder in nicht-institutionalisierten bzw. nicht
vereinsmaRig organisierten Gruppen. _

Insgesamt_stellten sich 58 Musiker einem Interview zur Verflgung, welche
—Wie bei dem Quotaverfahren —von den Interviewern selbst ausgewahlt
wurden und zumeist deren engeren oder weiteren Bekanntenkreis: angehor-
ten. Letzteres war Gewahr fir eine gesprachsmotivierende, befriedigende
Fersonllghe Beziehung zwischen Interviewer und Respondenten und ermoq-
ichte eine gewisse Kontrolle ber den Relativitatsgrad des Wahrheltsge_ha-
tes der Interviewaussagen.11 Natlrlich war bei dieser Methode der Stich-
probenkonstruktion, mit der Personlichkeits- und Sozialmerkmale der Inter-
viewer selektiv wirksam werden, eine statistische Représentativitét nicht ge-
geben, allerdings der explorativen Zielsetzung entsprechend auch nicht be-
absmhtlgt. So entsprach beispielsweise dem Schulbildungsniveau der Inter-
viewer das der Befragten auffallig stark: msgesamt besuchen oder besuchten
86 % der Befragten ein G?/mnasmm_, eine Fachhochschule oder eine Hoch-
s%hum, B9 % eine Realschule, und ein Musiker hatte ,nur” den Hauptschul-
abschluf.

Die Stichprobe, nach musikalischen Genres mit all den damit verbundenen
Unscharfen aufgeteilt, setzte sich zusammen aus; 10 Amateurmusiker, die
s0g. ,klassische” Musik oder E-Musik betrieben, 5 Folkmusikern, 10 Tanz-
musikern, 21 Rockmusikern, 5 Jazzmusikern und 7 Rockjazzmusikern. Der
jingste war 16, der &lteste 52 Jahre alt. Hinsichtlich des Geschlechts bestand
die” Stichprobe aus 74 % mannlichen und 26 % weiblichen Amateurmusi-
kern bzw. -musikerinnen, wobei nur in der Fraktion der E-Musik ein aus-
gewogenes Verhaltnis (1:1) zwischen Mannem und Frauen bestand. In allen
anderen Genres dominierten die Manner, am stdrksten in der Tanzmusik
(9:1) und im Jazz 65:0); insgesamt dirfte dies den realen Verhéltnissen
sehr nahe kommen. Die meisten Musiker (83 %) lebten zum Zeitpunkt der
_BefragunF, entsprechend dem ?eographlschen" Standort_der _Interviewer,
im Mittel- und Oberhessischen, also In einem ddrflichen bis kleinstadtischen
Milieu, fur das, viele der Untersuchungshefunde spezifisch sein dirften, was
daher deren Ubertragbarkeit auf die groBstadtische. Musikszene mit ihren
eigenen Problemen und Madglichkeiten nicht erlaubt, vice versa,



3. Einige Ergebnisse

3.1 Zur musikalischen Praxis: Ziele, Mdglichkeiten, Probleme
und Perspektiven
311 Ziele

Mit den Fragen ,Worum geht es Ihnen/ der Gruppe beim Musizieren vor al-
lem? Was ist fiir Sie/die Gruppe das Wichtigste dabei?” sollten Zielorientie-
rungen_bzw. Selbstverstandnisse der einzelnen Musiker bzw. Musikgruppen
thematisiert werden. Insgesamt nannten 72 % der Befragten ,SpaR” als
eines von mehreren Zielen ihres Musizierens; fiir 52 % unter thnen war dieses
Ziel sogar das wichtigste. Hier Bqllt es allerdings zu differenzieren, was dig
jeweliigen Musiker unter ,SpaR” verstehen. Ganz grob lassen sich zwei
Schwergunkte unterscheiden, wobei man den einen mit ,SpaR am gemein-
samen Spiel” dberschreiben konnte._Dle Musik wirkt hier als gemeinschafts-
bildendes Medium, hat sozial-integrative Funktionen:
(1) (Klassik, w., 20, Studentin —Violine)
Hlch will nicht nur alleine meine Etiiden spielen; deshalb.gehe ich ins Or-
chester und spiele auch ab und zu mit Freunden. Da weill man erst mal,
warum man Geige spielt. Man ist in ‘ner Gruppe, das ist genauso, wie wenn
man in 'nem Sportverein wére. Orchesterfreizeiten sind sehr schon.”

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

»Da kann ich erst mal nur sagen, es macht mir unheimlich SpaR, zusammen zu
spielen, und ich hatte gemerkt, daf ich mit dem immer nur allein spielen auch
mtptlner ”Sackgasse war, und es ist fir mich ganz eindeutig eine soziale Akti-
Vitat . . .
Neben der Befriedigung des Affiliationsbedirfnisses ist aber auch die Stei-
Rﬁrung des Selbstwertgefihls durch soziale Anerkennung innerhalb einer
usikgruppe gemeint, was (ber eine aufgabenorientierte musikalische Grup-
penarbeit ermoglicht wird:
(3) (Free Jazz/Bigband, m., 28, Student —KontrabaR)

... als ich irgendwo mit meinem SelbstbewuRtsein ziemlich bei Null gewesen
bin, und das hat mir Uberhaupt wieder mal ‘ne Rolle zugeteilt, wo ich ein
gewisses  Selbstwertgefihl empfunden habe, wo ich einfach gemerkt habe,
daB es im sozialen Kontext, in dem Fall dargestellt durch die Musik, einfach
firmich Mdglichkeiten gibt, wo ich benétigt, ja —und auch akzeptiert werde.”

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

@

(Rock, w., 26, Studentin —E-Gitarre)

»ES geht hauptsachlich darum, SpaB zu haben, sich auszutoben: SpaB haste
ja eigentlich auf mehreren Ebenen, und das ist die Ebene der Sexualitét,
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 .SFaB; es macht halt auch SpaR, 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 Spal macht. Jetzt konnte man
natirlich sehr lange reden, warum einem das SpaR macht, ja. Ich will mal
n paar Griinde nennen, die eigentlich fir 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 ?anz s0, 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 Stereoanlagie und Schlagzeug und so, und dann kém ich
raus und war also unheimlich locker . . . Ich kann’s psychologisch oder
ps?]/choanalytlsch konnt” ich’s Gberhaupt nicht erklaren, was da vor sich
eht genau, aber es ist sicher 'ne Form, dann auch bestimmte, ja, einfach
nnte man sagen, sich abzureagieren oder wegen mir, zu sublimieren, oder
so’ne bestimmte Art der Verarbeitung, die ich fir unheimlich wichtig finde.
Dann kommen natirlich, sagen wir mal, so Sachen dazu, daf natiirlich so
Musik und Musikmachen oder offentlich spielen oder im Keller spielen,
da kommt natiirlich dann noch immer so’n, der ganze Narzimus natiirlich
dazu, %erade heim Jazz und so, und das tut einem dann auch mal gut.”

33 % aller Betragten, hauptséehlich E- und Jazzmusiker, haben musikimma-

nente Ziele; rund ein Drit

el 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-
1|‘|scthem I?teresse fir eine bestimmte Musikrichtung oder ein bestimmtes
nstrument.

(6)

"

(identisch mit 3)

,Weil beim Jazz als einziger Kunstform fir mich ein unheimliches Leben, eine
Augenblicksbetonung, eine unheimliche Power ausgedriickt wird auf eine Art
und Weise, wie sie fir mich asthetisch %ut nachvollziehbar war.”

(Rock, m., 32, Arzt —Schlagzeug

»Musik, die ich spielen mdchte, sind teilweise solche Sachen, bei denen mich
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hesonders das reizt, was vom Schla%zeug Zu bringen ist . . . daB das Schlagzeug
ein Instrument ist, bei dem man sich korperlich vielleicht mehr als bei anderen
hetdtigt. Die Musik, bei der ich gerne Schlagzeug spielen mdchte, ist zum Teil
_welchg, 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)
LWir machen das vor allem, um Geld zu verdienen, dariber sind wir uns alle
einig, und das ist eigentlich keine Sache, die man als Musik ansprechen konnte.
Das ist eigentlich nicht das, was ich mir unter einer musikalischen Betétigung
vorstellen wiirde, es ist nur Geldverdienen . . . Anlasse 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 priméres Ziel, sondern vielmehr als not-
wendige Voraussetzung dafiir, ihre Musik berhaupt ausiiben zu kénnen:

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

»Ganz am Anfang steht natiirlich zunéchst mal der Spal an der Freude. Da
aber auch dieser SpaB verbunden ist mit der Notwendigkeit, offentlich 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 germge, bei den Jazzmusikern iiberhaupt keine Rolle. _
67 % der Befragten, vor allem die Tanzmusiker (9 von 10) und die Folkmu-
Siker d(4 von 5), geben an, stets fir eine Gage zu spielen; bei 27 %ist es unter-
schiedlich. Nur 6 % nehmen (berhaupt keine Gage. Bei den meisten Musi-
ke wird die Gage entweder ganz (35 %) oder teilweise (29 %) in Noten-
material, Instrumente, Werbung usw. investiert. Von den Musikem, die in
einer oder mehreren Gruppen spielen d(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 gerlr]Fsten.gemelns.amen
Ausgaben fir Anlagen u.a. notwendig sind. Dagegen teifen 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 gefaft,
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selbst Musik zu machen, ausgeldst dadurch, daB immer nur Manner 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 SL)aB, mit Frauen gemeinsam sowas zu lernen und irgend-
wann mal zu dem Punkt zu kommen, einigermafen was auf die Beine stellen
zu kbnnen musikalisch und daR wir uns gegenseitig beibringen, obwohl wir
nie Unterricht hatten, daR das trotzdem klappt, auch einfach was zu beweisen,
Frauenprobleme o6ffentlich zu machen ... ES ibtf']a ziemlich viele Sachen,
die man da offentlich machen sollte, und das machen halt so wenige Gruppen.”

Volliges Einversténdnis in ihrer Musikgruppe hinsichtlich der Zielsetzungen
Faben_ 60 %an, und 33 % berichteten von einer teilweisen Ubereinstimmung;
kedlgllch je zwei Rock- und Tanzmusiker verneinten explizit einen Gruppen-
onsens.

3.1.2 Publikum

DaR das Publikum fir das Musizieren eine Rolle spiele, bejahten —in allen
Genres fast gleichhdufig —insgesamt 81 % der Musiker. Eine Gruppe davon
bilden die Musiker, die das Publikum und dessen positive Resonanz als
Stimulans fir ihre persénliche musikalische Ausdruckskraft bendtigen:
(12) (Jazz, m., 37, Hochschullehrer —Saxophon)
LFUr jede Gruppe ohne Gigs, ohne Auftritte, ohne Publikum, ist Musik nicht
lebendig und von daher st also, glaube ich, dffentlich zu spielen eine der
wichtigsten Bedingungen (berhaupt dafir, guten Jazz zu machen und nicht
umgekehrt: guter Jazz ist die Bedingung, dffentlich zu spielen.”

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

+Also man merkt schon, wenn dem Publikum gefallt, was du spielst . . . das
schraubt sich Pegenseitig hoch, vielleicht spielst du gar nicht irgendwie besser,
. aber das ist halt irgendwie "ne leichte Dorge fir mich.”
Eine andere Gruppe sieht — entsprechend eigenen Zielvorstellungen (s.0.)
— in dem Publikum einen mb(%llchen Adressaten fiir auBermusikalische,
meist gesellschaftskritische Inhalte, wobei bei einigen die Schwierigkeiten
der Vermittlung nicht iibersehen werden:
(14) (identisch mit 11)

» .. macht SpaB, daB es anderen Leuten Spal macht, was ich mach’; find’
ich ﬂut, wenn es denen auch gefallt, was ich mach’ und was wir zusammen
machen . . . fand’s gut, wenn man DenkanstoRe oder so irgendwas geben
kénnte ... bei Fraueng_ruppen gibt das schon einfach AnstoR, wenn du siehst,
daB da Frauen stehen, die was machen; aber sonst, von den Inhalten der Texte
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kommt weniger riber, wegen der schlechten Anlage.”
(15) (Folk, m,, %3, Student —Gitarre, Banjo, Mandoline)

»Am Anfang so, da bin ich mit Rosinen im Kopf hingekommen und hab’
mir ?edacht: Hier erzahlst du den Leuten mal was von der Musik, die ist
ja relativ unbekannt —immer so ganz kurz was zu den Liedern erzdhlen —

net langweilen die Leut’ —aber so’n bifchen was, damit se’s versteh’n . ..
usw. .. . Und ich hab’ festgestellt, daB die Leut’ iiberhaupt net interessiert
sind, wie gesagt, daB sie Uberhaupt net zuhdren von Anfang an ... Und dafB
ich dann irgendwann, an irgendeinem Punkt abgeschaltet habe —und mir
sagig: Okay — hier reiBte deine paar Stunden runter und kassierst das Geld
dafiir und —is” gut. So daR ich das dann praktisch auch als Arbeit ansehe,
als Geldverdienen.” . _ _
Tanzmusiker sehen die Rolle des Publikums hauptsachlich 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
anzmusiker stérker als in den anderen Musikrichtungen verpfllchtet fuhlen:
(16) (Tanzmusik, m., 29, Student —Schlagzeug)
.Na ja, ich muB mich dem Publikum anpassen, ich muR spielen, was das
Publikum hdr’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 erfillen, scheint bei
den frauenpolitisch engagierten Rockmusikerinnen spezielle Schwierigkeiten
ZU machen; .
(17) (Rock, w., 24, Studentin —Schlagzeug)
» - . . das mbcht ich manchmal auch gern wissen, irgendwie kann man’s denen
nie so ganz recht machen . .. Frauenpublikum erwartet oft, daB du nur fiir
Frauen spielst. Ménnerpublikum findet’s doof, daR du nur fiir Frauen spielst,
wollen meist gut unterhalten werden und tanzen.” .
Ganz anders wiederum schatzt eine E-Musikerin die Erwartungen ihres Pub-
likums ein: o
(18) (Klassik, w., 22, Studentin —Violine)
.Das Publikum erwartet von einem Laienorchester eine andere Atmosphdre:
dal mehr mit Begeisterun’(t;J gespielt wird; und nehmen dafir den mangeln-
~den Perfektionismus gegentiber 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. . . o
Fir 12 % der Befragten spielt das Publikum nur geIeFe_ntllch.eme Rolle,
und 8 % beziehen diesem gegentiber entweder eine eher gleichgtltige Haltung,
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oder es ist fur sie unerwiinscht, weil es beim Musizieren als storend empfun-
denwird. o
(19) (Klassik, m., 37, Lehrer —Violine)

»1ja, in unserem Fall ware das wohl zuerst mal ein gewisses Interesse an uns,
wenn wir so im privaten Kreis Vorspielen; ich %Iaub’, weniger Interesse an der
Musik, weil wir das halt doch nicht so darstellen kénnen, dal es eben Spal
fir die Zuhbrer machen kann; es ist hauptschlich SpaR fiir uns selbst, mehr
Interesse an den Spielern als an der Musik. Fiir mich war’s auch die Mdg-
lichkeit, von Zuhdrern unabhénglg zu werden, mir einfach vorzustellen beim
Spielen, ich spiel’ fir mich, einfach so das Gefiihl loszuwerden, ich muR be-
sonders gut spielen, oder ich muf aufﬂassen, damit eben die Zuhdrer was
haben; denn da hab’ ich gemerkt, daR ich sehr schnell verkrampft spiele, und
ich versuch’ eben, das so zu beniitzen, daf ich vergesse, daR Zuhorer da sind.”

3.1.3  Erarbeitung des Repertoires

Hierzu wurden vier Mdglichkeiten 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. Erwartungsgemd® gab es zwischen den einzelnen mu-
sikalischen Genres erhebliche “Schwerpunktunterschiede hinsichtlich  dieser
Erarbeitungsmdglichkeiten. . o

Bei den befragten Klassik-Musikern wird fast ausschlieBlich nur nach Noten
Eespl_elt. Die Auswahl der Stiicke, im groBen und ganzen aus dem gangigen’
lassischen Bereich, obliegt in groferen Orchestern dem Dlrlﬁenten 0dler
Orchesterleiter; ein Mitspracherecht aller Musiker besteht nur selten. In klei-
neren Ensembles ist durchaus eine demokratische Einigung Gber das Reper-
toire zu finden,

(20) (identisch mit 19)

,Das ist unterschiedlich; das lag lange Zeit, wahrend 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 fir mich sFierar war in der 1. Geige und hab’ dann auf die Art und
Weise relativ viele Noten gekauft und hab’ die immer mal vorgelegt, daf ein
neues Stiick mal probiert werden sollte, um zu sehen, ob’s uns geféllt oder
ob wir’s spielen wollen; so auf die Art und Weise haben wir uns eigentlich
S0 meistens vor?.etastet. 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 konnte, und wahlen uns aus dem Bereich immer wieder
gin Quartett aus und sagen: das wollen wir genauer ansehen und Giben.”

Dlie HroBfe Zahl der klassischen Plattenproduktionen fordert auch zum Ver-
eich auf;
g (21) (Klassik, m., 42, Hochschullehrer —Klavier)

Ja, wir Gben das [Re ertoire% halt ganz regelmédBig ein und vergleichen
das wie gesagt mal mit der Schallplatte und versuchen, Struktur in die Sache
zu bringen und so, daf ...” — ,Hdren Sie zuerst die Platte oder . . " —
»Nein, nein, wir gucken uns zuerst eigentlich die Noten an, bis wir da so
einigermalen vertraut sind mit dem ganzen, und gucken dann, was die 1
Musici’ da z. B. dazu sagen!” )

In der Tanzmusik ist es tiblich, nach Noten zu spielen und mehr noch, Stiicke

nachzuspielen, letzteres u.U., nachdem sie von der Schallplatte o.a, 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 erhéltlichen Notenmaterial, die nicht immer der

Besetzung der Gruppe entspricht, so daf das Arrangement u.U. gedndert

werden mub.

(22) (identisch mit 8)

»Wir spielen natdirlich nur irgendwelchen Kram nach bisher, es wird sich wohl

auch kaum dndern; 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 gehdr’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 raushdren konnen; 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
aIIerdm?s nicht so sgontan, die macht das dann mehr zu Hause. Musikalisch,

das ist fur mich ein biBchen schwierig, weil wir eigentlich relativ wenig Musik

dabei machen.” — ,Was heit das?” —,,Naja, dal$ es eben alles nachgespielt

ist; da gibt’s musikalisch relativ wenig zu machen. Wir haben allerdings vor,

neue Arrangements auch zu machen, verninftige Arrangements, die auch
unserer_Instrumentierung ein bifchen angepalt sind, vor allem unseren stimm-

. lichen Fahigkeiten, und da wal ich mich natiirlich ziemlich stark eni;(a%[eren.”

Das improvisatorische Erspielen von eigenen Stiicken ist ein musikalischer
KompositionsprozeR, bei dem wéhrend des Spiels jeder Teil mehr oder we-
niger auswendig gelernt wird. Eine schriftliche Fixierung der so entstandenen
Musik erfolgt, wenn (berhaupt, erst im nachhinein zur Kontrolle und zur
festen Aneignung des Erarbeiteten. Typisch ist diese Arbeitsweise in der
Rockmusik und im Rock{)azz.

(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
Dah, das wollen wir nicht hdren’, und dann probieren wir, aus diesen Stik-
ken das beste zu machen, so daB jeder irgendwie zu seinem Recht kommt und
auch Spalt hat am Spielen.”
(24) (Rockjazz, m., 21, Realschule, jobben —Schlagzeug)

,Och, das ist unterschiedlich. Es fangt meistens damit an, da® man irgend
s0 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, daR wir erst einmal ein bifchen spielen auf dem Riff, so daB es
ab und zu mal auftaucht. So Ideen, die dabei entstehen, die werden dann
manchmal . . . dann hdrt man wohl mal kurz auf und sagt: ,0h, das war gut,
mach das noch mal.””

(25) (identisch mit 2)

»ES gibt zwei Wege, wenn ich mir’s so iberleg’: der eine ist, daB einer sagt,
ich hab das gemacht, wie geféllt euch das, spielt es vor und dann probieren
wir halt zusammen, was draus zu machen, und die anderen bringen auch so
ihre 1deen mit dazu. Und dann hat’s aber auch schon den Weg gegeben z. B.,
dal ich mit einem Gitarristen zusammensaR und wir praktisch zusammen
so’n Stiick irgendwie zustande gebracht haben. Einfach vielleicht aus einer
gemeinsamen Improvisation entstand was, und wir sagten, das kénnten wir
doch irgendwie ausbauen und so das entstand.”

Die Jazzmusiker gaben an, sich ihr Repertoire hauptsdchlich 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, dageFen von finf der sieben Rockjazzer und von drei der finf
Folkmusiker als Arbeitsweise genannt. Von den 21 Rockmusikem gaben dies
zehn, von den fiinf Jazzmusikern zwei an. _

Improvisation, hier nicht verstanden als Erarbeitungsmethode von Stiicken,
sondern als eigenstandiges musikalisches Gestaltungs- und Ausdrucksmit-
tel, zumeist in Dbereits fertig konzipierten Stiicken, spielt bei 43 % der Be-
fragten immer, bei 35 % manchmal eine Rolle. Unter diesen insgesamt 78 %
befinden sich erwartungsgeméR alle Jazz- und Rockéazzmuwker, 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 Mdglichkeit spontanen,
individuellen und kollektiven Ausdrucks, aber auch, um andere Musiker
musikalisch besser kennenzuleren. 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 blod 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 gelibt 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 kénnen abgesehen davon noch so
spontane Sachen laufen, die nicht im Ablauf vorgeplant sind, daR einer an "ner
bestimmten Stelle abféhrt?” — ,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 lauft und gute feelings da sind, dann geht das. Ansonsten
ist es auch bei Konzerten und beim Uben sowieso eigentlich immer so ge-
halten, daR das total strenge Arrangement I&uft, 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-
spler!tf sind. Und es werden irgendwelche Phrasen angespielt, die sind halt
auch fest.”

(28) (identisch mit 10 bzw. 23)

sIch finde es auch ganz gut, wenn man was anfangt und jeder findet sich
irgendwie rein, und man_ hort aufeinander und kann dann so eine Art musi-
kalisches Gespréch entwickeln, wenn man halt piano oder forte spielt oder
ein Riff dber langere Zeit; auch fiir spatere Auftritte ist es gut, wenn man die
Fahigkeiten 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, wobel dies
in der Hauptsache E-Musiker und Tanzmusiker sind. . o

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

Eine musikalische Arbeitsteilung in ihrer Gruppe wurde von 55 % der Be-
fragten, darunter am haufigsten 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 Hélfte, die von einer musikalischen Arbeitsteilung in ihrer
GruE e berichteten. . o

70 %, in allen Genres gleich stark vertreten, schatzten den musikalischen
Ausblldungsstand 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 héufigsten
die Rockmusiker (9 von 21). Vermutlich sind diese erlebten Defizite haupt-
sachlich auf ?enrespeuflsche, unterschiedlich hohe musikalische Anfor-
derungen und/oder auf den ebenfalls qenrespemﬁsch unterschiedlichen
musikalischen Aushildungsstand der einzelnen Musiker undfoder auf ein
interindividuell variierendes Anspruchsniveau zuriickzufdhren. _
Was den Zeitaufwand betrifft, liegen die Rockjazzer und Rockmusiker
an der Spitze: 20 von 21 Rockmusikern bzw. alle Rockjazzer investieren
wadchentlich mehr als finf 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_L)ro Waoche
nguslikallsc aktiv. Der Zeitaufwand bei den Jazz- und Tanzmusikem streut
stark.

Die Proben finden am haufigsten in privaten R&umen der Musiker statt (51 %).
6 % proben bei Freunden. In offentlichen Gebduden proben nur 14 %, vor
allem E-Musiker und Jazzer. Einen Proberaum mieten missen sich — wohl
wegen der Lautstdrke —immerhin 29 % wobei es sich vor allem um Rock-
musiker und_Rockjazzer handelt. Die Vermutung liegt hier nahe, daR diese
Amateurmusikergruppen — im Gegensatz z. B. zu” den E-Musikensemb-
les — von manchem kommunalpolitischen KulturausschuB, - Schulleiter,
Pfarrer usw., also von Leuten, die Uber die Nutzung des offentlichen Raum-
angebotes bestimmen, als ,kulturelle Initiativgruppen” zu unrecht nicht an-
erkannt und deshalb ,,von der Subventionskultur ignoriert”12 werden.

3,14 Szene

Von einer Szene” wuBten 59 % der Gesamtstichprobe, tberwiegend Rockjaz-
zer (alle 7), Folkmusiker (4 won 5), Rockmusiker (13 von 21) und Tanz-
musiker (6 von 10) an ihrem Ort zu berichten; dageé;en behaupteten 33 %
der Befragten, vor allem die E-Musiker (4 von 10), dall es so etwas in ihrem
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Ortlichen Umkreis nicht gebe; die restlichen 8 % konnten eine drtliche Szene
weder bestatigen noch verneinen. _ . .
Verstanden wurde die Szene von den Befragten in erster Linie als Gruppie-
rung von Musikern bzw. Musikgruppen gleicher oder ahnlicher 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 fr
le gegenseitige Kontaktaufnahme, den Austausch von Erfahrungen und die
Zusammenarbeit wurde oft das Fehlen von dazu rqeelgneten Treffpunkten
oder einer bergreifenden Grtlichen 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
|rc1;<endwann 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,” o
(30) (Klassik, w., 46, Fachhochschule, techn. Angestellte —Violing)
,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 auBerst gering. Das geht also nur (ber Freundschafts-
gbenen, so, daB man bestimmte Leute kennt, die eben bei anderen Quartet-
ten mitspielen und mit denen immer wieder mal ausmacht, daf 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 Iso ejne gewisse Zeit Quintett zu spielen oder mdglicherweise zu sechst zu
spielen. _
(31) (Folk, w., 28, Realschule, Krankenpflegerin —Akkordeon)
,und ich glaube, man kann auch schon sagen, dal 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).13 Am wenigsten Lust zum Musizieren mit
Leuten auferhalb der eigenen Band haben neben den Tanzmusikern (5 von 102
die Rockjazzer (3 von 7) und vor allem die Rockmusiker (15 von 20).L
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3.1.5 Profi-Absichten

19 % der Befragten, fast ausschlieRlich Rockmusiker (8 von 11 Nennungen),
haben uneingeschrankt die Absicht, Berufsmusiker zu werden, wobei eini-
gen die Unterscheidung zwischen Traum und Realitdt offensichtlich nicht
50 ganz gelingen mag; .
%32) (Rock, m., Gymnasiast —Schlagzeug)
Llch will versuchen, die ,Scheif-Schule’ mdPIichst 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 reinstirzen und mal Eucken, wie's
da so abgeht, meinetwegen Berlin, Minchen, Hamburg, Frankfurt; mal so
reingucken und vielleicht da dann auch Leute kennenlemen, mit denen man
auch so halt gut auskommt, und die gleichen Vorstellungen haben und sich
dann irgendwo in ‘ne ruhige I&ndliche Gegend verziehen, mit den Leuten halt
und da gemeinsam halt auf irgendner musikalischen Ebene arbeiten und
. vielleicht daraus dann mal irgendwann irgendwie nen *Hammer’ abliefern.”
Eingeschrénkte Profi-Absichten wurden von 19 % aller Befra%ten bekundet.
Vor allem musikpraktische Defizite und die Angst vor dem Scheitern in einer
materiell ungesicherten Zukunft als Berufsmusiker standen hier als desillu-
sionierende Einschrénkungen im Mittelpunkt der Antworten, verhinderten
jedoch nicht, das Ziel Berufsmusiker’ letztlich als erstrebenswert fir sich
Zu erachten. _ .
(33) (Tanzmusik, m., 23, Student —E-Gitarre)

Ja, ich wird’s ganz gern machen, nur ist das halt so, daf die VerdienstChan-
cen in dem Bereich, wo ich was machen kénnte, wahrscheinlich doch ziem-
lich gering sind. Also, ich bin einfach nicht ?ut genug, um’s grole Geld
machen zu kénnen; und ich wird’s vielleicht mal ganz gern 'ne Zeitlang
machen, aber erst, wenn ich halt ‘ne Sicherheit hab’, daf ich danach wieder
‘nen Job kriege. Wenn ich halt meinen Studienabschluf hab’, dann wird’
ich’s vielleicht mal fir ein, zwei Jahre machen, wird’ ich versuchen, so™
.. bichen zu tingeIn. Aber ich glaub’ nicht, dal sich da so viel machen laRt.”
Ein eingeschranktes ,Nein” war von 48 % der Befragten, vor allem von den
Rockjazzern (4 von 7) zu horen, wobei als Hindernisgrund fir eine profes-
sionelle Musikerexistenz vor allem das Alter an%efuhrt wurde,
(34) Rockjagz, m., 44, Hochschule, kauim. Angestellter — Trompete,
0saune

»Nein. Erstens mal ist das zu spat; das hatte ich an sich nie vor. Ich habe
immer den Wunsch gehabt, aber ich bin immer von den beruflichen Erforder-
nissen (berfahren worden. Wenn ich von heute auf morgen meinen Beruf
im Stich lassen kénnte, wirde ich das vielleicht machen, auch jetzt noch.
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Obwohl, das handwerkliche Kdnnen, das erlernt man ja in der Jugend, das
kann man hinterher nicht mehr so erlernen.”

Fast die Hélfte aller Befragten (148 %) wollen entschieden nicht eine profes-
sionelle Musikerlaufbahn einschlagen. In dieser Antwortgruppe sind haupt-
sachlich Folkmusiker (4 von 5), E-Musiker (7 von 10) und Tanzmusiker
(6 von 102 zu finden. .

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

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

(36) (identisch mit 30)

,Nein, dafiir bin ich zu alt. Ich %]Iaub’ aber, daf 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 Aktivitaten _
3.2.1  Musikalische Horpraferenzen und Aversionen

Hier traten deutliche Differenzen zwischen den befragten Mumkergrupple-
rungen auf, sowohl, was die bevorzugten Musikarten betrifft, als auch hinsicht-
lich der Variationsbreite der angegebenen Préferenzen.
Den Grad der Geschmacksfixiertheit auf die eigene Musikart gibt ein Index
an, der aus dem Verhaltnis von ,Fremdnennungen” (bevorzugte Musik-
arten, die auBerhalb des eu};enen Genres liegen) zu ,,Elgennennun en” (das
elgF(]ene Genre als bevorzugte Mumkart?< berechnet werden kann ?fur max.
3 Praferenzen). Danach sind geschmacklich am starksten 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 fir die
Rockmusiker (0.86), Jazzer ?1.17),. Folkmusiker (2.00) und Rockjazzer
g.S); am wenlgsten mdgen offensichtlich die Tanzmusiker Musik " ihres
enres 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 (berwiegend zur klassischen Musik; letzte-
re nannten daneben jedoch noch eine Reihe anderer Genres, vor allem Rock
und Jazz. Rockmusiker mdgen hauptsachlich Jazz, Rockjazz, Soul u..,
also verwandte Stile, weniger dagegen E-Musik und noch” weniger Volks-
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musik (europ. bzw. amerik. Folklore, auBereurop. Volksmusik usw.). Jazz-
musiker streuten bei ihren Fremdnennungen ziemlich stark, klammerten
allerdings Rock und Rockjazz vollig aus. Rockjazzer haben hauptsachlich
Vorligben fir E-Musik und Jazz, nicht dagegen fiir Rock.

Die Abbildung zeigt neben den Fremdnennungstendenzen (*musikalische
AuBenorientierung) auch deren e!nsel_n%e Ausrichtungen: so interessieren sich
beispielsweise Tanzmusiker fir ziemlich viel, aber keiner interessiert sich fur
Tanzmusik; die Rockmusiker mdgen Jazz und Rockjazz, aber kein Jazzer
bzw. Rockﬁazzer mag Rock usw.

Hieraus 148t sich die in weiteren Untersuchungen zu Gberprifende Hypo-
these formulieren, daR fir die musikalischen Auf&enorl_entlerung}en ein Pré-
ferenzgradient besteht, der mit wachsender Komplexitdt und/oder wach-
sendem Sozialprestige de_r Musik positiv korreliert (keine L:1 Korrelatlon%.

Da der Altersdurchschnitt der E- und Jazzmusiker (x =33, 5 bzw. x = 34,8
erheblich Gber dem der anderen Musikerfraktionen liegt (Rock: x = 23,8;
Tanzmusik: x = 26,6, Rockjazz: x =26,4: Folk: x =28,4), ist ein zusétz-
licher aItersspemflscher Einfluft (im Sinne einer intervenierenden Variablen)
zu vermuten, allerdings nur insoweit, als mit _abnehmender Komplexitat
und/oder abnehmendem Sozialprestige der Musik deren Préferenzhéufigkeit
mit zunehmendem Alter abnimmt.15" .
Schichtspezifische EinfluBfaktoren sind nicht erkennbar, nicht zuletzt wegen
der diesbeziglich memhch,homogﬁnen Stichprobenzusammensetzung.

Im einzelnen wurden bei den Musikpréferenzen bzw. -abneigungen haupt-
sdchlich folgende Stile genannt;
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Unter den Klassik-Praferenzen dominieren Barockmusik und Klassik/Roman-
tik. Nicht genannt wurde Oper. Neue Musik wurde nur als dritte Préferenz
angegEeben, 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 europdischer Folklore
und amerikanischen Folksongs. Hingegen wird Country & Western relativ
oft abgelehnt, vor allem von Rockmusikern. o
Rockpraferenzen und -abneigungen streuen unsystematisch (iber die ganze
Stilpalette; meistens wird ,,Rock allgemein” angegeben,
Bei den Jazzpréferenzen (iberwiegen ,Allgemein”-Angaben und ,Modern”.
Unter den Abneigungen wird vor allem Free Jazz genannt, inshesondere von
Rockmusikern. .
Nicht als Préferenzen wurden Oper, Operette, Blasmusik, BlGdel-Schlager,
Oldies, Deutsch-Rock und Oldtime-Jazz angefiirt.
Abgelehnt wurden am hgufigsten, in allen Musikfraktionen, Schlager und
deutsche Hits:

(37) (identisch mit 6 bzw. 3)

»Also (berhaupt nicht mag ich die Musik, fiir die ich mal stellvertretend einen
Namen eines Nichtmusikers nennen wirde: 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 . . . Daf ich einfach Leuten
sage, daR sie Arschldcher sind, solche Musik zu horen, das kann durchaus
passieren. DaR da jemand was Positives rauszieht, das kann ich einfach nicht
akzeptieren .. .

Am zweithdufigsten wurde der Free Jazz abgelehnt, inshesondere von den

Rockmusikern:

(38) (identisch mit 29 hzw. 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
_muB, dann, naja . . . . o
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 heiRt eigentlich hierzulande immer noch
hayerisches Rumtata; und was eben diese Hauruck-Béhmerlander da machen,
das md%en 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 hauptséchlich von Rock-, Folk- und
Rockjazzmusiker abgelehnt wurde.

3.2.2  Weitere musikalische Aktivitaten

Erwartungsgemél am h'aufigsten wurde Musikhren’ genannt (93 %) gefolﬂt
von Konzerte besuchen’ (12 %), Musikliteratur’ (53 %), Tonbandaufnah-
men’ fSO %) und ,Gespréche (ber Musik’ (45 %). Instrumentenbau’ wurde
nur selten angefihrt (5 %). . _ _
Hinsichtlich dieser Aktivititen gab es bei den einzelnen Musikgenres un-
terschiedliche Schwerpunkte: Musikliteratur wird vor allem von Rockjazzern,
Rockmusikern und Jazzern gelesen; Gesprache (ber Musik filhren™ haupt-
sdchlich die Jazzer und Folkmusiker; mit dem Tonband arbeiten vor allem
die Folkmusiker und Tanzmusiker, Eanz 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 Gberhaupt Musik mache und
warum gerade eine bestimmte Art von Musik, so wird man in den meisten
Féllen Antworten erhalten wie , weil ich ein Bedrfnis dazu habe” oder , weil
es mir Spad macht” oder ,weil ich damit Geld verdienen kann” u.. Diese
Erklarungsversuche beantworten aber nicht das Warum’, d. h. sie nennen
nicht die tatsdchlichen Ursachen seines Musizierens, sondern dessen Ziel-
Eer[chtethelt,‘ beantworten also die Frage nach dem Wozu'.'6 Sie sind zir-
uldre Scheinerklarungen, da sie die Aquifinalitdt von unterschiedlichen
Handlungen nicht berucksichtigen, also die Tatsache, dal ganz unterschied-
liche Verhaltensweisen oder Handlungen die gleiche Zielgerichtetheit haben
konnen. Die angefiihrten Antworten erkldren also nicht, warum jemand
gerade durch Musizieren und nicht beispielsweise durch sportliche Aktivi-
dten, warum %erade durch Jazz und nicht durch Rock- oder E-Musik, sein
Ziel, etwa Spall zu haben, zu erreichen versucht. Eine Ursache hierfir, dal
ndmlich 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 folg_enden sollen daher die
Einflubfaktoren im Vordergrund stehen, die in der Biographie der befragten
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Amateurmusiker eine mehr oder weniger bedeutende Rolle fir ihr heutiges
Musizieren spielten.

3.3.1  Friher musikalischer Werdegang

Auf die Fr"a?e, wie es eigentlich dazu kam, ein Instrument zu spielen, gab
gut die Halfte aller Befragten an, die Initiative zum Erlernen ihres Musik-
Instrumentes selbst ergriffen zu haben, und zwar sowohl fir das erste (30
von 58 Musikern) wie fir das zweite (24 von 41 Musikern) als auch ggf.
fiir das dritte Instrument (15 von 27 Musiker).

Bei rund einem Drittel (31 %) gaben die Eltern den Anstof zum Erlemen
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 auslgsende Rolle (13 %), hauptséchlich fir das dritte Instrument
bei E-Musiker. o
Geschwistern und entfernteren Familienmitgliedern wurde von den B.efra%t/]en
nur eine untergeordnete Bedeutung als Initiatoren fir das Erlernen eines Mu-
sikinstrumentes beigemessen (4 %bzw. 2%). o
Eine detaillierte Durchsicht der einzelnen Interviews klart auf, was mit ei-
gener,. elterlicher, Freundes- und Lehrerinitiative gemeint war, -

s zeigt sich, daf 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 Roqkp]azzer Uberdurchschnittlich, die Tanz- und
Jazzmusiker unterdurchschnittlich vertreten waren. Die motivationale Be-
deutung vorher vorhandener Musikinstrumente ergibt sich aus deren Auf-
forderungsgehalt bzw. Anregungspotential: das bloRe Vorhandensein eines
Musikinstrumentes kann ein Neugierverhalten herausfordern, welches sich
zungchst einmal im bloRen Ausprobieren dufert:

(40) (identisch mit 21)

,Das weniger Triviale ist vielleicht, daf ich schon sehr frih, ohne daf ich
Klavier SJmeIte, ohne daB ich eigentlich auch genau wuBte, wie so’n Klavier
ist, sehr frih an sich das Bedrfnis hatte, irgendwie 'n Instrument zu spielen.”
— ,In welchem Alter?” — Ach das, ich weilt nicht, ob das real ist, aber ich
meine, ‘ne Erinnerung zu haben, da ich mir schon frih gedacht habe: ,Mensch,
so’n Klavier, da miBte man an sich schdn drauf spielen kdnnen’, nicht; ,Musik
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drauf machen konnen!" In unserem Haus gab’s damals z. B. noch gar kein
Radio, das war also in der Nachkriegszeit, nicht.” — ,Und das Klavier vom
Grofvater, das stand aber schon da?” — ,Das stand da, war aber zu dem Zeit-
Eu.nkt noch nicht benutzbar; das waren noch so ganz merkwirdige Nach-
riegsverhéltnisse; nein, das stand in einem Raum, wo man’s nicht spielen
konnte, weil der Raum, da war jemand einquartiert worden, nicht. Das war
50 ..." —,Und das Ubte dann so eine Anziehungskraft aus?” — Ja, einfach
von sich aus, nicht. Da sah ich dann die schwarzen und weiBen Tasten, ich
sah auch mal woanders schon Klaviere, nicht; da dachte ich, merkwiirdiges

(41) (identisch mit 25 bzw. 2)

L»Mir fallt da gleich eine Szene ein, ich mul da ganz klein gewesen sein, viel-
leicht so 6— 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, dal ich da immer rum-
gezupft hab’an den Saiten und s0.”

Wenn auch nicht von allen Befragten ausdriicklich genannt, so diirfte neben
anderen Ursachen das Bedrfnis nach zweckfreier, gewissermalien autote-
lischer _siplelerlscher Aktivitét, 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
grofe Bedeutung fir ihre Eigeninitiative wie auch fiir ihre weitere musik-
Instrumentale Entwicklung besessen haben. . _
Eigeninitiative kann aber auch durch Eindricke von live erlebter Musik
angebahnt bzw, ausgeldst werden:
(42) (identisch mit 1)

»Also bei uns in der Familie hat eigentlich keiner ein Instrument Fespielt
auler meiner Mutter; die hat als Kind Klavier gelernt und hat dann also jede
Weihnachten mal ein Weihnachtslied gespielt. Das war das einzige Mal, daR
ich live irgendwelche Hausmusik gehért hab’, und das war auch immer sehr
beeindruckend fir mich, wenn ich mal das Klavier gehort hab’. Als Kind hab’
ich da also nie irgendwas gemacht; wie ich dann so 14 wurde, da hablich zum
erstenmal, das weiB ich noch genau, in den Ferien zwei junge Leute, vielleicht
20, die haben Querfldte gespielt, gehort. Das war in so 'nem Ferienhaus,
ziemlich hohe Rdume, auch "ne qute Akustik so. Da war ich dberwaltigt. Da
wollt’” ich natirlich 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 irﬂend-
wo schon ein kleiner Erwachsener und hat schon eher so’n Willen. Da hatte
ich dann ein Madchen kennengelernt, die hat Geige gespielt, und das wurde
meine Freundin; und da hab ich das immer ﬂehdrt. Und ich finde, es ist was
ganz anderes, ob man sowas im Fernsehen hért oder in 'nem Raum, gleich
neben dir, wenn jemand da steht und spielt.”
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(siehe auch Interviewausschnitt (48) ) .
Neben der Vorhildwirkung von Freunden oder anderen Personen konnte die
Eigeninitiative zum Erlernen eines Musikinstrumentes natiirlich auch durch
das Vorhild der Eltern ausgeltst worden sein, was zwar von keinem der Befrag-
ten direkt genannt wurde, sich aber wie ein roter Faden durch die meisten
musikalischen Bloqraphllen 20g, sofern die Eltern ein Instrument spielten
bzw. sangen. Die ldentifikation mit einem Elternteil, der Wunsch, s den
Eltern gleichzutun, diirfte bei manchem ein nicht zu unterschatzender Initi-
alfaktor gewesen sein;
(43) %ldentlsch 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 Rdslein 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 schon, schén traurig, so daf
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,
daR es zum ?uten Ton (!) gehore, ein Musikinstrument zu erlernen:
(44) (Klassik/Jazz, m., 18, Gymnasiast —Posaune, Klavier)
,Das gehort irgendwie, ja das gehdrt halt zum birgerlichen Image, daR halt
die Kinder auch mal Musikunterricht ausprobieren ...” — ,Welche Rolle
spielten diese Aufforderungen?” — ,Sicher Abneigung dagegen; ich hab nie
sonderliche Zuneigung zum Klavierspielen empfunden, es gehorte mit zur
. Erziehung, genauso wie die Schule dazugehorte.” . )
Die Form elterlicher Initiative reichte vom Uberzeu%en, Uberreden, leich-
ten Druck bis hin zu Ohrfeigen; letztere, wen wundert’s, fiihrte zu einer
volligen Ablehnung des von den Eltern ausgewahiten Musikinstrumentes:

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

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

Wurden Freunde als Anreger fir das Erlernen eines Instrumentes genannt
SO war damit deren V\/lrkunﬁ als Vorbild und —Dbei den Rockmusikern un
Rockjazzern engbdamlt 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, zelgen folgende Interviewausschnitte:

(46) (Rockjazz, m., 24, Student —E-BaR, Kontrahal)

— Wie kam’s iberhaupt dazu, dal Du das Instrument gelernt hast?” —, Das
war so: als Schiller hab” ich irgendwann mal ne Gitarre gekriegt; und 'n Kum-
pel von mir, also ein ziemlich quter Freund, der hat in ‘ner Schilerband
gespielt, und irgendwann ham’se dann ihren ersten Auftritt bekommen, und
zwei Wochen vorher hatten se noch keinen Bassisten; und da ham’se gesagt:
Komm her, du kannst doch 'n biRchen Gitarre splelen,detzt spielste BaR.
Und naja, die hatten alles da, und dahab’ich gesagt: ,0. k., das mach”ich gern’.
Eigentlich hab’ ich nie gedacht, BaR 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
sgielen, der auch vorher noch kein Schlagzeug gespielt hatte. Und der hat da
eben auf so'n Eaar 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:
Hier, du klopftst doch auch so ab und zu mal auf den Tisch!” und: ,Willste mit
ginspringen?’ Und dann haben wir noch einen Tag vorher gelibt, und da hab’
ich eben auf dem Schulfest mit zwei, drei Trommeln gespielt. Und dann
haben wir uns zusammen?esetzt 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 spéter
gin gebrauchtes Schlagzeug fir 400 Mark gekauft, und das Geld hatte ich
. auf dem Konto; und dann ging’s los, gell.” . )
Deutlich wird hier, da® es bei einfach strukturierter und leicht spielbarer
Rockmusik nicht unbedingt um die Verherrllchun% eines musikalischen
Minimalismus gehen muB, wie dies in Bezug auf den Punk-Rock das abwer-
tend gebrauchte Zitat ,Leme —drei —Akkorde —und —griinde —eine —
Band™ unterstellt; vielmehr zeigen diese beiden Zitate einen von Rolf Lind-
ner formulierten, positiven Aspekt auf, ndmlich daf es darum gehe, angesichts
eines erdriickenden und Tahmenden Perfektionismus sogenannter Supergrup-
%en ,Wieder Mut zu gewinnen, selbst Musik zu machen.”17

el der Frage nach der eigenen stilistischen Entwicklung zeigt sich, daR nur
31 % der Befragten ihre musikalische Laufbahn mit dem musikalischen Genre
begannen, in dem sie noch heute aktiv sind. Dabei handelt es sich zum {iber-
wiegenden Teil (89 %) um E- und Rockmusiker (60 % bzw. 48 % der jewei-
ligen Fraktion).
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Als EinfluBgroRen auf die stilistische Entwicklung wurden neben den Musik-
praferenzen von Eltern und Geschwistern auch 5ﬁ|el- und bewegungstechni-

sche Momentel*, Horerfahrungen aus der fri

en Kindheit, Live-Musik-

Erlebnisse, Lesen tber Musik, zeitliche Modeeinflisse, die instrumentenspezi-
fische Vorbildwirkung von bekannten Musikern bzw. Gruppen und Einflisse
durch die Szene genannt;

(48) (identisch mit 37 bhzw. 6 bzw. 3)
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»Einer der wichtigsten Einflisse, das mag jetzt sehr lcherlich klingen, den ich
gehabt hab’, wo ich zum erstenmal mit Live-Musik konfrontiert worden bin, das
war, als ich finf Jahre alt war, von meiner Mutter, die irgendwo in ihrem Bewuft-
sein, ohne das zu praktizieren, streng katholisch ist, in die Kirche geschickt
worden hin; 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 gelprégt haben; ich
glaube, ich habe auch aus dieser Zeit eine unheimliche Vorliebe fir gewisse
Molltonarten, Kirchentonarten. (...) Also es hangt mit dieser Geschichte
eben zusammen, z. B. ,0 Haupt voll Blut und Wunden® oder solche Sachen, die
haben mich irgendwo betroften, %erade diese Moll-, Kirchentonarten. (.. .)
Ich habe als Kind, ich %Iaube als achtg']ahriger, eine Geige bekommen von
meinen Eltern und habe, als zehnjahriger ungefdhr, angefangen, Geige
zu lernen. In dieser Zeit ist fir mich eine ganz wichtige Sache passiert. Ich
bin also auf ein Instrument fixiert worden, wo ein Ton erzeugt wird durch
die Koordination von zwei Handen, d. h. kein Harmonieinstrument, also kein
Rhythmusinstrument unbedingt, sondern ein Melodieinstrument, das mit
beiden Handen zu tun hat und wo eben nur gin Ton erzeugt wird. (...) Und
ich habe dann sehr schnell gemerkt dann ir%endwo, daB fir mich das ada-
quate Instrument eigentlich ein BaR ware. Ich habe mir dann einen Elektrobal
gekauft, weil da eben genau diese ...” — ,Wie alt warst Du da?” — 16
vielleicht. Da waren fir mich, obwohl ich zwischendurch mal eine Gitarre
hatte, da waren fiir mich genau die Komponenten eigentlich da; zwei Hande,
ein Ton, genau diese Geschichten. (.. .)Es gin% ann irgendwo "ne Linie,
weil ich eben viel diese Sendungen Radio Luxemburg und . . . Frankfurter
Schlagerbdrse und was wei ich gehdrt 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 weil nicht, ob’s Unsinn ist
oder ob’s lécherlich ist — Kirchengeschichte gepragt war, kam ich irgendwie
auf diesen Electric Blues: Cream, Eric Clapton, Kent was weil 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. (...) Alsich diesen Blues ein biBchen (berhatte,
weil’s fiir mich doch immer sehr &hnlich war, und angefangen habe, neue
Sachen zu finden, und dann bin ich irgendwo Cber eine Rockjazz-Gruppe,
irgendwie habe ich mir dann zufélli% 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 spater in Frankfurt bei 'nem Festival eine Gruppe gehort, eine Free
Jazz-Gruppe, das Peter Brotzmann-Trio: Brdtzmann, Bennink, van Hove,
und das war fiir mich dberhaupt die Sache.” — ist das wahr? Das ist doch
aber ein ziemlich ﬂrpBer Sprung.” — Ja, das ist merkwirdig, aber ich glaube,
das war auch wichtig, daR ich live dabei war. Ich habe gedacht, das Ist der
helle Wahnsinn, was da passiert. Und dann bin ich halt auf die sogenannte
eu_roi)_élsche Free-Szene abgefahren, das war '72. (...) Zu dem, was Jazz
wirklich ist, zu der schwarzen Musik, bin ich sehr spat %ekommen, auch nur,
weil ich halt gewuRt habe durchs Lesen, das sind diese Sachen, auf die es an-
kommt; da hab’ ich’s dann gehort, und das war fir 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§J

» 12 stand ich auf knallhartem Rock, da hab’ ich mir so Sachen raus?ehért
von Deeﬁ) Purple, Grandfunk Railroad; fand ich also so unheimlich toll, weil
die da also einen sehr lauten und sehr kréftigen Baf haben. Dann habe ich
das erstemal Cream gehort. Das, was ich also Gber den Bassisten, den Jack
Bruce gehdrt habe, das fand ich also ganz toll, Emanzipation vom BaR, und
das schwebte mir eigentlich immer vor; dann war das also mein groRes 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 hdrte, wo also auch der Bal ziemlich dominant ist, eine sehr wichtige
Funktion hat fiir die Gruppe und auch Fanz anders gespielt worden ist als
ich das sonst gehort hatte. Dann war also der Helmut Hattler, der Bassist
von Kraan, mein riesengroBes Vorbild. Ich hab’ mir dann also auch Platten
ausgeliehen und aufgenommen und Sachen rausgehdrt, bis ich dann gemerkt
habe, daf ich mich auf diesen Stil so eingelassen hatte, daf ich kaum noch
wieder rauskam, weil alles, was ich spielen wollte, auch wenn mir andere
Melodien vorgespielt haben, ich hab’ das Instrument angefat, 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 dig ersten Jazz Rock-
Sachen gehort. Daraufhin habe ich also den Klang vom Baf so verdndert,
dadurch hatte ich auch andere Ideen, das horte sich dann anders an, und ich
habe dann auch anders gespielt.”

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

,Da waren so zwei Einflusse: erstens in Frankfurt, das wei 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, dal es ja damals so in diesem Schilerkreis, 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 %ab's
in Frankfurt mindestens finf 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 fihrenden, wie Gberall so die fihren-
den Bands waren, und da sind wir dann, da konnten wir kaum im Posaunen-
chor die Tonleiter blas.en,d'a,.da sind wir da, also haben wir schon \When
the saints go marchin’ in” da irgendwie gedibt, 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 Hélfte des Posaunen-
chores waren so alte Militrmusiker, die Rentner waren; die haben in jeder
Pause Militar-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 mllt4 n paar Leuten die erste Dixieland-Gruppe' aufgemacht. Da waren
wir so 14.”

Das hier schon deutlich werdende Abgrenzungshedirfnis der Jugendlichen von
den Alten durch Musik fand bei einigen Befragten seine Entsp(ephunlg vor
allem in der Familie, wo besonders in der Pubertt fir die Identitatsbi dung
des einzelnen Jugendlichen der Musik eine Symbolfunktion zukommt.1
Meist ﬂ]eschah 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 Unverstandnis der Erwachsenen
oft zu einer sozialen Situation, die den Gruppenzusammenhalt unter den
Jugendlichen und das_Engagement fir ,,ihre” Musik starkte.20
(51) (identisch mit 44)

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

(52) (identisch mit 50 bzw. 5)

,und meine Mutter hat uns, wollte %ern, daB wir Blockflote spielen, und
das haben wir auch gemacht, das muff so mit sieben, acht Jahren gewesen
sein oder so was . .. und das schlimmste war, wir muBten Weihnachten immer
Blockfldte Vorspielen, und das waren die groRten Katastrophen im Hause . ..
und mein Bruder —fir den war das offenbar so’n Schliisselerlebnis; der muBte
Geige lernen und hatte dazu wohl noch also so’n Lehrer, der ihm dann mit
dem Bogen auf die chl;er gehauen hat —also der fing dann an zu rebellieren
(...) und dann wollte meine Mutter immer, dad wir mit der Blockfléte,
wenn Leute zu Besuch kamen oder so was, Vorspielen, ja. Also beides Dinge,
die wir_gehalt haben wie die Pest, ja: also an Weihnachten und Vorspielen,
wenn Besuch da war. Und das kann natirlich nur eine mdgliche Interpre-
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tation sein, da wir beide Trompete so unglaublich gut fanden: das war so
irgendwas Lautes, Ordinares, 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 mdglicherweise 'n Zugang zu dem Instrument( ...).”

DaR die Eltern Uberhaupt einen positiven EinfluR auf die musikalische Ent-
wicklung hatten, gaben 24 % der Befragten an; 6 % konstatierten einen ne-
%anven elterlichen EinfluR. Der hdchste Anteil an positiver Beeinflussung
urch die Eltern fand sich bei den ,Klassikern” und Folkmusikem; letztere
hatten —ebenso wie die Tanzmusiker —Eltern mit dberwiegend ,unteren”
schulischen bzw. beruflichen Aushildungsgangen, geringen oder Uberhaupt
keinen kulturellen Interessen wie etwa Musizieren, Konzerthgren u.a. und
Musikpraferenzen, die die klassische Musik welt?ehend aussparten und einen
starkeren Akzent auf volkstimliche Genres sefzten. Die meisten kulturell
interessierten Eltern fanden sich bei den E- und Rockmusikern. _
Geschwister als positive Einflubgréfen auf die musikalische Entwicklung
wurden mit 22 % genannt, wobel anzumerken ist, daR bei immerhin 60 %
aller Befragten auch die Geschwister musikalisch aktiv sind.

3.3.2 Musikbedingte Schwierigkeiten mit den Eltern

|\/|u5|kbed|ngte S_chwlerllgkenen mit den Eltern gab es bei rund 31 % der Be-
fragten, wabei hier die Rockmusiker an der SB!tze lagen. Die Schwierigkeiten
reichten von kleineren familidren Konflikten bis hin zu massivem Widerstand
der Eltern; letzteres war bei 8 % der Befragten, Gberwiegend Rockmusikern,
der Fall. Haufigster Einwand der Eltern gegen das Musizieren ihrer Kinder
war dessen befurchteter negativer Einfluf auf die schulische Leistung, Aber
auch finanzielle Grinde wurden angefiihrt, wie etwa, daR 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 Uberhaupt musikalisch seien. Vorbehalte gegeniber 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)

,ES war nicht nur ein zeitliches Argument von den Eltern her, auch das
Drumherum. Der Kontakt mit den Leuten, den man hatte, das waren nicht
|m|r|ner die Leute, zu denen man von elterlicher Seite her Umgang pflegen
sollte.”
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3.3.3 IliianuB der Wohnsituation auf die musikalische Entwick-
ung

72 % der Befragten wuchsen in einem el%gnen oder gemieteten Haus auf und
hatten von daher ginstige Bedingungen fir das Erlemen eines Musikinstru-
mentes. Bezogen auf die Gesamtpopulation ist dies (berdurchschnittlich
hoch, woraus abzuleiten ist, daR hier eine der wesentlichen Voraussetzun-
en fir das Erlernen eines Instrumentes liegt. Wenn dberhaupt rdumliche
chwierigkeiten _an%egeben wurden, so waren diese fast immer auf die in-
strumentenspezifische Lautstérke zur{ickzufihren, wie z. B. bei einem Rock-
musiker, der angab, zu Hause keine Ubungsmdgll_chkelten auf seinem Schlag-
zeuq 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
Démpfer 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 Y% der Befragten, vor allem die E-Musiker, bezeichneten den Einflul
des Musikunterrichts auf ihren mumkahschgn,Werdegan% als .,groR”; 40 %
sprachen von einem geringen EinfluB, und fir immerhin 44 % hatte der Mu-
sikunterricht nach deren Angaben keinen Einfluf auf ihre musikalische Ent-
wicklung, obwohl 61 % der Gesamtstichprobe sich an einen regelmaRigen
Musikunterricht zu erinnern glaubten, . .
Erklarend fir den geringen bzw. gar nicht verspirten Einfluf des Musikun-
terrichts wurde immer wieder genannt, da® man aufgrund der privaten mu-
sikalischen Aktivitaten keinerlel Erwartungen und Anspriiche an den Musik-
unterricht gestellt habe bzw. stelle, der dberdies mit seinem inhaltlichen An-
ﬁebot evil. vorhandene Erwartun?en nach Hilfestellung fiir die eigene musi-
alische Praxis sowieso nicht erfiillen kénne.
(54) (identisch mit 31)

»ES ist mir halt klar geworden spater, dal 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 mifte man einfach
mehr die Leute anleiten, erstens Klange 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 geférdert
werden, dal man kreativ mit umgeht und selber versucht, was zu finden ...”

(55) (identisch mit 13)

— ,Was hattest Du sonst gern gemacht im Musikunterricht?” — ,Ach, wir
haben dann ja angefangen, auferhalb 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 Halfte jedoch (55 %% schétzen ihn negativ ein. Gruppenspe-
zifische Differenzen, zel?enﬁmh hier lediglich in einer etwas positiveren Ein-
schatzung des Musikunterrichts durch die E- und Roqkhazzmuslker. Dabei
spielen fur die qualitative Einschatzung des Musikunterrichts natlirlich dessen
Inhalte eine wesentliche Rolle. Zumindest in der Erinnerung der Befragten
rangiert das SmHen ganz vorne (28 %k)‘ 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 ei%entlich nur gesungen; dort bin ich dann in den Chor gegangen.
Dann war ich auf der Oberschule, da war’s plotzlich ganz hart, weil die haben
Musiktheorie gemacht. Man muRte den Quintenzirkel kénnen und Modula-
tionen und so was wurde gemacht; und da wurde zum Abschluf 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 Blockfldte, und das hat mir aber auch nicht so
gut gefallen, well das war alles sehr streng irgendwie die ganze Schule war
wahrscheinlich zu streng.” . . .
Entsprechend dem Unterrlc%tsangebot werden die grawerendsten Defizite
im Bereich Pop/Rock évor allem von Folk-, Tanz- un Rockmumkern& sowie
im Bereich Theorie und Analyse (ebenfalls hauptséchlich von Folk- und Rock-
musikern sowie zusatzlich von Jazzern) gesehen. _ .
Neben dem requldren Musikunterricht gibt es an den meisten Schulen weitere
musikalische Angebote. 34 % der Befragten nahmen —nicht immer freiwillig
—am Schulchor teil, 23 % spielten in emem Schulorchester und 16 % waren
Mitglied einer Musikarbeitsgemeinschaft.
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DaR die Befragten die schlechte Qualitdt des Musikunterrichts nicht unbe-
dingt mit der Person des Lehres identifizieren, zeigen die Antworten auf die
Frage nach dem Verhdltnis zum Musiklehrer, die wesentlich positiver aus-
fallen als die Beurteilung des Musikunterrichts: nur 10 % geben ein negatives
Verhdltnis zu ihrem Musiklehrer an, 24 % sagen ,teils teils” und je 29 %
konstatieren ein neutrales bzw. positives Verhltnis, 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 Penief&en, traditionell Angelegenheit des
Blrgertums bzw. der sozialen Mittel- und Oberschichten, ist heute weniger
von der Zahlungsfahigkeit des Unterrichtshonorars als vielmehr vom Bildungs-
stand der daran Interessierten und deren Milieu- bzw. Umweltvotaussetzun?en
abhangilg.ZI Ob Gberhaupt und mit welchem Erfolg jemand privaten Instru-
mentalunterricht nehmen kann, hangt somit auch davon ab, welches Musik-
instrument und welche Art von Musik der oder die Betroffene lemen will
Fir eine an ,klassischer” Musik ausgerichteten Instrumentalausbildung
ist ein qualifiziertes, wenn auch knapp bemessenes Unte_rrlchtsangiebot,
auch in landlichen Gebieten, vorhanaen; selbstandige Privatmusiklehrer
und kommunale Musikschulen versuchen, fast ausschlieRlich diesen Bereich
instrumentaler Ausbildung abzudecken. Wer allerdings etwa Rockgitarre oder
Jazzsaxophon erlernen machte, wird, gerade in der Provinz, einen dafir
qualifizierten Lehrer kaum finden, allenfalls die wie Pilze aus dem Boden
schieBenden ,Musikstudios” u. d., Einrichtungen von Musikgeschaften, deren
Au?enmerk nicht auf die Qualitat des Unterrichts, sondern vielmehr auf den
Instrumentalschiler als Instrumenten- und Notenkaufer gerichtet ist.22

So ist es dann auch nicht verwunderlich, daR von den 63 % aller Befragten,
die einen privaten Musikunterricht erhielten, vor allem die E-Musiker hren
Instrumentalunterricht positiv beurteilten. Haufig da(?egen wurden aus den
anderen Musikfraktionen Probleme genannt, die von der vollig falschen Aus-
wahl eines Instrumentes durch die Eltern bis hin zur pddagogischen Unféhig-
keit einzelner Lehrer reichten. o

Die Praxis des Gruppenunterrichts —durchaus géngig in den auf dem Lande
als musikalische - Sozialisationsinstanzen nicht™ unbedeutenden kirchlichen
Posaunenchgren, Spielmannsziigen u. & wurde von den davon betroffenen
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Musikern ebenfalls als mehr oder weniger problematisch empfunden:
(57) (identisch mit 52 hzw. 50 bzw. 55]

,Na ja, der hat also, sagen wir mal, uns gezeigt, wie man 'ne Trompete an-
blast, immer mehreren; da hat er gesagt: ,Da mufBt du reinblasen, als ob du
ne Zigarette, den Tabak von der Zunge bl&st.’ 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 néchsten 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 Ubervvle%end autodidaktisch angeellgnet zu haben. Die Ursache fiir diesen
hohen Prozentsatz dirfte vor allem darin zu sehen sein, daf gerade jene musi-
kalischen Fertigkeiten, auf die es z. B. in der Rock- und Jazzpraxis besonders
ankommt, im institutionalisierten Lernproze® nicht vermittelt werden (s.0.).
So ist denn auch der Anteil derer, fir die autodidaktisches Lernen von Be-
deutung war, bei den Folk- und Rockmusikern am groBten (100 % bzw.
90 %); es folgen die Rockjazzer (70 %) sowie die Tanz- und Jazzmusiker
(je 60 %); das SchluRlicht bilden mit Abstand die E-Musiker, von denen nur
einer angah, musikalischer Autodidakt zu sein. o
Unter den verschiedenen Arten, sich ein Instrument selbst beizubringen,
dominiert die Praxis des Horens und dann Nachspielens (79 % aller Voll-
und Teilautodidakten). 66 %]lernten durch Experimentieren, 65 % lieRen sich
etwas zeigen, 60 % benutzten Lehrbiicher, Schulen u. &, und 50 % guckten
sich bei anderen Musikern etwas ab. Seminare (10 %) spielten lediglich
bei Jazzern und Rockjazzem eine —vergileu_:hswejse geringe —Rolle.
Von den Problemen, die mit dem autodidaktischen Erlernen eines Instru-
mentes entstehen, wurden Uberwiegend solche instrumentaltechnischer Art
genannt., wie etwa die Suche nach der richtigen Griff- oder Anschlagstechn!k
eim Gitarren- oder BaRspiel oder Probleme der Atemsteuerung und Tonbil-
dung fir Spieler von Blasinstrumenten. Einigen Musikeraussagen zufolge
wurden hierbei haufig Fehler eingedbt, die den weiteren Lernprozef ent-
scheidend behinderten. Mané;elnde und nur sehr zogernd sich einstellende
Lernfortschritte oder das Gefihl, einfach nicht mehr weiterzukommen,
wurden als weitere gravierende Probleme genannt.

(58) (identisch mit 33)

Ja, erstmal ein Problem, das wirklich konsequent zu machen. Da l&Rt man
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sich halt ab und zu sehr héngen; anstatt an Schwierigkeiten, die man hat,
weiter zu arbeiten, I8t man das halt sehr schnell fallen und féngt wieder was
anderes an. Zum anderen ist es halt so, wenn einem manche Sachen nicht
(rlezelg_t werden, man es sehr schwer rausbekommt und sehr lange an eigent-
ich ziemlich einfachen Sachen héngt und damit "ne ganze Masse Zgit vergeu-
det und dann noch, wenn man es vielleicht falsch gelernt hat, daf man das
sehr schwer wieder los wird, das 'ne ganze Weile dauert, bevor man sich einen
falschen Stil wieder abgewdhnt hat.”

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

(59) (identisch mit 23 bzw. 10?

»Ich glaube nicht, daB es beim autodidaktischen Lernen Probleme giibt, ich
Elaube, es ist ganz wichtig, wenn sich einer vom normalen LernprozeR loslésen
ann und dann ﬁrobiert loszulassen, was er in sich hat. Ich hab’ da ziemlich
lang fir gebraucht, weil es ist bequemer, sich hinzusetzen und eine Stunde
Klavier zu (iben und dann kann man das, was man machen will; aber wenn
man noch nicht wei, was man machen will und hat aber irgendwas in sich,
was man irgendwie verwirklichen will, und weif nicht, wie man es anfangen
soll, dann ist es ganz gut, diesen Schritt zu unternehmen.”

4. Zusammenfassung

Unter inhaltlichem Aspekt betrachtet zeigt die Untersuchung, daR die meisten
der befragten Amateurmusiker, mit den verschiedensten individuellen Hinter-
riinden, am Musizieren als sozialer Aktivitat interessiert sind, weshalb die
ehrzahl von ihnen auch in einer Band, einem Orchester u. & spielt. Ferner
sehen viele in ihrer Musik die Mdglichkeit zum Riickzug auf sich selbst,
ins Private. Nicht zuletzt ist ihr Interesse aber auch musikimmanenter Art.
Fir die Entwicklung solcher Interessen und deren Ausrichtung auf eine be-
stimmte Musikart sind, auf der Grundlage eines allgemeinen menschlichen
Bediirfnisses nach spielerischer Aktivitét, vor allem Anreizbedingungen der
Umwelt bedeutsam, insbesondere Elternhaus und Eeer-groui). Der Soziali-
sationsinstanz Schulischer Musikunterricht’ wird dabei so gut wie keine Be-
deutung beigemessen. . . . .
Die einseitige Wertschatzung klassischer’ Musik im offentlichen BewuRtsein
und die damit verbundene einseitige Ausrichtung der .Ausblldun? und Forde-
rung musikinstrumentaler Fertigkeiten an dieser Musikart schaffen fiir Ama-
teurmusiker anderer Genres musikalische wie auBermusikalische Probleme
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bzw. Widerstande, bei deren Ldsung bzw. Uberwindung sie groBtenteils
auf sich selbst gestellt sind. Hilfestellung fiir diese Gruppen boten neben der
Erweiterung des Unterrichtsangebotes der Musikschulen auch Kurse und
Workshops, etwa in Form von Wochenendseminaren; letztere kénnten, be-
sonders auf regionaler Ebene, ein wichtiges Forum fir einen Erfahrungs-
austausch unter den Amateurmusikern darstellen, was besonders fir Ama-
teurmusiker aus landlichen Gebieten wichtig zu sein scheint, nicht zuletzt
deshglgb, um den eigenen musikalischen Srandort besser relativieren zu kon-
nen.

Hinsichtlich der Methode [aRt die Untersuchung aber auch erkennen, daf
trotz der Reliabilitats-, Validitats- 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
befraglten Amateurmusiker wurden daher nicht so sehr als Belege fiir wissen-
schaftliche Behauptungen gesammelt, sondern sollten vielmehr in ihrer Sum-
me die Erkenntnis der Totalitdt des Phénomens weitgehend ermdglichen,
denn ,,das Wahre ist das Ganze.”24
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fir Musikinstrumente, in: Das Musikinstrument, 31. Jg., 2/1982, S. 128, U.K. Her-
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stedt, Rockmusik und Gruppenprozesse. Aufstieg und Abstieg der Petards, Minchen
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8 Vgl. Renate Mayntz, Kurt Holm, Peter Hibner, Einfiihrung in die Methoden der
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kritik. Ein Versuch Gber kritische Sozialforschung, Frankfurt/M. 19752, S. 45—76.
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Kohli (Hrsg.), Soziologie des Lebenslaufs, Darmstadt 1978, S. 311-336, hier S. 313.
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Gruppenstrukturen in Rockmusikgruppen
REINER NIKETTA, UWE NIEPEL & SABINE NONNINGER

1. Problemstellung

In dem Reader von BONTINCK (1974) weist BLAUKOPF in seinem Beitrag
darauf hin, daf u. a das Spielen in Gruppen eine neue Form musikalischer
Aktivititen von Jugendlichen sei. Somit ist die Gruppe, in_der Rockmusik
%esmelt_wwd, eine wichtige Bezugsgrugpe; Intragruppenbenehungen stellen
aher einen bedeutsamen Faktor dar. Dies wird beieiner jugendsoziologisch
bzw. g)adagg;) iSch orientierten Forschung eher (bersehen: So nennt z. B,
LEWIS (1 % in seiner Bibliographie keine Abhandlung Gber dieses Thema.
Aus dem deutschsprachigen Bereich sind uns neben der retrospektiven Ana-
lyse der Gruppenprozesse bei den Petards von TENNSTEDT é1979 nur eini-
g/\elFra en aus der Untersuchung von DOLLASE, RUSENBERG & STOLLEN-
ERK (1974) bekannt. Ziel der vorliegenden Untersuchung war daher eine
Beschreibung der Gruppenstrukturen bzw. -prozesse von Roc musﬂgEruppen.l
Im Zentrum standen  hierbei nicht ,professionelle” Rockmusikgruppen,
sondern  Gruppen aus dem Amateurberelch.z Diese Rockmu_mkgrupi)en
konnen als ,informelle” Gruppen bezeichnet werden: In den meisten Féllen
sind die Mitglieder formal glelchber_echtl%l,.dle_ Gruppen setzen sich zumeist
aus 4—6 Personen zusammen, wobei die Mitglieder vielfach (ber das Arbeits-
verhaltnis hinaus perstnliche Kontakte zueinander haben (vgl. DOLLASE
et al, 1974; KEALY, 1979). Insofern kann eine Analyse der Grugpensﬁruk-
turen und -prozesse von Rockmusikgruppen auf sozialpsychologische
Theorien der Kleingruppenforschung zurtickgreifen. Im Vordergrund stehen
hierbei Problematlsche Sachverhalte der Gruppenkohdsion, der Konformitat,
der Aufgaben- bzw. Mitgliederorientierung (Zielvorstellungen), des Status
oder der Gruppenleistung. Auf eine Darstellung der Theorien und Ergeb-
nisse der Kleingruppenforschung wird verzichtet, es sei auf die gangigen
Uber;mhtsreferate verwiesen (z. B. IRLE, 1975; SCHNEIDER, 1975; SHAW,
1981).
Neben diesen ?ruppenbezogenen Variablen erscheinen uns folgende weitere
Variablen von Interesse: . o o
(1) Variablen, die sich auf die Ausgangssituation des jeweiligen Gruppen-
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mitglieds beziehen (,Jnput”-Variablen), z, 8. demographisehe Variab-
len, Abhéngigkeit von der Gruppe musikalischer Hintergrund usw.
Variablen, “die sich auf die Musik der GrupRﬁ beziehen, z. B. Musik-
stil, .KonmL)Iexnét und Strukturiertheit der Musik, Repertoire eigener
Musikstiicke, Art und Weise des Einstudierens etc.

Variablen, die sich auf die musikalischen Zielvorstellungen der Gruppe
bzw. der einzelnen Mitglieder beziehen. o
Status-Variablen, z. B. Verteilung der finanziellen und musikalischen
Resourcen, soziometrische Einstufungen usw.

vorliegenden Referat sollen zwei Aspekte behandelt werden:

Es sollen einige Ergebnisse der Grundauszéhlung vorgestellt werden.
Es soll eine Beantwortung der Fragestellung versucht werden, inwie-
weit Q{(}b&] Zusammenhange zwischen den ,Input”-Variablen, den
Status-Variablen - und den grugpenbezogenen Variablen bestehen.
Als Ausgangsdaten dienen hierbei nicht aggreqlerte Gruppendaten,
sondern Individualdaten. Musikbezogene Variablen sollen an dieser
Stelle ausgeklammert werden.

2. Methode
2.1 Die Variablen

Aus dem umfangreichen Fragebogen wurden insgesamt 48 Variablen in die
Auswertungsverfahren einbezogen. Da eine eingehende Darstellung der
Variablen und deren Operationslisierungen in diesem Referat zu groben
Platz einnehmen wirde, sollen im weiteren diese Variablen nur aufgezéhlt
werden. Eine genaue Beschreibung der Variablen soll an anderer Stelle ge-
schehen. Bei von anderen Autoren konstruierten und validierten Skalen sind
die Quellen jeweils angegeben.

2.1.2 Die ,Input™Variablen

Anzahl der in der Gruppe gespielten Instrumente
Dauer des Spielens von Rockmusik (in Jahren)
Gruppenerfahrung

Selbsteinschétzung der Kompetenz
Mltglledschaﬂsdauer in der Gruppe
Protessionalisierungsabsicht
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Mehrfachmitgliedschaft

Angebote von anderen Gruppen

Griindungsmitglied

Motivation zum Verlassen der Gruppe

Externe Gesamtorlenuerun'\%

Intrinsische Motivation (AMMERMANN, 1971

Extraversion (Kurzfassung von BRENGELMANN & BRENGEL-
MANN, 1960)

Irig%)yatlonsberenschaft (Kurzfassung von HURT, JOSEPH & COOK,

Alter

Variablen zur Erfassung der Abhangigkeit von der Grugé)e (zur Be-
deutung dieser Variablen vgl. THIBAUT & KELLEY, 1959)
Abhéngigkeit durch fehlende Mehrfachmitgliedschaft

Abhan%!gken durch fehlende Angebote von anderen Gruppen3
Kredit tir Instrumente und Anlage bei anderen Gruppenmitgliedem
Problerﬁle in aufermusikalischen Bereichen, die durch das Spielen
entstehen

Die Status-Variablen

Soziometrischer Status fir

Sympathie
ompetenz

personliche Differenzen

musikalische Differenzen .

Ubernahme von fol([{enden Rollen (in Anlehnung an BORG, 1960)

der ,,Publikumsliebling”

die ,,F[jhrungisrolle”

der ,,good follower”

der ,Ausgleichende”

der ,Rigide”

der ,Kreative”

Okonomische Resourcen

Musikalische Resourcen

Prestl_?e des gespielten Instrumentes o

é.rbel steilig tbernommene auRermusikalische Aktivitaten:
inanzen



b) Management

¢) ,public relations”
eparaturen

e) Transport

f) ,Check” der Anlage

g) Programmgestaltung4

2.1.4 Die gruppenbezogenen Variablen

1. ,Outcomes” in Anlehnung an THIBAUT &KELLEY (1959)

2. Durchschnittliche Gruppenleistung beiden letztendrei Auftritten

3. Intensitét der Gruppenarbeit

4. Aufgaben- vs. Mit Ilederorlentlerun? )

a) das LPC-MaR (FIEDLER, 1967; dt. Ubersetzung nach TAUSCHINS-

( KY, 1969 und MELEGHY, 1980)
5(b) ﬁozhlg-.vs. Psychogruppenorientierung(vgl. JENNINGS, 1950)
. ohésion )
(a) wpfggg)lima (FIEDLER, 1967. dt. Ubersetzung von TAUSCHINS-
b Gru’pﬁe_nkohésion SCHUTZ, 1958; ein Item wurde modifiziert)
¢) Attraktivitdt nach THIBAUT & KELLEY (1959)5

6. Konformitt ébzw. Uniformitét in der Terminologie von FESTIN-
GER, 1950,1 541) N

g beziiglich der Praferenzen von Rockmusikinterpreten

b) beziiglich Einstellungen und Normen (ber Rockmusik

2.2 Durchfiihrung

An der Untersuchung beteiligten sich 12 Gruppen mit insgesamt 59 Musikern.
Alle Grupﬁen waren gleichgeschlechtlich; es beteiligte sich eine Frauengruppe.
Alle Musiker waren Amateure aus dem Bielefelder Raum.

Die Gruppen wurden bei ihren Proben aufgesucht. Die Fragebogen wurden
nur ausgeteilt, wenn alle Gruppenmitglieder anwesend waren. Die schriftliche
Beantwortung des Fragebogens dauerte ca. 50—60 Minuten. Im Anschluf
wurde den Musikern e Honorar von DM 10— bezahlt. Anonymitét war
zugesichert. Zwecks Einheitlichkeit wurde der Fragebogen nur von Musikern,
also nicht von den Mixem, Roadies, Freundinnen usw. ausgefillt. Dies ge-
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schah auch dann, wenn solche Personen als Grquenmit%lieder genannt wur-
den. Die Erhebung wurde im Oktober/November 198 durchgefﬂhrt. Die
Auswertung geschah (iberwiegend (ber die SPSS- und BMD

-Programm-
pakete.

3. Ergebnisse

Wie schon erwéhnt, sollen in diesem Referat folgende Ergebnisse vorgestellt
werden: (1) Informationen zum demographischen und musikalischen Hinter-
grund der Gruppen. (2) In einer Tabelle kurz zusammengefalite Ergebnisse
er gruppenbezogenen Variablen. Diese Ergebnisse beruhen auf aggregierten
Gruppendaten. (3) .Ergiebnlsse (ber die Zusammenhénge zwischen ,,Input”-
Variablen, Statusvariablen und gruppenbezogenen Variablen.

3.1 Beschreibung der Gruppen

Bei den 12 b.efragi:ten Gruppen bestanden die Mitgliederzahlen in 4 Fallen aus
4 Personen, in 5 Fallen aus 5 Personen und in 3 Fallen aus 6 Personen. Baf-
gitarre und Schla?zeug waren in allen Gruppen vertreten. Die Gitarre als
J0bligatorisches” Instrument war in 11 Gruppen, in 7 Gruppen sogar zwei-
fach Vertreten. Zur Ermittlung der musikalischen Stilrichtungen der Gruppen
wurde den Musikern eine Liste von 32 géngigen Stilkategorien vorgelegt.
Hierbei sollte jeweils der Einfluf einer Musikrichtung auf die Musik der be-
treffenden Gruppe angegeben werden. Eine Analyse der jeweils ersten drei
Nennungen sowie eine Iusteranalése mit drei vorgegebenen Clustern erga-
ben folgende Musikstilbereiche: 3 Gruppen waren stark Rock-Jazz orientiert,
2 G[Uﬁpen.waren stark Hard Rock bzw. Heavy Metal Rock orientiert, die
restlichen sieben Gruppen lieRen sich unter dem Bereich ,new wave” zusam-
menfassen, wobei der Schwerpunkt differieren konnte. Auffallend ist, dal
die Mehrzahl der Gruppen an den aktuellen Trends (Rock mit deutschen
Texten, Reggae usw.) orientiert waren. o _

Im Durchschnitt waren die Befragten seit 58 Jahren musikalisch aktiv,
allerdings variierten die Werte stark (s = 3,8), das Minimum lag bei 0 Jahren
das Maximum bei 14 Jahren. Der Beginn des Mitwirkens in Rockmusikgrup-
Pen lag im Durchschnitt bei 18,1 Jahren (s=3,95), wobei 67,8 % der Befrag-
en unter 18 Jahren begannen. Das Durchschnittsalter der Befragten betrug
239 Jahre (s = 4,7), wobei der jingste Musiker 15, der alteste 33 Jahre
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alt war. Ein Blick auf die Schulabschliisse der Musiker zeigt, daf das Spielen
von Rockmusik nicht gerade eine ,,ﬁroletarlsphe” Sache 1st: Es Giberwogen
Personen mit Abitur (folgende Schulabschliisse wurden erreicht: Haupt-
schule: 9, Mittlere Reife: 20, Abitur: 23, Hochschule: 7). Weiterhin sei ver-
merkt, dal die befragten Rockmusiker eher extravertiert waren (5T = 10,9;
§ = 4,23, max. mdgl. Wert: 16) und eine deutliche Innovationshereitschaft
zeigten (x = 10,81;s = 2,78; max. mdgl. Wert: 16). Die Gruppen selbst exi-
stierten im Durchschnitt seit 2,6 Jahren. 2 Gruppen hatte noch keine Auf-
tritte, 5 Gruppen hatten zwischen 1 und 10 Auftritte, 4 Grugpen hatten
zwischen 11 und 50 Auftritte und eine Gruppe hatte schon tber 50 Auf-
tritte. Mit Ausnahme von 2 Gruppen hatten schon alle Gruppen mindestens
ein Mitglied gewechselt. Die Ranﬁbrelte der Altersverteilungen variierte in
den Gruppen zwischen 2 und 15 Jahren.

3.2 Gruppenbezogene Variablen

In Tabelle 1 sind Mittelwerte und Standardabweichungen der wichtigsten

mégl.
Rang-

Variablen MW 5 breite Anm.
,Outcomes” ) 5915 0.498 1-7 1
Intensitat der Gruppenarbeit 12.403 5.268 1
h/Woche).

ruppenleistung o 2.992 0.631 1-6 213
Aufgaben vs. Mitgliederorientierung
LPG 093 0.821 1-8 1
.. Psychogruppe 4.522 0.569 1-7 1
Kohasion °

Klima 6.259 0.590 1-8 1

Kohésion 4932 0.960 1-7 1

_Attraktivitat 3.165 1.792 T-+17 1
Konformitat

bez. Interpreten 0.136 0.147 0-1 1

~ bez. Einstellungen 1.583 0.237 1/4
Intrinsische Motivation 6.029 1.000 1-8 15

Anm.: 1) Je hoher der Wert, desto stirker die Auspragung der Variablen in die im
Text genannte Richtung. 2) Je nledrlger der Wert, desto bésser die Gruppenleistung.
3) Di¢ Werte beruhen auf n= 10, da 2 Gruppen noch keine Auftritte hatten. 4) Die
Werte beruhen auf den durchschnittlichenStandardabweichungen. 5) Die Werte
wurden aus den Individualdaten berechnet.

Tabelle 1. Ergebnisse der Grundauszéhlung der gruppenbezogenen Variablen
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Variablen, die Auskunft tber Gruppenstrukturen und -prozesse geben, aufge-
fihrt. Aus der Tabelle ist zu entnehmen, daR generell die Kohdsion in den
Gruppen groB ist. Dies schldgt sich auch in der hohen intrinsischen Motivation
der Mitglieder nieder. Die Mittelwerte der Aufgaben- vs. Mitgliederorientie-
rungsvanablen_ lassen erkennen, daR das Verhalten der Musiker allgemein
weder ellndeutlg aufgabenorientiert noch mitgliederorientiert ist.

Die Leistung der letzten drei Auftritte wird von den Gruppen im Durch-
schnitt als befriedigend gewertet. Eine weitere Analyse dieser Variablen soll
in diesem Referat nicht unternommen werden.

3.3 Zum Zusammenhang zwischen Input-, Status- und gruppen-
bezogenen Variablen

Als adaquates multivariates Verfahren zur Berechnung von zwei Variablen-
komplexen steht die kanonische Korrelationsanalyse zur Verfigung. Die
kanonische Korrelationsanalyse kann als Erweiterung der multiplen Regres-
sionsanalyse aufgefalt werden, da nicht nur eine (Kriteriums)-Variable,
sondern n sKrlterlumsg-Varlablen berUckslchtlgt werden (zur Logik vy,
BORTZ, 1977; GAENSSLEN & SCHUBO, 1973). Um aber das auch bei
er Regressmnsa_nalrse auftauchende Problem der Multikollinearitét (Korre-
lationen der Variablen innerhalb der jeweiligen Sétze, vgl. OPP & SCHMIDT,
1976) in Griff zu bekommen, wurden die Variablensétze vorab faktorisiert.
Dieses Vorgehen wird von BORTZ 5:1977) vorgeschlagen. In der kanonischen
Korrelationsanalyse werden somit Faktorenscores verrechnet. Dies hat ne-
ben inferenzstatistischen Erwagungen folgende Vorteile: (1) Es wird eine
Reduzierung der sicherlich redundanten Variablen vorgenommen. (2) Durch
die Orthogonalitdt konnen keine Suppressor-Effekte  auftreten, d. h. die
Ladungen der kanonischen Variablen sind eindeutig interpretierbar.

3.3.1 Ergebnisse der Faktorenanalysen

Aus der Faktorenanalyse der Input-Variablen wurden 8 Faktoren mit einer
?ebundener_] Varianz von 75,9 % extrahiert.6 Die Faktoren bzw. hohe Fak-
orscores konnen wie folgt interpretiert werden?:

Faktor 1. Abhéngigkeit (1). Es ist keine Mehrfachmitgliedschaft gegeben.
Die Abhangigkeit von der Gruppe ist daher hach.
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Faktor 2:
Faktor 3:
Faktor 4:

Faktor 5:

Faktor 6
Faktor 7
Faktor 8

Spielerfahrung. Hohe Faktorscores bedeuten langjahrige Spiel-
erfahrung und hoheres Alter,

Abhéngigkeit (2). Es liegen keine Angebote von anderen Gruppen
vor.,

Mitgliedschaftsdauer. Hohe Faktorscores bedeuten Griindungs-
mitglied, keine Erfahrung bei anderen Gruppen und lange Mit-
Elledschaftsdauer. o

xtraversion. Hohe Faktorscores bedeuten Extravertiertheit.
Probleme, die durch das Spielen entstehen, werden als gering
angesehen, o

Kredit bei anderen Mitglieder. o

Interne Gesamtorientierung. Bezugspersonen sind in der Gruppe.

Motivation. Hohe Faktorscores bedeuten hdhere intrinsische
Motivation und Innovationsbereitschaft.

Die Faktorenanalyse der Status-Variablen ergab eine 7-faktorielle Ldsung
mit einem Varianzanteil von 68,3 %. Die Faktoren kdnnen wie folgt inter-

Eretiert werden:

aktor 1;

Faktor 2:

Faktor 3;

Faktor 4:

Faktor 5:
Faktor 6
Faktor 7:

Musikalische Fiihrung. Hohe Faktorscores, bedeuten hohe musi-
kalische Resourcen, hohen soziometrischen KomBetenzstatus
sowie hohe Nennungen bei der Fihrungsrolle und bei der kre-
ativen Rolle. o . o
LArbeitstier”. Starke Aktivitaten in den nichtmusikalischen Be-
reichen Finanzen, Management, Reparaturen, Transport und
Prqgrammgestaltungn. ,
,,Elnzelganger”. Hohe Faktorscores bedeuten geringes Instrumen-
tenprestige, Aktivitaten beim ,,Check” der Anlage und hohe
Nennungen bei der Rolle des ,Rigiden”.

Emotionales Zentrum. Hohe Faktorscores bedeuten hohen so-
ziometrischen S){]mpatmestatus und hohe Nennungen bei der
Rolle des ,Schlichters”. o o
Abweichler. Der 1ewe_|I|%e soziometrische Status beziiglich per-
sonlicher und musikalischer Differenzen ist hoch. _
"pIUtt)'“C relations”. Hohe Aktivitéten im Bereich der ,public
relations”.

Kumpel. Hohe Nennungen bei der Rolle des ,good follower”.

Aus der Faktorenanalyse der gzruppenbezogenen Variablen wurden 4 Fak-
toren extrahiert, wobei der Anteil der gebundenen Varianz 71,4 % betrug.
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Die Faktoren kdnnen wie folgt interpretiert werden:

Faktor 1. Kohdsion. Dieser Faktor wird durch hohe Ladungen auf den
Variablen ,,outcomes”, Kohésion und Klima bestimmt. .

Faktor 2 Gruppenleistung. Hohe Faktorscores bedeuten geringe Ein-
schatzung der Gruppenleistung. ,

Faktor 3:Attraktivitat. Dieser Faktor wird durch eine hohe Ladung auf
der Variablen Attraktivitdt bestimmt. .

Faktor 4 Uniformitat/Intensitdt: Hohe Faktorscores bedeuten hohe Uni-
formitat bezlglich der Rockmusikpraferenzen bei gleichzeitiger
hoher Intensitat der Zusammenarbeit.

3.3.2 Ergebnisse der kanonischen Korrelationsanalysen

Insgesamt wurden drei kanonische Korrelationsanalysen durch%erhrt (In-
Bu.t — Status, Status —Gruppe, In{)ut —Gruppe&. e Tabelle 2 zeigt, war
ei der Analyse der Input- und Status-Faktoren die erste kanonische Korre-
lation von .534 nicht signifikant von Null verschieden. Dies bedeutet, dal
kein statistisch abgesicherter bedeutsamer Zus_amr_nenh.anF zwischen Input-
und Status-Faktoren besteht. Die Positionen, die ein Mitglied in der Gruppe
einnimmt, werden allem Anschein nach nicht von Faktoren wie Abhéngigkeit,
Motivation, Griindungsmitgliedschaft, Spielerfahrung usw. beeinfluft.

Nr.  Eigenwert  Kanonische Wilks chi” df p
Korrelation Lambda

1 028467 053354 0.34253  51.42698 56 0.648
2 021722 0.46607 047884 3534644 42 0.756
3 018241 0.42710 0.61172  23.59100 30 0.790
4 015994  0.39993 0.74820 13.92378 20 0.834
5 0.06621 0.25731 0.89066 555800 12 0.937
6 0.03255  0.18042 0.95381 226998 6 0.893
7001410  0.11874 0.98590 0.68159 2 0.711

Tabelle 2 Ergebnisse der kanonischen Korrelationsanalyse der Input- und
Statusfaktoren

Auch beziiglich des Zusammenhangs zwischen Status-Faktoren und gruppen-
bezogenen Faktoren war die kanonische Korrelation von 502 nicht signifi-
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kant von 0 verschieden. Statusfaktoren und Faktoren wie Kohdsion, Attrak-
tivitat usw. stehen in keinem Abhéngigkeitsverhéltnis zueinander.

Nr.  Eigenwert ~ Kanonische Wilks chir df P
Korrelation Lambda

25186 0.50186 0.52451 32.26445 28 0
18500  0.43012 0.70109 17.75611 18 0.
88802 0.29669 88 023 71.527172 10 8

0.
0.
0. b

0.05674  0.23820 94326 292059 4

FNFCY NCYEE

Tabelle 3: Ergebnisse der kanonischen Korrelationsanalyse der Status- und
gruppenbezogenen Faktoren

Wie Tabelle 4 zeigt, konnten hingegen hinsichtlich des Zusammenhangs zwi-
schen Input-Faktoren und gruppenbezogenen Faktoren zwei kanonische
Korrelationen statistisch abgesichert werden. . )

Hierbei wird die erste kanonische Variable auf der Input-Seite hauptséch-
lich durch den Faktor ,Abhdngigkeit” édurch fehlende Mehrfachmitglied-
schaft), in geringerer AusErégun durch die Faktoren Extraversion und Mo-
tivation %etragen. (Der Faktor Mitgliedschaftsdauer hat hohere Ladungen auf
der zweiten_kanonischen Variablen.) Auf Seiten der Gruppenvariablen wird
diese kanonische Variable hauptsachlich durch den Kohasions-Faktor und in
zweiter Linie durch den Attraktivitatsfaktor bestimmt. Aus dem Ergebnis
|aRt sich ablesen8: Durch Mehrfachmitgliedschaft bedingte geringe Abhén-
glgkglt von der Gruppe, sowie im geringeren AusmaR ein eher introvertierter
ersonlichkeitszug und geringere Motivation stehen im Zusammenhang mit
%er;]n_ger Gruppenkohdsion; d. h. je hoher die Abhéngigkeit, desto hoher die
ohésion.

Die zweite kanonische Variable wird auf Input-Seite durch die Faktoren
Spielerfahrung und Mitgliedschaftsdauer getragen. _Erwéhnenswerte Ladun-
gen besitzt weiterhin der Faktor interne Gesamtorientierung. Auf Gruppen-
seite wird diese kanonische Variable durch den Attraktivitatsfaktor und in
zweiter Linie durch den Kohdsionsfaktor getragen. Dies bedeutet: Je ge-
ringer die Spielerfahrung, je langer die Mitgliedschaftsdauer (Grindungs-
mitglied!), je starker die externe Orientierung, desto starker die Attraktivi-
tat der Gruppe, aber auch desto geringer die Eemplerte Kohasion! ES wurden
keine Zusammenhdnge zwischen Abhéngigkeit durch fehlende Angebote
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Nr.  Eigenwert Kanonische  Wilks chit df p
Korrelation Lambda

1 0.73435 0.85694 0.10244 112.78556 32 < 888}
2 0.43803 0.66184 0.38561 4717046 21 .
3 0.22537 0.47473 0.68617 18.64323 12 0.098
4 0.11420 0.33793 0.88580 6.00254 5 0.306
Ladungen der kanonischen Variablen (Input-Faktoren)

CANVAR1 CANVAR2
Ab,han?i keit (1) -0,587 -0.017
Spielertahrun 0.152 -0.528
Abhangigkeit (2) -0.212 -0.374
MitgliedSchaftsdauer -0.426 0.511
Extraversion -0.454 0.037
Kredit -0.069 -0.029
Interne Orientierung -0.315 -0.465
Motivation -0.478 -0.316

Ladungen der kanonischen Variablen (Gruppenbezogene Faktoren)

CANVAR1 CANVAR?
Kohdsion -0.775 -0.602
GrupEe,nI,elnstung 0.161 0.085
Attraktivitat , -0.570 0.677
Uniformitat/Intensitét 0.159 -0.389

Tabelle 4: Ergebnisse der kanonischen Korrelationsanalyse der Input-
und gruppenbezogenen Faktoren

und Kredit mit den Gruppenfaktoren gefunden; gleiches gilt fir die Zusam-

menhén%e zwischen Gruppenleistung, Uniformitat/Intensitdt und den In-
put-Faktoren.
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4, Diskussion

Im vorliegenden Referat wurde (neben der Diplomarbeit von NIEPEL, 1982)
ein erster Bericht (iber globale Zusammenhange zwischen Input-, Status-
und gruppenbezogenen Variablen zu geben versucht. Hierbei wurden musik-
bezogene Variablen (Musikstil usw.) auBeracht gelassen; dies soll an anderer
Stelle geschehen, da diese Daten nur auf aggregiertem GruRpenmveau sinn-
voll sind und somit evtl. eine. Mehrebenenanalyse durc Heﬂ]hrt werden
mifte. Da in der Analyse mdglichst viele als relevant erachtete Ausgangs-
bedingungen beriicksichfigt werden sollten, wurden nicht nur in diesem Be-
reich sehr viele, teliweise auch redundante Variablen erhoben. Eine Variab-
lenreduktion mittels Faktorenanalysen erschien auch aus diesen Griinden
sinnvoll, wenngleich die Faktoren nicht gleichbleibend sinnvoll zu inter-
pretieren sind. Auf der anderen Seite reflektieren die Faktoren zugrundelie-
ender Korrelationen zwischen den Variablen. o )
eziiglich der Machtstrukturen in den Gruppen, die sich im Statusgefiige
niederschlagen, kann festgestellt werden, dal die Statuspositionen nicht
(ber ,Aulere” Merkmale wie z. B. Perstnlichkeitseigenschaften, Grindungs-
mitgliedschaft usw. besetzt werden. Zwar konnte in einer univariaten Vari-
anzanalyse eine lineare Verbindung zwischen dem soziometrischen Sympa-
thiestatus und der Konformitét bezliglich der Stilpraferenzen f.est(};estellt
werden, in der multivariaten Analyse war dieser Zusammenhang nicht mehr
beobachtbar. Das Innehaben von Statuspositionen, die Ubernahme von
Rollen oder die ausgefiihrten Aktivitaten stehen in keiner Verbindung zu
%[uppenbezogenen Variablen wie Kohdsion usw. .

ine Analyse der Statusvariablen zeigt einige interessante Ergebnisse; Nach
den Beobachtungen von TENNSTEDT (1979) sollen arbeitsteilige auBermu-
sikalische Aktivitdten den Status einer Person reflektieren. Die faktorielle
Struktur zeigt aber (mit einer Ausnahme), dal Statusvariablen (im engeren
Sinne) und Aktivitétsvariablen unabhéngig sind. Zu einem &hnlichen Ergeb-
nis kam eine kanonische Korrelationsanalyse der Aktivitatsvariablen und der
Statusvariablen. Sowohl der Faktor Arbeitstier wie der Faktor ,public
relations” zelgi_en keine substantiellen Ladungen auf anderen Statusvariablen.
Anscheinend Tiegen beinahe alle Aufgaben ?auf&er. ,Check™ und ,public re-
lations”) mehr oder weniger in einer Hand und.spleqeln 50 den Status dieser
Person in der Gruppe wider. Weiterhin _zelgen die Rollenbenennungen, daR in
Rockmumkgrup{;&n die kreative und die Fiihrungsrolle von einer Person be-
setzt werden. Wie aus der sozialpsychologischen Literatur bekannt, wird
auch bei Rockmusikgruppen zwischen der aufgabenorientierten Fihrungs-
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rolle und_der eher emotionalen sich um den GruPEenzusammenhalt bemi-
henden FUhrungsroIIe unterschieden (vgl. SLATER, 1955; STOGDILL,
1974). Es ist zudem heachtenswert, da® musikalische Resourcen, die mit der
musikalischen Fihrungsrolle verbunden sind, nicht mit den finanziellen
Resourcen kovariieren (r = —04). Letztere sind eher auf Seiten der emotio-
nalen Fiihrungsrolle gegeben (r =.26); p < .03) _ )
Die Faktorisierung der E%ruppenbezo enen Variablen er?ab, daf die Kohé-
sionsmafe von FIEDLER und SCHUTZ von dem austauschtheoretischen
Kohésionsmal (Attraktivitdt) unabhéng|g sind. Die Korrelationen dieser drei
Variablen zeigen dies deutlich: Wahrend die FIEDLER- und SCHUTZ-MaRe
mit 56 (p < .001) korrelieren, korrelieren beide MaRe mit dem Attraktivi-
tatsmal geringer (.25 bzw. .02).9 Dies konnte auf die Erfassung verschie-
dener Komponenten der Kohdslion zuriickzufihren sein. So ist das Attrak-
tivitdtsmal abstrakter, da hier die &etzllge Gruppe mit der ehemaligen Gruppe
v.er%l_lchen wird. Es muf weiterhin kritisch angemerkt werden, daf das Attrak-
tivitdtsmal _maglicherweise erheblich verzerrt wurde, da bel fehlender Ver-
I(1Ie|ch.smo lichkeit das ,,Verr?lellchmsnlveau” = 0 gesetzt wurde, In diesem
alle ist dieses Kohasionsmald nichts anderes als die ,outcomes”. Im Gbrigen
elten die .glelchen Einschrankungen auch fiir die beiden Abhan igkeitsmalie.
ndererseits korrelieren die ,outcomes” hoch mit den beiden Kohasionsma-
Ben. Auch muf gefragt werden, ob Attraktivitat der Gruppe mit der Ko-
hésion der Gruppe ?Ielchgesetzt werden kann; dies ist etwa bei derFESTIN-
GER-Gruppe der Fall o
Der vierte GruEJ)e.nfaktp[ bestand aus ungefdhr gleich hohen Ladungen auf
den Variablen Uniformitdt und Intensitét (Die Korrelation betragt r = .30,
p<.05). Mit HOMANS 31950, 1961) kann argum_entlert werden, dal haufiger
Kontakt zu zunehmender Sympathie und damit zu starkerer Uniformitat
fahrt, da Uniformitét eine wertvolle Aktivitat darstellt. (, Trichter-Effekt” i.S.
der Untersuchungen von SHERIF, 193€I3_:). Analog kann anhand der Theorie
der sozialen Ver%!elchsprozesse von FESTINGER (1954) dieses Ergebnis
wie folgt interpretiert werden: Da es fur das Uberleben der Grupﬂpe chht!?
ist, ihren ,Musikstil” zu finden, wird beziiglich einer Uniformitat der Stil-
praferenzen sozialer Druck ausgebt. Bei intensiverem Kontakt (Diskussio-
nen) wird uniformes Verhalten schneller erreicht als bei seltenem Kontakt.
Die Theorie kdnnte auch erkléren, warum Uniformitat (bzw. Konformitét)
beziiglich allgemeinerer Normen und Einstellungen dber Rockmusik kaum
eine Rolle %plelt; denn diese sind fiir das Uberleben der Gruppe weniger
relevant, und somit ist auch der soziale Druck ger;n%er. Es ist in diesem Zu-
sammenhang auffallend, daR generell die Konformitatsvariablen nicht mitein-
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ander korrelieren und kaum ein Zusammenhan% mit anderen Variablen
besteht. Gleiches gilt fiir die Variablen der Aufgaben- bzw. Mitgliederorien-
tierung. Auch ist die Korrelation zwischen dem” LPC-MaR und Psychogrup-
Benmaf& nur gering (r = —06). Es kann vermutet werden, daf uf%ab_en-
bzw. Mitgliederorientierung zu_anderen Gruppenvariablen mehrfaktoriell
ist und nicht linear verl'auft%vgl. FIEDLER, 19678

Die kanonische Korrelationsanalyse zwischen den Input-Faktoren und den
Gruppenfaktoren ergab einen positiven Zusammenhang zwischen Kohésion
und Abhanglgkelt durch fehlende Mehrfachmitgliedschaft. Das Ergebnis
erhellt den Einwand von IRLE (1975, S. 452) gegen die |, rou’a dgnamlcs”-
Eorschungstradltlgn. IRLE moniert, daR die LEWIN-FESTINGER-Schule
sich auf die Kohdsion konzentrierte und den Faktor Abhdngigkeit vernach-
lassigte. In der vorliegenden Untersuchung befanden sich demnach die mei-
sten Personen in der Situation, daR die Kohdsion bzw. die Attraktivitat
der Gruppe und gleichzeitig die Abhéngigkeit von der Gruppe hoch ist. Die
Personen " befinden sich im ,.goldenen” Kafig”, da folgende Relation_ gilt:
Vergleichsniveau <,outcomes™ Vergleichsniveau fiir Alternativen. Die” Si-
tuation 1aRt sich in Anlehnung an KIESLER & CORBIN (1965) dahinge-
hend interpretieren, dal durch fehlende Alternativen bei %Ielchzem_ger Frei-
willigkeit das ,commitment” groB ist; diese Situation ffrt aus dissonanz-
theoretischer Sicht ber Selbstrechtfertigungsversuche zu hoherer Kohasion
vgl. BREHM & COHEN, 1962). Inwieweit gemdl der Vermutung von IRLE
1975) die Kohdsions-Variable durch die Abhéngigkeit an Bedeutung ver-
lert, ist aus dem Ergebnis nicht abzulesen. Das Resultat ist aber im Einklang
mit der Annahme von SECORD & BACKMAN (1974), daB ein geringes
\{grﬁlelchsmveau fir Alternativen, also Abhdngigkeit, die Kohésion ver-
Strke.

DaR introvertierte Gruppenmitglieder hohere Kohdsionsscores aufweisen,
4Rt sich vermutlich darauf zurdickfihren, dal diese Personen ein niedrigeres
optimales Aktivationsniveau haben als Extravertierte; d. h. Introvertierten
eniigen weniger Aktivitdten (vgl. EYSENCK, 1973). Im (brigen konnte ein
usammenhang zwischen Extraversion und dem gespielten Instrument nicht
festgestellt werden. _ . o

Es muB.aIIerdllngzs gewarnt werden, die kanonischen Korrelationen in kau-
saler Weise zu interpretieren. Es ist ohne weiteres plausibel, dal hohe Kohé-
sion zu einem Verzicht auf Mehrfachmitgliedschaft fihren und die Motiva-
tion erhthen kann. Eine Pfadanalyse konnte eher Auskunft geben, wobei
vermutlich mit rekursiven Modellen gerechnet werden muf {vgl. OPP &
SCHMIDT, 1976).
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Die zweite kanonische Variable hat (berraschenderweise eine hohe positive
Ladung auf dem Attraktivitatsfaktor und eine relativ hohe negative Ladung
auf dem Kohsionsfaktor. Dies fiihrt zu dem paradoxen Ergebnis, daR Perso-
nen, die schon lange in Rockmusikgruppen spielen und dementsprechend
dlter sind, hohe Kohdsionsscores haben, die Attraktjvitat der Gruppe aber
niedrig einschatzen, Und: Personen, die u. a. noch nicht Ian}ge Mitglied sind
und auch keine Grindungsmitglieder sind, haben hohe Kohésionsscores,
schatzen aber die Attraktivitdt der Gruppe nur gering ein. Aus den schon
erwéhnten Uberlegungen zu den drei Kohé&sionsmafen ist nicht auszuschlie-
Ren, daB die Ladungen auf dieser kanonischen Variablen artefaktbehaftet sind:
Auf den Faktoren auf Input-Seite haben diese Faktoren hohe Ladungen,
die indirekt zur Berechnung des Attraktivititsmales verwendet wurden;
d. h. bei Personen, die bisher in keiner anderen Gruppe mitgespielt hatten,
wurde wie erwahnt das Vergleichsniveau auf 0 gesetzt, so dal diese Personen-
Fruppe evtl. kiinstlich hohe AttraktivitdtsmaRe besitzt. Wird der schwécher
adende Kohdsionsfaktor hinzugezogen, bleibt festzuhalten, da Personen,
die z. T. schon in anderen Gruppen mitgespielt haben, mit der Gruppe zu-
friedener sind, das Klima besser finden und stérker an der Grupﬁe Interes-
siert sind. Das Gegenteil ist bei Personen der Fall, die z. T. noch nicht in
anderen Grupgen mitgespielt haben, Grindungsmitglieder sind und schon
IanPe in der Gruppe sind. Es ist zu vermuten, dal diese Personen auf die
Folgen von Umbesetzungen sensibler reagieren und den neuen Zustand
negativer empfinden. Diese Personen verglelchen den jetzigen Zustand mit
dem Zustand vor der Umbesetzung und kommen zu einem eher negativen
Ergebnis. Neu emgetretene Mitglieder erwarten hohe ,,outcomes” (denn
sonst waren sie ja der Gruppe nicht beigetreten) und haben wie die Grup(?_e
der ,alten Hasen” evtl. ein geringeres ,Anspruchsniveau” in Bezug auf die
Gr.upEJ.enkohasmn. Méglicherweise gilt glelches fir Personen, die eher extern
orientiert sind, d. h. deren Bezugsi)ersonen eher auBerhalb der Gruppe sind.

Die hier referierten Ergebnisse sollten einen ersten Uberblick (iber das Daten-
material geben. Die Aufteilung der Variablen in die drei eher ad hoc kon-
struierten” Variablenkategorien ist sicher nicht unproblematisch, denkbar
sind auch andere Zuteilungen. Hinzu kommt, daf die Voraussetzungen zur
kanonischen Korrelationsanalyse (multivariate Normalverteilun usw% nicht
(berpriift wurden. Auch ware das von HORST ?1969 VOrgesc Ia?ene Ver-
fahren optimaler gewesen. Sicherlich wird es notwendig sein, weitere theo-
riegeleitete Detailanalysen auf individuellem, und aggregiertem Niveau unter
Einbezug von musikimmanenten Variablen (Stil, Um anB des Repertoires
an eigenen Stiicken, Arbeitsweise usw.) durchzufiihren. Da Gber Gruppen-
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Strukturen und -prozesse bei Rockmusikgruppen kaum fundierte Ergebnisse
vorqllegen,dmuﬂ die vorliegende Untersuchung als exploratische Studie ange-
sehen werden.

Anmerkungen

1
2

Diese Untersuchung wurde durch Forschungsmittel der Universitét Bielefeld unter

073064 finanziell unterstitzt. . . _

Der Begriff des ,Amateurs” ist sehr problematisch. Wie z. B. die Untersuchungen

von DOLLASE et al. (1974) und von uns zelgien, &Rt sich das musikalische Engage-

ment der Rockmusikamateure nicht ausschlieRlich als Freizeitverhalten interpre-

tieren. Es wird, zumindest auch durch die enormen Kosten mitverursacht, die Aus-

weitung des ,Hobbys” zum Beruf intendiert (vgl. die Diskussion bei NIEPEL,

1982, und STEBBINS, 1977). Generell scheinen berufssoziologische Uberlegungen

ur Professionalisierung des Rockmusikers nur selten angestellt zu werden (vgl.

FOHRBECK & WIESAND, 1975; NIEPEL, 1982).

Beide Scores berechnen sich in Anlehnung an THIBAUT & KELLEY 31959) aus

den ,,outcomes” minus den ,,outcomes” bei der anderen Grugpe bzw. den vermu-

teten ,,outcomes”™ (=Vergleichsniveau fiir Alternativen). Von 59 befragten Personen

spielten 39 nicht in einer anderen Gruppe mit, und 49 hatten keine Angebote von

anderen Gruppen. Um bei der kleinen Stichprobe trotzdem mit diesen Variablen

arbeiten zu kénnen, wurden bei diesen Personen die Werte bei den jeweiligen Fragen

zum Vergleichsniveau fiir Alternativen = 0 gesetzt.

Vgl. zur Bedeutung von Status und Aktivitaten TENNSTEDT (1979).

»outcomes” minus ,outcomes” bei friherer Gruppe (,,Vergleichsniveau™). Von 58

'eArhaIteSnen Antworten spielten 20 noch in keiner anderen Gruppe mit, vgl. hierzu
nm. 3.

Generell wurde die Standardmethode (Hauptachsenanalyse, Varimax-Rotation und

Eigenwertkriterium) benutzt,

Generell wurden nur Variablen in die Interpretation aufgenommen, deren Ladungen

(mit 3 Ausnahmen) dber 5 lagen. Auf eine Wiedergabe der Faktorladungen muf

verzichtet werden. . . . .

Die Interpretation der kanonischen Variablen ist analog zur Interpretation von Fak-

torladungen.

Die Korrelationen zwischen dem FIEDLER- und SCHUTZ-Maf liegen leicht unter

?leSYI%r)gzebnisgfg)bei TAUSCHINSKY (1972) (r = .626) und KIESSLER & SCHOLL

r= 618).
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Aus den Zwischenwelten der Musik
Zur Soziologie des Akkordeons

HANS-PETER GRAF

Die Schwierigkeiten, das Akkordeon zum Gegenstand soziologischer Uber-
legungen zu machen, bestehen im Umgang mit den Klischees, mit denen das
Instrument behaftet ist, namlich: das Akkordeon sei ein Instrument des
Volkes, der niederen Schichten, der Arbeiter. , ,

Sich dieser Klischees bei der Erstellung einer Sozmlogle 2U bedienen, ist eben-
so falsch wie richtig. Falsch, weil ein Klischee als Ausgangspunkt die Uber-
legungen derart lenkt, dal man in detaillierter Form bestatlgt bekommt,
was man ohnehin wei. Richtig ist es, sich der Klischees zu bedienen, wenn
man das Klischee selbst zum Gegenstand der Uberlegungen macht. Klischees
sind selbst Ausdruck sozialer Gegebenheiten. lhre Existenz zeugt von Um-
schlchtun?en und Verlagerungen von Wertsystemen innerhalb der sozialen
Klassen. Insofern ist es sinnvoll, beispielsweise der.FragLe nachzugehen, wo-
her man denn Gberhaupt weiR, daR der Schiffer ein Akkordeon zur Feier-
abendverschonerung mit an Bord genommen haben soll. Oder, wie denn
plotzlich in das mit Studenten, Kiinstlern und Touristen durchzogene Bild
des Pariser Unterhaltungsviertels Montmartre ein a_kkordeonsgwlender Ar-
beiter riickt. Die Hinterfragung solcher Klischees ergibt wahrscheinlich mehr
Hinweise zur Soziologie des Akkordeons als statistische Daten,

Was das Klischee vom Arbeiterinstrument Akkordeon betrifft, will ich es
nicht einfach umkehren und in Abrede stellen, daB das Akkordeon tatséch-
lich von Arbeitern gespielt wurde und wird. Dafiir sind die volkslaufigen
und meist aus Dialektsprache stammenden Bezeichnungen fir das Akkor-
deon (Wanzenpresse, Mansardenklavier, Quetsche, Uff- und Zuckaib, um nur
ein paar zu nennen) zu deutliche Indizien fiir das soziale Umfeld dieses In-
strumentes. Jedoch gendigt diese Feststellung nicht als Ausgangspunkt fiir eine
Soziologie des Akkordeons. Im Gegenteil: die Konstatierung des sozial nie-
deren Umfeldes verstellt gerade den Blick auf die fir das Akkordeon bedeut-
same Tatsache, daB soziale Schicht, kulturelle Identitat und die durch das
Musikinstrument Akkordeon reprasentierte Kultur verschiedene Dinge sind.
Die Tatsache des Auseinanderstrebens dieser Faktoren — bei Kultureller
|dentitdt einer Schicht muBten sie kongruent sein —ist das Merkmal klein-
birgerlicher Kultur. Und tatsachlich ist das Akkordeon weniger ein prole-

162



tarisches Instrument, wofiir es landlaufig gehalten wird, als daf es soziolo-
gisch dem Kleinbirgertum zuzuordnen ist. Diese Zuordnung war das Er-
gebnis eines Prozesses, in dessen Verlauf das Proletarische an den Akkordeon-
Instrumenten immer mehr zuriick edréngt wurde; das Ende des Prozesses
lag in den 20/30er Jahren dieses Jahrhunderts. In diesen —wohl wichtigsten
—20 Jahren in der Geschichte des Akkordeons verbreitete sich ein neuer
Akkordeontypus, der den bis dahin. vorherrschenden TYpus Concertina und
Bandoneon Verdrangte. Mit jenem Ubergang dieser Instrumente zum neuen
Akkordeontypus hat sich die Zuordnung des Akkordeon zum Kleinbirger-
tum voI.IzoRen. [Im wesentlichen und erstmals geschah das als stadtische Ange-
legenheit. Andere Akkordeontypen wie das wechseltdnige Akkordeon (volks-
|aufig als Ziehharmonika bekannt) waren und sind teilweise noch immer
(berwiegend in I&ndlichen Gebieten Deutschlands und in den anliegenden
Alpenlander verbreitet. Die Kultur dieser Instrumente war von der Verklein-
brgerlichung wenig betroffen.] . .
Concertina_und Bandoneon —im folgenden spreche |ch.we%.en der hier zu
vernachlassigenden Unterschiede nur von Bandoneon —sind die historischen
Vorlaufer des Akkordeons, wenn auch nicht die bautechnischen. AuRer dem
Prinzip der Tonerzeugung und der Tatsache, Handzuginstrumente zu sein,
haben beide Typen nichts gremelnsam. Das Bandoneon Ist ein wechseltoniges
Einzeltoninstrument; sein Tonumfang reicht von G bis a™; im mittleren Be-
reich, wo der Tonvorrat des linken und der des rechten Manuals Zusammen-
treffen, {iberschneidet er sich. _ .

GesFlelt wurde das Bandoneon nach einem Tabulatursystem, notiert waren
Zahl bzw. Zeichen bestimmter Tasten, Notenwerte sowie das Zeichen, ob der
Balg zu ziehen oder zu driicken sei. Nur wenige Bandoneonspieler kannten
die Ubliche Notenschrift und noch wenigere waren in der Lage, von diesen
Noten abzuspielen. _ S
Verbreitet war das Bandoneon vor allem in den dicht industrialisierten Ge-
bieten Deutschlands: Ruhrgebiet, Industriegehiete Sachsens und ThUrmgens:
Nach Schétzungen spielten um 1930 ca. 30 000 Menschen Bandoneon, dabeli
handelt es sich tberwiegend um Arbeiter. Obwohl Teil ihrer Freizeit, waren
die Vorgdnge mit dem und um das Bandoneon eine sehr ernste Sache. In den
Erzéhlungen alter Arbeiter und Bergleute geht es immer wieder um die Ge-
schichte thres ersten Instrumentes und um die finanziellen Schwierigkeiten,
diesen Traum in Realitdt umzusetzen. Denn es verband sich mit diesem erreich
baren, weil —wenn auch teuer —kéuflich erwerbbaren Traum die Hoffnung
auf die Erfiillung eines anderen Traumes, namlich dem von einem besseren
Leben. Und tatsachlich sahen nicht wenige Arbeiter im Bandoneon die Chan-
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ce, aus den hisherigen armseligen und anstrengenden Lebensverhaltnissen
in bessere aufzusteigen. Vergleichbar sind solchen Hoffnungen heute die
der fuBballbesessenen proletarischen Jugend des Ruhrgebiets, fir die Profi-
fulball synonym fiir sozialen Aufstieg steht. Von den bandoneonspielenden
Arbeitern gelang es indes nur wenigen, mit Musik Geld zu verdienen, noch
wenigere |\ﬂe!angten Zum Haui)tmel, als professioneller Solist auftreten zu
konnen. Meist sah der ,soziale Aufstieg” so aus, daf sie ihren Standesge-
nossen fiir wenig Geld Unterricht gaben sowie Stiicke in Bandoneonnotation
setzten und umschrieben. .

Ein wesentlicher Ort, an dem solche Haltungen gedeihen und auch gepflegt
werden konnten, waren die Spielvereinigungen, Bandoneonorchester und
regional (bergreifenden Verbande, Organisationen, die alle seit Anfang der
1870er Jahre in zunehmender Zahl 8egrun.det wurden. So gab es in Leipzig,
einer der Bandoneonhochburgen, 1913 nicht weniger als 120 Bandoneon-
vereine,

Der Verein hot den einzelnen Sﬁielern eine Art Halboffentlichkeit, in der
sie ihre Tatigkeit als Laienmusiker présentieren konnten, er ermoglichte
ihnen Instrumentalunterricht ohne einen teuren Musiklehrer, und (iberdies
war er die Verteilerinstitution fur Leih- oder verhilligte Instrumente. Durch
die Verbande wurden die Vereine iberregional miteinander verbunden, und
zwar in Form von musikalischen Wettspielen und Qualifikationen, Festen und
Geselligkeiten. . _ .

Bei aller Abgeschlossenheit war das Vereins- und Verbands-Musikleben auch
Einflissen von auBen ausgesetzt. Vorab sind wirtschaftliche Einflisse zu nen-
nen. Nicht wenige Vereine und Verbédnde wurden von Instrumentenhandlern
und -herstellern’ (‘Je riindet, die Gber finanzielle Zuwendungien bzw. deren
Entzug ihren Einflult geltend machten. Auf pekunidre Unterstiitzung von
Firmen waren auch die Bandoneonorchester angewiesen, die als deren Werk-
orchester fungierten; das kam besonders héuflﬁ im Ruhrgebiet vor. .
Nicht derart unmittelbar wirkten die kulturellen Einflisse, denen die Vereine
ausqesetzt waren. Es bedeutete quasi eine Imitation des birgerlichen Ver-
einslebens mit seinen Aufohrun?sFraktlken, wenn die Vereine neben den
aktiven Sﬁlelern auch passive Mitglieder aufnahmen und somit in der Halb-
Offentlichkeit des Vereins eine Trennung zwischen Ausfihrenden und Publi-
kum_vollzogen wurde. Diese Praxis wiederum brachte eine weitere Form
der EinfluBnahme von auBen mit sich: jene passiven Mitglieder ndmlich re-
krutierten sich Uberwiegend aus Musikliebhabern des Kleinbiirgertums, also
kleinen Gewerbetreibenden, Handwerkern etc., die Gber ihren musikalischen
Geschmack die musikalischen Vorstellungen threr Schicht in die Arbeiter-

164



vereine hineintrugen. In dieser Richtung wirkte auch die Tatsache, dal
die wenigsten Vereine reine Bandoneonorchester hatten. Die meisten Or-
chester waren neben Bandoneons mit Instrumenten aus dem sog. klassischen
Instrumentarium besetzt, o
Somit stellte sich bedingt durch personelle Zusammense_tzun% und Imitations-
verhalten die kulturelle Betatigung der bandoneonspielenden Arbeiter als
kleinbirgerliche Kultur dar. Musikalisch hieR kleinbdrgerliche Kultur, nach
den Kunstprodukten gesellschaftlich hoherstehender Kultur zu greifen.
Zusammen mit dem Bedirfnis, sich damit zu unterhalten, entstand ein
Repertoire bestehend aus kommerzialisierter Unterhaitungs- und Tanz-
musik, Potpourris, Opern-Ouvertiren, verschiedenen Arten von Liedern und
Aubsschhqltten groRsymphonischer Werke, selbst Wagner und Bruckner wurden
ebracht,

abei fiihlten sich die Arbeiter durchaus ihrer Klasse zugehorig. In der
Satzung des ,Deutschen Konzertina- und Bandoneon Bundes” heilit es aus-
driicklich, Ziel sei ,Pflege und Forderun(h; der Volksmusik . . . auf dem Boden
der Arbeiterbewegung”. Da man jedoch die eigene Musikpraxis der ,kultu-
rellen Weltkultur” zuordnete und die Musik Uberhaupt als schichteniiber-
%relfend einschatzte, empfand man nicht als Widerspruch zur eigenen Klasse,
enn diese Ha.Itung zur Kultur War_t>rp|sch fir die deutsche Arbeiterbewe-
gung. MaRgeblich daran war die Sozialdemokratische Partei beteiligt. Ihrgmg
es —bhereits seit Lassalles Zeiten —darum, den Arbeiter so zu ,veredeln”, dal
er auch in den Genul der groBen hiirgerlichen Kunstwerke zu kommen, mit
ihnen umzugehen und sich mit ihnen zu identifizieren vermochte. Auf dem
Hintergrund " dieser Bestrebungen konnte oben beschriebener Verbreitungsme-
chanismus kleinbdrgerlicher Kultur auf die Bandoneonvereine ungehindert
wirken. Doch, und das war ein Aspekt dieses Mechanismus, bestand keine
Durchlassigkeit in die umgekehrte Richtung, d. h. die in den Vereinen prakti-
zierte Kultur wirkte nicht in den 6ffentlichen Raum zurtick. Nur solche Abge-
schlossenheit konnte den Rahmen filr die sozialen Austiegstréume, von denen
die Rede war, stabil halten. Denn kritische Vergleiche dieser Musikkultur mit
dem Standard des 6ffentlichen Musiklebens hatten diese ad absurdum gefhrt.
Soweit zu den kIembUrEerIlchen Aspekten der Bandoneonkultur.
Seit den 20er Jahren kam nun verstérkt das Akkordeon auf und yerdrangte
das Bandoneon. Seine Soziologie ist in héherem MaRe, als das beim Bando-
neon der Fall war, an die Disposition des Musikinstrumentes und deren Ent-
stehungshintergriinde gebunden. Die Disposition stellt sich so dar, wie wir das
Instrument heute kennen: das rechte Manual ist als Pianotastatur oder als
3-reihige Knopfgrifftastatur ausgebildet; die erstere Variante ist in Deutsch-
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land weit verbreitet, wovon noch die Rede sein wird. Die linke Seite des In-
struments ist fir die Spielfunktion der harmonischen Begleitung ausgebildet.
Darstellbar sind im onumfan? einer Oktave mehrfach oktavierte Einzel-
tone und Akkorde; auf jeder Stufe der 12 Tdne stehen Dur-, Moll-, Septim-
und verminderte Septimakkorde. . .
Fir die Entwicklung und Verbreitung eines solchen BaRwerkes waren drei
Faktoren treibend. Das BaBwerk ist zum einen ein mechanisch kompliziertes
Gebilde, es herzustellen waren die Akkordeonfirmen erst seit den 20er Jahren
in der Lage. Zum zweiten war die Entwicklung des Bafwerkes zu diesem
Zeitpunkt so weit gediehen, daf es in Verhindung mit der Herstellungstechno-
logie in standardisierter Form, d. h, als kostengunstiges Massenprodukt her-
gestellt werden konnte. Drittens orientierte sich der Geschmack der Kéufer
zunehmend an mechanischen Musikinstrumenten, Selbstspielklavieren und
vor allem den aufkommenden mechanischen Musikgeréten wie Grammophon
und Radio. Diese Gerdte machten zwar den organischen Instrumenten im
eigentlichen Sinne nicht Konkurrenz, Jedoch drfte ihre Existenz auch mit
dahin gewirkt haben, daf ein potentieller Harmonikakaufer ein Akkordeon
mit der mechanisierten und deshalb leichter bespielbaren Bafseite aussuchte
anstatt eines Bandoneons. _ _

Auch die Griinde fiir das Aufkommen der Pianotastatur am Akkordeon sind
vorab im 6konomischen Bereich zu suchen, némlich im Riickgang der Klavier-
industrie. Dal weniger Klaviere gekauft wurden, war keine Geschmacks-
frage, vielmehr war bei der Masse der Klavierkdufer, dem Kleinbirgertum,
fr Luxus solcher Grofenordnung kein Geld mehr da. Es ist von daher kein
Zufall, dab gerade in Deutschland stérker als in Aedem anderen Land das
Akkordeon mit einer Klaviertastatur einen Aufschwung hatte. Mit 6kono-
mischen Worten gesprochen: das Pianoakkordeon drang in den freiwerden-
den Klaviermarkt ein. Solch ein Akkordeon paRt in jede Wohnung, ist billiger
als ein Klavier und sngerlerte dabei noch, ein Teil von einem Klavier zu sein.
In der Pianotastatur liegt also der Schlissel fiir die soziologische Zuordnung
des Pianoakkordeons zum Kleinbiirgertum. _ _

Diese Zuordnung e[foI?te nun nicht direkt, etwa derart, daR die ehemaligen
klavierspielenden Téchter stattdessen auf dem Akkordeon klimperten. Viel-
mehr erfolgte sie vermittelt dber die Verwendung des Instruments in einer
bestimmten — dem  Kleinbirgertum zugehGrigen — Form des offentlichen
Musiklebens; es handelte sich um das nterhaltuln%s; und Tanzmusikwesen.
Diesem war das Akkordeon zugeordnet, und tatsachlich fehlte es in den ein-
schlagigen Instrumentalbesﬂetzungen jener Zeit fast nie. Die Verwendung in
der Unterhaltungsmusik fihrte dazu, da® man vom Akkordeon fast nur als
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Unterhaltungsmusikinstrument sprach; auch das Stereotyp vom Tangoin-
strument riihrt daher. N .
Nahezu aussehieRliehes Unterhaltungsmusikinstrument hétte es nicht so
schnell werden kdnnen, wenn mit der Pianotastatur nicht die Voraussetzung
dazu gelegt worden wére; sie reprdsentierte eine jedem Musiker vertraute
spieltechnische Norm und riickte das Akkordeon — obwohl s ein junges
Instrument war — in die N&he des .Eénglqen Instrumentariums. Weil das
Akkordeon in den Unterhaltungsmusikkapellen nur als Melodieinstrument
fungierte, war es (iberdies leicht zu spielen. .

Das' Charakteristische und Neue am Unterhaitungs- und Tanzmusikwesen
jener Zeit war, dal es sich um eine offentliche Massenkultur handelte. Die
dazugehdrigen Réumlichkeiten waren die groBen Ballsdle und Tanzcafes.
Siegfried Kracauer hat sie in einer Studie aus dem Jahre 1929 ,Pléisierka-
sernen” genannt. Ihre Besucher setzten sich Uberwiegend aus Angestellten
zusammen, jener neuen, die Zukunft des Kleinbirgertums Bragenden Schicht,
Die Angestellten waren, was ihre kulturellen Interessen betraf, darauf aus,
ihre Freizeit mit zerstreuender Unterhaltung zu verbringen. Charakteristisch
fir ihr Amiisement war die Suggestion eines unproblematischen Welthildes
durch Glanz, Flitter und Modernitdt —so Kracauer. Man wollte auf dem
laufenden sein und begriff sich als exklusiv. Gerade die Vorliebe fir die Musik,
die man in Europa Jazz nannte —dazu spater noch — war deshalb sympto-
matisch fir die Angestellten. Die der Mode anhaftende Schnellebigkeit war
dementsprechend auch das Kennzeichen der Unterhaltungs- und Tanzmusik-
kapellen. Ihr Repertoire wechselte sehr schnell, zu den althergebrachten
Ténzen wie Wiener Walzer, Polka, Landler kamen in der Hauptsache Made-
tanzimporte aus amerikanischen Staaten, die wegen ihres synkopischen
Charakters summarisch unter dem B_egnff Jazz gefat wurden. Innovatorisch
auf der Repertoire der Kapellen wirkten Stiicke, die durch Schallplatte und
Radio bekannt waren. Fiir die Kapellen artete das Modeverhalten inres Publi-
kums geradezu zum Zwang aus. In allen Belangen, auch dem duRerlichen Auf-
treten, multen sie attraktiv sein. Umsomehr, als in den schlechten wirtschaft-
lichen Zeiten die Engagements rar waren.

Dem Zwang, Neues zu produzieren, wurde auch das Akkordeon untergeord-
net. Durch den neuartigen Tremoloklang trug es zur Vielfaltigkeit des Arran-
ements bei. Inshesondere Cellisten, Schlagzeuger und Pianisten nahmen das
Akkordeon als weiteres Instrument hinzu, nicht zuletzt auch, weil groRere
instrumentale Vielfalt mit %rbﬁeren Chancen auf ein Engag‘ement elnhergln?.
Ohne Frage war auch das Akkordeon mit seiner dem Publikum zugewandten
Pianotastatur ein optisch attraktives Musikinstrument. Darauf produzierte
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man wirkungsvoll z. B. die virtuosen Tangoriffs. Die Virtuositat des Akkor-
gﬁonlsten einer Kapelle gehdrte mit seiner sichtbaren Fingerartistik zu deren
ow.
Der Einsatz des Akkordeons im Unterhaltungsmusikwesen erfuhr eine
massenhafte Verbreltun.(%, woran Pianisten stark beteiligt waren. Viele aus
dem Berufsstand der mit der Einfiihrung des Tonfilms arbeitslos gewordenen
Kinomusiker arbeiteten mit diesem réumlich flexiblen Instrument mit der
Pianotastatur als Alleinunterhalter einfacher Gaststétten. Ebenso versuchte
mancher arbeitslose Laienklavierspieler nach diesen Vorbildern sein Geld zu
verdienen. Nach den Daten der Musikinstrumentenindustrie waren die Akkor-
deor&hersteller die einzigen, deren Produkte in jener Zeit vermehrt gekauft
wurden.
Ganz im Gegensatz und auf Kosten der Hersteller von Bandoneons; sie konn-
ten sich der Konkurrenz der Akkordeonindustrie nicht widersetzen; nach
1945 schlieflich wurden so %ut wie keine Bandoneons mehr hergestellt.
Damit war auch das traditionelle Instrument des stddtischen Arbeiters ver-
schwunden. An seine Stelle war das mit dem Nimbus Kleinbirgerlicher
Unterhaltunqsmumk behaftete Akkordeon getreten. _ _
Man kann also sagen: der Arbeiterschaft sind die Akkordeoninstrumente in
zweierlei Hinsicht entrissen worden. Zum einen war die Literatur des fri-
heren Bandongons von Anbe?mn her ein Abfallprodukt biirgerlicher Musik,
was eine musikalische Selbstbestimmung verhindert. Zum zweiten wurde
der Arbeiterschaft mit der Einfiihrung des Pianoakkordeons ihre bis dahin
gepflegte ,proletarische” Spielweise genommen und durch eine professi-
onalisierte ersetzt. _ _
Somit war das Akkordeon vollends nicht mehr das Instrument von Arbeitern.
Tatsachlich in der amorphen Kultur des Kleinbirgertums angesiedelt, blieb
doch die Herkunft aus der Arbeiterklasse quasi als Charakteristikum am In-
strument haften, Und gerade dieses Stigma des Niederen war die Ursache
dafir, dal das Akkordeon zum Gegenstand der Sozialromantik geriet. Der
Begriff Schifferklavier ndmlich diirfte kaum allein auf die tatséchliche Ver-
wendung des Akkordeons auf dem Schiff zurtickzufihren sein, romantische
Vorstellungen im Kleinbirgertum werden nicht unwesentlich zu seiner
Verbreitung bel(ﬁetragen haben, ) _ o
Derselben sozialromantischen Vorstellungswelt dirften die Assoziationen von
Sehnsucht, Sentimentalitét, Erotik, Heimat, Ferne, Exotik etc. entspringen,
die mit dem Instrument wachgerufen werden. Nichtsdestoweniger ist es von
der Hand zu weisen, daB das indifferente Klangbild des Akkordeons —Tre-
molo —solche Assoziationen stiitzt.
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Empirische Untersuchungen, die bestatigen konnten, wie der kleinbirgerliche
Charakter des Akkordeons sich darin niederschldgt, daR es auch in klein-
biirgerlichen Schichten dgesplelt wird, wurden bisher auf reﬂrésentatlver
Grundlage noch nicht durchgefihrt. Eine regionale Untersuchung in der
Region Karlsruhe und Mittelbaden aus dem Jahre 1976 jedoch ergab, dal
Facharbeiter, Handwerksmeister, Angestellte u. a. Akkordeon spielten, nicht
jedoch Fabrikarbeiter.

Hans-Peter Graf
Roonstrale 75
2800 Bremen 1
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Diskussionshericht

Die Diskussion begann mit einer Klarung der instrumentaltechnischen Unter-
schiede zwischen dem élteren Bandoneon mit Knopftastatur, das bei Druck
und Zug unterschiedliche Einzeltone hervorbringt, und dem in den 20er
Jahren aufkommenden Akkordeon mit Pianotastatur und dber Knopfdruck
abrufbaren Akkordkldngen. DaR bereits in den 20er Jahren Originalkomposi-
tionen fir das Akkordeon entstanden seien, liee Riickschliisse auf bestimmte
damit verbundene neue musikalische Maglichkeiten zu. _
Ein Teilnehmer gab zu bedenken, dal man mdglicherweise von der Soziolo-
gle eines Instrumentes nicht sprechen sollte, da es doch_ vielmehr um die
oziologie dergenlgen inge, die ein solches Instrument spielen wirden. Der
Referent rechtfertigt den von ihm gebrauchten Ausdruck mit dem Hinweis
auf das Phanomen, daR bestimmte Dispositionen eines Instrumentes auch
%anz bestimmte Kulturprodukte hervorbringen, somit also soziokulturell
eterminierend wirken. Das Referat verfolge verschiedene Zielsetzungen: Zum
einen solle die Entstehung des Instrumentes beleuchtet werden, zu anderen
seine starke Verbreitung in bestimmten Volksschichten; dariiber hinaus
elte das Interesse aber auch den wirtschaftlichen Anstrengungen, es zum
asseninstrument zu machen, denn immerhin sei das Akkordeon das erste
HKulturelle Masseninstrument”. Daher habe das Akkordeon aus sich heraus
einen ganz bestimmten soziologischen Charakter, wobei unter Berdicksichti-
g/ung er besonderen Geschichte des Instruments verschiedene klischeehafte
orstellungen herausgestellt werden miten. .
Ein anderer Teilnehmer bat um eine Erlauterung des im Vortrag gebrauchten
Begriffs ,proletarische Spielweise”. Der Referent verwies hierzu auf das zum
Spielen des Bandoneons gebrauchliche Tabulatursystem, das jeder schnell
lernen konne, da nur Zahlen beim Spielen Gbertragen werden miften. Es
biete daher die Mdglichkeit, sich musikalisch zu betatigen, ohne dal eine
eigentliche musikalische Ausbildung, also etwa Notenkenntnisse, notig
selen. Hier wurde jedoch eingewandt, daR nach dieser Definition die meisten
Abiturienten als Proletarier eingestuft werden miten, da sie ebenfalls keine
Notenkenntnisse besaBen. Im ubrigen kdnne man nicht die Art der Umset-
zung von Noten in Musik als Spielweise definieren, sondern die Art des Mu-
sizierens selbst, ob mit oder ohne Noten. S
Der Referent antwortete, daB er mit diesem Terminus primér die Situation
der damaligen Arbeiterschaft umschreiben wollte, in der ein bandoneon-
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spielender Arbeiter plgtzlich mit einer neuen Instrumentenform konfron-
tiert wurde, mit deren Splelbedlngungen er nicht vertraut war, _
Weiterhin wurde qefrag, ob des Akkordeon zur heutigen Zeit nicht bereits
als aussterbendes Instrument zu betrachten sei, da der Trend doch offenbar
dahin gehe, dal der Jugendliche immer stdrker zum elektronischen Key-
board oder zur E.-Glltarre"%lrelfe. Der Referent hielt dem entgegen, daR aut-
g/rund der Organisationstétigkeit der Firma Hohner immerhin rund 3 000
ereine und Verbdnde existierten, deren gesamte Mitgliederzahl auf etwa
200 000 Akkordeonspieler geschétzt werden dirfte. Zudem habe sich an den
Musikhochschulen und Jugendmusikschulen eine Gruppe von Instrumentali-
sten entwickelt, die das Akkordeon als ,,Kunstmusikinstrument” betrachten
wirden und neue kinstlerisch hochwertige Formen des Akkordeonspiels
entwickelt hatten, wenn auch diese Gruppe mit ca. 1 000 Interessenten eher
s Ran.d%rup e zu bezeichnen wre, _ N
Abschlielend wurde von einem Teilnehmer die Behauptung problematisiert,
ob das Akkordeonspiel einer bestimmten Schicht so ohne weiteres zuge-
ordnet werden kdnne und ob nicht vielmehr deuliche regionale Unterschie-
de hier herein wirken wiirden. Anﬁqesmhts der Uberschrift ,Soziologie des
Akkordeons” bliebe zudem der aufSereuropaische Bereich mit zu bedenken.
Sicherlich gabe es auch GruF?pen, die sich aufgrund eines ﬁem.elnsamen In-
teresses fiir ein bestimmtes Repertoire, etwa irische oder schottische Folklo-
re, unabhangl[? von der Schichtenzugehdrigkeit bilden wirden. Der Teil-
nehmer schlof mit den Fragen, ob angesichts des breiten stilistischen Spek-
trums eine schichtenabhangige Zuordnung mit einiger GewiBheit gelingen
konne und (iber welche empirischen Daten der Referent hierzu verfuge.
Dieser verwies darauf, daR er erstmal die dem Instrument innewohnende
kulturelle Dynamik eruieren wollte. Er glaube nicht, da® man auf dem der-
zeitigen Stand der Grundlagenforschung Uber das Akkordeon mit der empi-
rischen Methode den soziologischen Charakter des Instruments deutlich
machen konne. Es bestiinde die Gefahr, daR aufgrund empirischer Erhebun-
%en nur vorgefalte Klischees bestatigt wiirden, ndmlich daf das Akkordeon
as typische Instrument der untersten Gesellschaftsschicht sei. ernd End
ernd Enders
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_ _ Die restaurierte \Moderne’ -
im Umkreis der musikalischen Teilkulturen der Nachkriegszeit

JOST HERMAND

Auch im deutschen Musikleben gab es nach dem Zusammenbruch des Nazi-
Regimes im Mai 1945 keine ,Stunde Null’.1 All jene, die auf einen radikalen
Neubeginn gehofft hatten, wurden schell eings Schlechteren belehrt. Statt
jener revolutionaren Unruhe, die nach dem Ende des Ersten Weltkrieges
selbst die Kinste erfalt hatte, verbreitete sich jetzt eine Le_thar%le, ja Apa-
thie, die vomehmlich jenen Schichten zugute kam, die an einer Aufrechter-
haltung des Status quo interessiert waren. Zugegeben: spezifisch vélkische
oder gar nationalsozialistische E- und U-Musikwerke traten erst einmal ein
Zeitlang in den Hintergrund oder verschwanden vollig in der Versenkung.
Doch ansonsten lief alles wie gehabt; in der E-Musik dominierte weiterhin
die barock-klassisch-romantische Tradition, und zwar unter Einschluf aller re-
ligiosen Werke dieses Erbes, wéhrend im Bereich der U-Musik jene Linie
fortgesetzt wurde, die von den Operetten eines Franz Lehar, Leo Blech und
Robert Stolz bis zu Schlagern wie den legendaren ,Caprifischern” von Ralph
Maria Siegel und Gerhard Winkler reichte, die bereits 1943 entstanden waren,
jedoch erst 1946 zum groRten Hit des Jahres wurden.2 Ja, diese beiden
musikalischen Teilkulturen, fir die man erst spater die Begriffe U und E
Eragte, wurden damals noch gar nicht als sich wechselseitig ausschlieRender
egensatz aufgefafit, sondern” erschienen vielen Menschen — wie auf der
Ebene der nazistischen Wunschkonzerte —noch als durchaus komplementér.
Wesentlich schwieriger hatte es dagegen in der unmittelbaren Nachkriegs-
zeit jene bewuBt modere’ E-Musik, die von den Nazis entweder in den
Hintergrund (_Ledra_ngt oder gar als entartet’ diffamiert worden war. Um einer
solchen Musik wieder eine gesamtgesellschaftliche Funktion zu verleihen,
hatte es nach 1945 irgendwelche ﬁolmschen oder sozialen Neuordnungs-
konzepte geben miissen. Doch solche Konzepte blieben —wie bekannt —
weitgehend aus. Die Gruppe der entschiedenen Antifaschisten, die dazu noch
am ehesten fahig lgewesen ware, war einfach zu klein und wurde im Zuge
des einsetzenden Kalten Krieges ohnehin in den Hintergrund gedréngt. Die
Sozialdemokraten verzichteten dagegen von Anfang an quf eine eigene Kul-
turpolitik. Und auch die alten Volkischen und Nazis, die im Dritten Reich
nur allzu weit nach vorn geprescht waren, hielten jetzt mit ihren Anschau-
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ungen erst einmal hinterm Berg. Es gab deshalb in den ersten Jahren nach
1945 kaum Konzepte fir eine neue E-Musik mit gesamtgesellschaftlichem
Anspruch oder gesamtgesellschaftlicher Funktion. Die Traggrschlcht dieser
Musik blieb werterhin “jene kulturinteressierte und kulturfordernde Ober-
Klasse, die sich schon sgit mindestens 150 Jahren als jene Schicht empfand,
der in allen kulturellen Belar]ﬁen ein eindeutiger Fuhrungsansizruch 2ustene.
Was diese Schicht aufgrund ihrer herkémmlichen gesellschaftlichen und &sthe-
tischen Konditionierung unter E-Musik verstand, war in erster Linie, wie
ﬁesa t, die barock-klassisch-romantische Tradition, gew_lsse_Werke der Jahr-
undertwende von Richard Strauss, Max Reger und vielleicht auch Gustav
Mahler sowie die sich an diese Komponisten anschliefende gemaRigte Halb-
moderne’. Es nimmt daher kein Wunder, daf diese Schicht innerhalb der
modernen E-Musik nach 1945 zwei Richtungen besonders scharf ablehnte:
1) alle engagierte’ Musik vor allem linker, aber nach den Erfahrungen unterm
Faschismus auch rechter Observanz und 2) alle formalistisch uberspitzte
Musik, worunter sie vor allem die Zwolftonmusik Schénbergs und seines
Kreises verstand, welche dieser Schicht nach den emotional aufwiihlenden
Erlebnissen im Dritten Reich und im Zweiten Weltkrieg in den Nachkriegs-
ahren plgtzlich als zu kalt, zu distanziert, zu ausgekli’]\%elt. erschien.

enn sich diese Schicht tberhaupt auf moderne E-Musik einlieR, was selten
ﬂenug geschah, dann wollte sie eine Musik, die sich von allen Extremen fern-
1élt und nicht den Bereich &ene.r Mitte” verlaBt, der damals auch auf poli-
tischem und ideologischem Gebiet haufli; beschworen wurde. Diese Schicht
bevorzugte im Rahmen der hohen Kultur’ und damit auch innerhalb der
anpruchsvollen E-Musik vornehmlich Beseeltes, Aufwiihlendes, Religidses,
Melodisches, Trdstendes, Pathetisches, Heilendes, Tiefes —kurz: all jene noch
immer als Inbegriff der grofen deutschen Musiktradition geltenden Werte.3
SchlieRlich war gerade diese Schicht auf die hehre ,Frau Musica” besonders
stolz. Mit ihr rechtfertigte man den Anspruch, eine hochbedeutende Kultur-
nation zu sein —und wehrte damit nach 1945 jene Kollektivschuldthese im
Sinne Morgenthaus und Vansittarts ab, nach der die Deutschen zu allen
Zeiten einen schlechten’, weil a% ressiven Charakter besessen haben.
Was also diese Schicht innerhalb der modernen E-Musik noch am ehesten
akzeptierte 1n|cht_ weil sie es gern getan hatte, sondern weil sie frchtete,
hinter das allgemeine Weltniveau zurtickzufallen und als antiquiert zu gelten),
war jene Musik, die sowohl handwerklich gekonnt’, inhaltlich bedeutsam,
ja vielleicht sogay religios auftrat und zugleich den Hauptpr|n2|F|en der To-
nalitdt treu geblieben war. Und diesen Anspruch erfullte damals am besten
Paul Hindemith, dessen Name daher in den nach 1945 neugegriindeten
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Musik- und Kulturzeitschriften geradezu auf Schritt und Tritt beg1eg_net.4
Vor allem sein ,Mathis der Maler” wurde als die , erste groBe kinstlerische
Kundgebung eines ,besseren’ Deutschlands nach 1945™ empfunden, wie
Heinrich Strobel im Januar 1947 in Melos schriebb, da er alle diese Er-
wartungen voll befriedigte. Von den 6ungeren KomPonlsten, deren Geburts-
daten In die ZeltsFanne zwischen 1907 und 1926 fielen und die sich in ih-
ren Werken sowohl an Hindemith als auch an anderen Vertretern der gemé-
Rigten Moderne’ wie Strawinsky, Milhaud oder Honegger orientierten, waren
es vor allem Carl Orff, Karl Amadeus Hartmann, Werner Egi_llg Wolfgang Fort-
ner, Johann Nepomuk David, Ernst Pepping, Boris Blacher, Hermann Reutter,
Rolf Liebermann und dann Hans Werner Henze, die sich bei den an moderner
E-Musik Interessierten einer gewissen Beliebtheit erfreuten. Besonders aner-
kannt waren anfanglich jene Werke, die ins Expressiv-Gefihlsgeladene (Hart-
mann), Religidse (Pepping, _Dawd)rode_r.Mu5|kant|sche (Egk, Blacher, Fortner)
tendierten, das heit an {)ene raditionen_ankniipften, die auch unterm
Faschismus, nicht ganz verboten, ja zum Teil sogar hochst erwinscht waren,
Fast alle diese Komponisten gehorten 2U jener Gruppe, die im Jahre 1933
Deutschland nicht zu verlassen brauchte und sich daher, von Hartmann
einmal abgesehen, einen gewissen Grad an Bekanntheit bewahrt hatte.

Was Jedoc (ber die moderierte’ Klangwelt dieser Halbmoderne’ hinausging,
wurde auch in den oft als besonders offen” hingestellten Nachkriegsjahren
meist scharf abgelehnt. Und das waren vor allem Komponisten, die ‘schon
in den zwanziger Jahren zu einer groReren politischen Radikalitat (Eisler)
oder einer grofferen formalen Radikalitét (Schonberg, BerP, Webern% tendiert
hatten. So gab es_damals selbst in Melos Stimmen, welche der Zwélfton-
musik eine ,,unmaRige Langeweile” vorwarfen und grundsétzlich bezweifel-
ten, ob in einer so Sektiererischen Richtung UberhauPt ein Keim zu ., einer
neuen und entwicklungsfahigen Kunst” stecke.6 Selbst die Auffoyde[ung
H. H. Stuckenschmidts, Schonberg nicht langer als einen fischbdckigen
AuBenseiter” zu behandeln7, die verschiedenen Bekenntnisse zu Schonberg
aus der Feder Siegfried Rufers oder auch Theodor W. Adornos Philosophie
der neuen Musik anderten an dieser Situation anfangs nur wenlg: Uberhaupt
hielt sich in diesen Jahren eine tiefe Abneigung gegen alles radikal Anders-
artige, welche Heinz Pringsheim 1947 zu dem verzweifelten Ausruf ver-
anlalte: ,Alles was aus dem Rahmen des Hergebrachten heraustritt und
wirklich neuartig ist, wird von 99 3/4 Prozent der Zelté{enosser] als ungeht-
”%U“d verriickt’empfunden.”™ Daran &nderten auch die fir die ,Neue Mu-
sik’ auf%eschllossenen_ Kritiker (Stuckenschmidt, Strobel) und Dirigenten
(Rdsbaud, Fricsay), die seit Oktober 1945 von Karl Amadeus Hartmann ver-
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anstalteten Musica-viva-Konzerte, die Darb_letung.avan_t?ardlstmcher Werke’
durch die Rundfunkanstalten, der Einsatz einer Zeitschritt wie Melos oder die
seit 1946 in Kranichstein bei Darmstadt stattfindenden Ferienkurse fiir Neue
Musik und die Donaueschinger Musikfeste nur wenig.

Die Abneigung gegen die radikal ,moderne’ E-Musik, die bereits in den zwan-
ziger Jahren einsetzt9, bleibt also auch in diesen Jahren weiterbestehen.
Dissonante, atonale oder betont formalistische Musik war nun einmal keine
Musik, welche die ltere Bildungshourgeoisie, die auf Melodik, gefiihlsma-
Rigem Tiefgang, Religiositét oder zumindest erkennbarer Humanitat bestand,
als hohere Musik’ empfand. All das war noch immer jene Musik, von der
Eisler bereits in den spéten zwanziger Jahren geschrieben hatte, daf sie ei-
gentlich (fast) niemand horen wolle.10 Doch um 1930 hatten sich Manner
wie Eisler und Adorno im Hinblick auf dle_avantﬁardlstlsche E-Musik 4 la
Schonberg noch immer hochgespannten Illusionen hingegeben: Adorno hatte
damals behauptet, dal in Zukunft selbst der Arbeiterklasse Schdnbergs Musik
wie Ol in die Ohren eingehen werde, wahrend Eisler in jenen Jahren ebenso
hoffnungsfroh verkiindet hatte, daf man spéter das durch Schonberg bereitge-
stellte musikalische Material einmal soweit unfunktionieren werde, dal sich
daraus_eine ?anz neue, sozialistische Musikkultur entwickeln lasse.11 Doch
diese Zukunit war jetzt anqebrochen —und es zeigten sich keinerlei An-
zeichen, daR Adorno oder Eisler recht behalten wiirden. .

Was sich dagegen zwischen 1945 und 1949 in den drei Westzonen etablierte,
war ein E-Musik-Betried, in dem sich im Bereich der anspruchsvollen Gegen-
wartsmusik jene Halomoderne’ als fihrende Stilformation durchsetzte,
deren Werke zwar von dem herkémmlichen Konzertpublikum ohne allzu
groRes Murren wie ein offizielles Pflichtpensum absolviert wurden, die aber
selten auf wirkliche Gegenliebe stieen. Das lag sicher weniger an diesem
Publikum, dem von den Wortfilhrern der Moderne’ haufig mangelnde Auf-
Rﬁschlossenhelt flir das Neue vorgeworfen wurde, als an der betreffenden
Musik selbst. Indem sich diese ,Neue Musik’ in zum Teil hdchst bizarren,
ja ins Unverstandliche verfremdeten Formen darbot, muBte sie geradezu
zwapﬁslauflg auf Unverstandnis stoBen. Wo diese Musik im Bereich des
Gefiinlshaften, Humanen, Religiosen, Pazifistischen blieb, brachte man ihr
durchaus Wohlwollen entgegen. Wo sie jedoch lediglich auf ihren Material-
charakter pochte und mit formalistischen Innovationen aufwartete, interes-
sierte sie nur die Kenner, die fir musikalische Werkstattﬁrobleme Aufge-
schlossenen, aber nicht ein breiteres Publikum. Es war deshalb nicht sosehr
die Unféhigkeit dieses Publikums als die elitare Absicht der Komponisten
und der sie unterstiitzenden Kritiker, die nach 1945 schnell zu einer fort-
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schreitenden Spaltun% in schroff voneinander abgeschlossene musikalische
Teilkulturen fuhrte.12 Da die Avantgarde fast alle Bricken ins Gesamt-
gesellschaftliche abbrach, das heifit nicht mehr eine Musik fiir die Vielen,
sondern eine Musik fiir die Wenigen ins Auge falite, begab sie sich immer
stérker ins gesellschaftliche Abselts, ja entwickelte sogar einen besonderen
Stolz darauf, von den Allermeisten nicht verstanden zu werden. So unter-
schied etwa Stuckenschmidt schon im ersten Jah.rg)ang der Zeitschrift Stim-
men unter dem Titel , Was ist hiirgerliche Musik?” scharf zwischen einer
Lpopularen Musik, die sich in ihren Mitteln nach dem Bedarf der Massen
richtet ™, und einer ,,weniger populdren ™, die sich an einen ,,nicht allzu groRen
Kreis gleichgestimmter, gelstlgfortgeschnttenerMenschen”wendet.ls o
Kein Zweifel: dieser Abkehr'von der Masse’ lagen oft deutlich antifaschisti-
sche Affekte zugrunde. Das BewuRtsein, sich nach 1945 nicht mehr ideolo-
gisch festleﬁen ZU missen, wieder zu den Intellektuellen zu gehdren, wieder
zwischen allen Stihlen sitzen zu dirfen, hatte fir Viele etwas Faszinierendes.
Doch es verfiihrte sie zugleich zu grotesken Alternativen. So schrieb Ginter
Kehr 1948 in Melos unter der bewuBt aufreizenden Uberschrift ,Intellek-
tuelle Arroganz™ ,Lieber ein dekadenter Intellektueller als ein gefahrlicher
Kraftgrotz, der gesunden’ Hordenmentalitat ergeben.”14 Und auch Hein-
rich Strobel wandte sich im f%Ielchen Blatt gegen all jene, die sich noch im-
mer nach unserem herrlichen’ Volkskonzert” zurlicksehnten.15 Anstatt
sich wirklich ernsthaft mit dem faschistischen Anspruch einer wahren Volks-
timlichkeit auseinanderzusetzen, in der schlieflich ein ,depravierter Sozialis-
mus” steckt, wie Bertolt Brecht schon damals hochst einsichtsvoll schrieb16,
kniipften diese Kreise einfach an den halb pluralistischen, halb snobistisch-
elitaren E-Musik-Betrieb der spaten zwanziger Jahre an, das heiBt entwickel-
ten (berhaupt kein neues Konzept dafir, wie man der anspruchsvolleren
Musik wieder eine gesamtgesellschaftliche Note geben konne. Das Publikum,
das die fiihrenden Musikkritiker nach 1945 ins Auge faRten, war noch immer
jene dltere Bildungsbourgeoisie, die sich lange Zeit als die fihrende Tréger-
schicht dieser Musik empfunden hatte, sich jedoch durch den Verlust ihres
judischen Anteils, ihrer Korrumpierung durchden Faschismus oder auch ihres
Ruckz%gs_m die sogenannte ,Innere Emigration”allmahlich aufzuldsen begann
— und sich daher lieber an GroBwerken der musikalischen Tradition oder
an Werken der Halbmoderne’ erbaute, als sich mit irritierenden und sie emo-
tional unb.efrledl(t;t lassenden Experimenten ahzugeben. Jedenfalls hatte diese
Bourgeoisie nicht mehr jenes ungebrochene SelbstbewuRtsein, in sich selbst
immer noch die Hauptreprésentantin der Hohen Kunst fir Jedermann’ zu
sehen. Und so erreichte die etwas Radikalere’ Moderne zwischen 1945 und
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1950, die sich im Zuge der Abkehr vom Faschismus und des beginnenden
Kalten Krieges mit seinen verschiedenen Totalitarismustheoremen geder in-
haltlichen Verpflichtung entzog und daher immer inhaltloser,. esoterischer,
formalistischer wurde, schlieRlich nur noch eine héchst marginale Schicht
von Musikinteressierten. . )
Eine Anderung dieser Verhdltnisse trat erst mit der Grindung der Bundes-
republik im Herbst 1949 ein. Nach diesem Zeitpunkt kam es plotzlich zu
einer seltsamen Verkehrung der hisherigen Fronten innerhalb jenes E-Musik-
Betriebes, der sich neben der Pflege des barock-klassisch-romantischen Erbes
auch der Gegenwartsmusik annahm. Um es gleich vorwegizunehmen: ene
Halbmoderne’, die sich aufgrund ihrer Tonalitét, ihrer Melodik sowie ihrer
humanistischen oder religiosen Inhaltlichkeit wenigstens einer gewissen
Beliebtheit erfreut hatte, war in der Adenauerschen” Restaurationsperiode
|otzlich ,out’, wahrend jene eher atonale, dodekaphonische, abstrakte’
usik eines Schénberg und seiner Schule plotzlich als ,in’ galt. Wie konnte
es eigentlich zu diesem Umschwung kommen? Wer waren die Organisatoren
oder auch Horerschichten, die einen solchen WandlungsprozeR begiinstigten?
Wer versprach sich einen ideologischen Nutzen davon? Und was fir Folgen
hatte das Ganze fir die hochst grekére.&tuatlor] der modernen E-Musik, die
tmar;che Musikliebhaber um 1950 bereits auf die Aussterbeliste gesetzt hat-
en’
B_eﬁinnen wir mit den ideologischen Aspekten. Auf diesem Gebiet formierte
sich um 1950 eine deutliche Frontstellung zwischen den Musikkritikern,
Journalisten und Komponisten der Altbourgeoisie, die auf dem Gebiet der
E-Musik noch immer an einem birgerlichen’ Fihrungsanspruch festzuhalten
versuchte und daher ihren Geschmack zum Vorbild fiir alle Schichten des
Volkes erhob, und jenen Musikkrifikern, Journalisten und Komponisten
des liberalen” Fligels der Bourgeoisie, der diesen Anspruch mehr und mehr
aufzugeben be({e}nn und sich ins elitdre Abseits begab. Durch die noch immer
ubermach_tl?e_ ergangenheit des Nazismus entartete diese Konfrontation
leider meist in die unsinnige Alternative zwischen postfaschistisch-nationalen
Musikkonzepten auf der einen und liberalistisch-elitaren Musikkonzepten auf
der anderen Seite. _ . .
Den auf die Gesamtheit der Nation bezogenen Standpunkt, der Aede elitdre
Absonderung als Verrat am dlteren Gemeinschaftsdenken empfand, vertraten
hierbei vor allem folgende Grup[)en und Einzelautoren. Da waren erst ein-
mal die Beitrdger der Bérenreiter-Zeitschrift Musica, die zwar innerhalb
der modernen E-Musik die Augendbewegte, ‘musikantische oder religitse
Halbmodeme eines Hindemith oder Hugo Distier durchaus unterstiitzten,
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sich aber in aller Schérfe gegen die ,Revolution in Permanenz”jener ,,ZwGlf-
tontechniker” wandten, denen es In erster Linie um das ,Konstruktive”,
aber nicht um die ,nationalen” oder ,religiGsen” Belange einer jeden
mit hochsten Anspriichen auftretenden Musikausiibung gehe.17 Was sie die-
sem Trend entgegensetzen, war die Idee einer ,musischen Bildung™18, die im
Gefolge der handischen Singe- und Instrumer],ta]bewegung vom gemeinschafts-
stiftenden Charakter der alteren oder gemaRigt modernen Haus-, Kirchen-
Jugend-, Schul- und Volksmusik ausgeht. Autoren wie Fred Hamei, Walther
Kriiger, Wilhelm Maler, Hermann Keller, Georg Gotsch und Andreas Liess
verwarfen daher in Musica nicht nur die rein formalistische” Avantgarde,
sondern auch jede Form der trivialisierten Unterhaltungsmusik, vor allem die
immer méchtiger anschwellende U-Musik in den elektronisch gesteuerten
Massenmedien, die nur noch einen Zerstreuungs-, aber keinen Sammlungs-
effekt mehr habe. Was sich heute in den kapitalistisch kommerzialisierten
Massenmedien abspiele, sei nicht die immer dringender werdende Riickbesin-
nung auf wahrhatt Geistiges oder Seelisches, sondern die Einebnung aller
Musik im Rahmen eines musikalischen Supermarktes oder einer ,akustischen
Gemischtwarenhandlung™, wie Fred Hamei 1957 schrieb, wodurch selbst
die htchste Musik zur bloBen ,Gerduschkulisse” de?radlert werde.19 Um
dieser Entwicklung effektiv entgeagnzutreten, forderte darum Hamei auch
in der Musik eine konsequente Riickkehr zu den drei lauteren Quellen
des abendlandischen Kulturerbes” namlich ,,dem Folkloristischen, dem Hu-
manen und dem Sakralen™20 Eine noch scharfere Position in diesem Zwei-
frontenkrieg ?egen die kommerzialisierte Massenmusik auf der einen und die
Esoterik der formalistisch orientierten E-Musik auf der anderen Seite bezogen
Alois Melichar in Musik in der Zwangsjacke (1958) und Schdnberg und
die Folgen (()1960), Hans Schnoor in Harmonie und Chaos. Musik der Ge-
genwart F§19 2) und Walter Abendroth in Selbstmord der Musik? Zur Theo-
rie und Phraseologie des modernen Schaffens gl_9.63), die selbst vor massi-
ven Rickgriffen auf faschistisches oder faschisiertes Gedankengut nicht
zuriickschreckten, um ihren gemeinschaftsbetonten Musikkonzepten die
notige Provokation zu geben. .
Die Gegenseite ging hingegen hei ihren Konzepten stets von den durch die
Totalitarismustheorien eines Karl R. Popper (The Open Society and its
Enemies, 1945) geheiligten Vorstellungen einer pluralistisch offenen Gesell-
schaft aus und stellte alle Forderungen nach einer gesamtgesellschaftlichen
Relevanz von Musik als faschistisch oder kommunistisch hin —je nachdem,
in welchen Diskussionszusammenhang solche Argumente gerade paften.
Ihr Hauptkriterium war nie die gesamtgesellschaftliche Funktion der modernen
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E-Musik, sondern ihre durch den demokratischen Pluralismus ermdglichte
Sonderexistenz in wgendelner Nische des allgemeinen Kulturbetriebs. Diese
Richtung hatte deshalb gegen die Idee eines musikalischen Supermarkts nichts
einzuwenden. Im Gegenteil. Sie begriRte einen solchen musikalischen Super-
markt, solange dieser auch eine Abteilung besaR, wo sich die ihrem Gourmet-
geschmack entsprechenden Delikatessen befanden. Sie bedauerten daher all
Jene Kiinstlernaturen, die in totalitiren Regimen ihren Geschmack dem Ge-
schmack der Niedersten anpassen miRten, und priesen sich selbst glicklich,
in einer Welt der westlichen Freiheit” leben zu dirfen, wo es diesen feineren
Kinstlernaturen durchaus freistehe, sich in aller Offenheit tber den schlech-
ten oder auch nur zurickgebliebenen Geschmack jener SpieBer, Philister und
Banausen lustig zu machen, dber den sich schon die Romantiker weidlich
mokiert hatten. Dleser_Grup?e konnte es darum in der modernen E-Musik
gar nicht elitdr, esoterisch, formalistisch, experimentell, hermetisch %enu
zugehen. Je unverstandlicher, hieB es in diesen Kreisen, desto besser. Schlief-
lich war es gerade der intellektuelle Anspruch, selbst das Unverstandliche
verstehen zu kdnnen, mit dem diese GrupRe ihren &sthetischen und gesell-
schaftlichen Sonderstatus zu behaupten suchte. Und zwar wandte sich hierbei
ihre Polemik gegen die_gemeinschaftsverpflichtete Relevanz sowohl gegen
aulere als auch gegen innere Feinde. So griff etwa Theodor W. Adomo,
der in den finfziger Jahren schnell zu einem der Hauptsprecher dieser Rich-
tung wurde, einerseits 1953 in seinem Aufsatz Gegangelte Musik die Enge
der Musikpolitik hinter dem Eisernen Vorhang’ an, was &hnlichen vom
Kalten Krieg angeheizten Ausfallen ?egen die” sowjetische Musikpolitik
dieser Jahre In der Zeitschrift Melos entspricht21, und wandte sich anderer-
seits 1956 in seinem Aufsatz Kritik am Musikanten gegen jene jugendbe-
wegten Musica- und Bérenreiter-Tendenzen, die ihm genauso entfremdet’
erschienen wie die kommerzialisierte Spontaneitdt’ des Jazz und &hnlicher
U-Musik-Produkte. Was er und andere Vertreter dieser Richtung als bedeut-
sam gelten lieBen, waren lediglich die ?anz groRen Leistungen, wobei Ador-
no im Bereich der Modere vornehmlich solche Werke bevorzthe, deren
Wertschétzung einen besonders elitdren Geschmack voraussetzte. Alles andere
erschien ihm zusehends als ,,Provinz522, worin letztlich ein spét-, ja spatest-
birgerlicher Drang nach Bevorzugung, wenn nicht gar Privilegierung zum
Ausdruck kommt, Gerade Adomo verteidigte daher germ den ,anonymen
Markt der biirgerlichen Zeit”, wie es in seinem Aufsatz Gegangelte Musik
heiBt, das heiflt jene pluralistische Marktsituation; die dem Kinstler genug
Raum lasse, um von der Norm ,abzuweichen”, ja die in ,gewisser Weise
diese Abweichung als Signal der Genialitat” begru[ie.23
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Fir Volk, Nation, Masse oder Kollektiv —gleichviel ob im guten oder schlech-
ten Sinne —hatten deshalb die Vertreter dieser Richtung nicht viel dbrig.
lhnen ging es nicht um die anderen, sondern immer nur um sie selbst. Sie
flihlten sich als eine Avantgarde der Kenner, die den anderen, den Normal-
horem’, stets um mehrere Nasenlangen voraus ist. Was man daher in den
liberal-pluralistischen  Zeitschriften und Rezensionen der fiinfziger Jahre
hort, ist immer wieder das Lob jener Musik, die sich bewuBt gegen den all-
gemeinen Massengeschmack stemmt und damit ihren Beitrag im Kampf
Jegen das ,Totalitare’ leistet. Dies sei die ,,musica reservata” fiir die Wenigen,
Wi es 1955 auf der letzten Seite von Hans Renners Geschichte der Musik
heift. In Melos wird sie als die ,Musik fiir die ,happy few5” hl_n?estellt,
die nur der Kunst ,,dienen” wollen.24 H. H. Stuckenschmidt schreibt 1955,
da® alle grofe Musik immer ,esoterisch”, ja ,nutzlos” gewesen sei und darum
in den legendéren ,elfenbeinernen Turm” gehdre.25 Er preist deshalb jene
Konigin Marie-Jose, die sich in ihrer Villa am Genfer See mit e!_nl%en %lela-
denen Gésten an modernster Musik delektiere26, sowie jenen Fiirsten Max
Egon zu Furstenberq, der Jied_,es Jahr zu den exklusiven Musikfestspielen nach
Donaueschingen einface.2/ Uberhaupt liebt Stuckenschmidt in diesen Jahren
eine ,Musik gegen jedermann”, die vollig ,,zweckfrei” ist, das heiBt einem
L ‘art-pour-lart-Absolutismus huldigt und” selbst mit ,einer noch so kleinen
Gruppe von Horern” keinen Kompromif schliefen wiirde.28 Und auch
Adorno beteuerte damals, wie bekannt, geradezu unentwegt, daR sich jede
aneruchsvoIIe Musik dem Prinzip des Elitéren verschreiben misse. Besonders
vernalt war ihm darum neben allem nationalen Getue jene christliche, exi-
stentialistische oder ju endbewe(ﬁ;te Erneuerungspose, die in den Bereich des
Eigentlichen’ ziele. Wie alle ,Ohne-mich™Vertreter dieser Jahre setzte auch
Adorno —im Zuge der allgemeinen Entnationalisierung, Entideologisierung
und E.ntgesellschaftungL — das Wesen hochster Musik immer wieder mit
Esoterik und Hermetik Tglelc_h. Indem sie sich freiwillig in die lsolierung
begebe, sich aus der Offentlichkeit ausschlieRe und nur noch das Abwel-
chende’, das Andersartige’, das ‘Neug’ als ihre hachsten Kriterien anerkenne,
heiBt es bei ihm, leiste sie alles, was eine solche Kunst —im Zeitalter der alles
nivellierenden Massen und Medien — tberhaupt noch zu_leisten vermoge.
Adorno hielt sich in diesem Punkt strikt an jenen Ausspruch _Schonberﬁs, er
sich am 26. Juni 1945 auf englisch in einém Brief an William S. Schlamm
f”%d562t§ Lt is art, it is not for the masses. If it isfor the masses, it is not
art.

Es nimmt daher nicht wunder, daR gerade Stuckenschmidt und Adomo die
Musik eines Schonberg als das eigentliche Vorbild aller modernen E-Musik
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schlechthin hinstellten. Schonbergs Musik fanden sie in einem idealen Sinne
konstruktivistisch, avanciert, hermetisch verschliisselt und damit entromanti-
siert, entnationalisiert, entgesellschaftet. Wéhrend die eher konservativen
Kritiker, die auf einer gesamtgesellschaftlichen Relevanz aller Musikformen
bestanden, diesen Hanﬁ zur Abstraktion im Zeichen von Humanitat, Religion
und Folklore aufs scharfste verurteilten, lieBen die Vertreter der liberali-
stischen Richtung in den ndchsten Jahren nicht davon ab, gerade diese Ab-
straktheit als unabdingbare Forderung wahrer Modernitét hinzustellen. Der
g/lelcl]e Unterschied zwischen diesen beiden Lagern zeichnet sich in ihrem
erhdltnis zu hener trivialisierten Massenmusik ab, die bereits damals als
JMuzak’ bezeichnet wurde. Wahrend die Konservativen diese Musik am lieb-
sten vollig verbannt sehen wollten, um nicht standlg_ mit dem Niederen,
Seelenverschmutzenden konfrontiert zu sein, war fiir die Liberalen die trivi-
alisierte U- und Massenmusik eine ideale Negativfolie, vor der sie sich mit
ihren hochgespannten  Abstraktheitskonzepten um so brillanter abheben
konnten. Gerade diese Musik gab ihnen das beruhigende Gefiinl, anders zu
sein als die anderen —und verlieh ihnen damit einen &sthetischen und ge-
sellschaftlichen Sonderstatus, der deutlich ans Narziftische grenzt. Wéhrend
also die konservativen Kritiker a_uf?_rund ihrer idealistischen” Hoffnung, den
Gesamtverlauf der birgerlich kapitalistischen Musikentwicklung noch einmal
umkehren zu konnen, stets von der Idee der Restaurierung der &lteren Ge-
schmackskultur ausglnﬂen, stellten die liberalen Kritiker aufgrund inrer
kulturpessimistischen  Uberzeugung, daR sich die Aufspaltun? des Musik-
betriebs in verschiedene Teilkulturen ohnehin nicht andern fasse und der
Riickzug auf das eigene Ich oder eine kleine Gruppe von Kennern noch das
Beste sei, der Flut der massenhaften Musik —wie schon in den zwanziger
Jahren —lediglich das Konzept einer hiirgerlich-antibirgerlichen ,Avantgarde’
entgegen. Allerdings verstand sich diese Avantgarde™ nicht mehr in jenem
revolutiondren Sinne, mit dem noch die expressionistische, dadaistische oder
futuristische Avantgarde aufgetreten war, sondern ledi hqh im Sinne des
technisch Avancierten oder Andersartigen. Was selbst bei Schénberg, Berg und
Webern um 1920 noch als radikaler Schock gedacht war, mit dem man das
Rﬁsamte System’ in Frage stellen wollte, wird daher nach 1950 in eine
oderne umfunktioniert, die zum &sthetischen und gesellschaftlichen Aus-
druck eben dieses Systems’ wurde. . .
Was sich deshalb imBereich der modernen E-Musik nach 1950 in der Bundes-
republik als allgemeiner Trend abzeichnet, Ialelcht durchaus einem Paradig-
mawechsel. Die Vertreter der so%enannten albmoderne, also Kom[)onlsten
wie Hindemith, Orff oder Egk, traten jetzt allmahlich in den Hintergrund
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und machten den Vertretern jener radikalen Moderne’ Platz, als deren
Hauptvertreter die Meister der Wiener Schule galten. Wahrend man sich in
den Jahren zwischen 1945 und 1949 von der Musik eines Schonberg noch
kihl distanziert hatte, wurde diese Musik jetzt zum Inbegriff alles wahr-
haft Neuen und Andersartigen. Dies wird nicht nur von den Komponisten
dieser Jahre wie Hans Werner Henze30, sondern auch von vielen der spéteren
Musikwissenschaftler bestétigt.31 Eine wichtige Starthilfe leisteten hierbei
die Philosophie der neuen Musik (1949) von Theodor W. Adorno, in der
die Musik Schénbergs —in scharfer Frontstellung gegen Strawinsky und Bar-
tok —als die ,neue Musik” schlechthin, ja als die einzige ,,Flaschenpost™
ZU noch un eahnten Ufern bezeichnet wird32, sowie_ die 1951 erschienene
Schénberg-Monographie von H. H. Stuckenschmidt. Ahnlich enthusiastische
Bekenntnisse zu Schdnberg finden sich kurze Zeit spater in Melos.33 Und
so wurde die Zwolftontechnik der Wiener Schule im Laufe weniger Jahre
fir alle Jun_?erer_\, ja selbst fiir manche der lteren Komponisten zum wichtig-
sten Vorbild eines wahrhaft modernen Komponierens. Wahrend es in den
friihen f[]nf2|ger Jahren eher Schonberg war, an dem man sich orientierte,
stieg nach 1955 eher die Kompositionstechnik seines Schilers Anton Webern
zum alles Ub,erraq(enden Leitbild auf. Webern, der noch in den zwanziger
Jahren als ein  kurioser — vielleicht durchaus beachtlicher — Sonderfall
fiirs Raritétenkabinett” gegolten hatte, wie es 1960 in Melos hief, stieg
plotzlich zum ,MaR aller Dinge” auf.34 Welche Wirkung diese Anlehnung
an Schénberg und Webern im Bereich der seriellen, strukturellen, punktu-
ellen, informellen, neodadaistischen, konkreten, aleatorischen und elektro-
nischen Musik der finfziger Jahre hatte, ist oft beschrieben worden und
braucht hier nicht noch einmal ausfiihrlich dargestellt zu werden. Jedenfalls
kam es durch all diese Stromungen, zu denen sich selbstverstandlich auch die
Einflisse_anderer, vor allem der von Varese und Cage, gesellten, zu einem im-
mer gr6Reren Intonationsschwund, einer fortschreitenden Internationalisie-
rung und damit einem zunehmenden Abstraktionsgrad innerhalb der mo-
dernen E-Musik, so dal Hans Cuijel schon 1960 von einer ,Weltsprache”
der modernen Musik sprechen konnte.35 o

Kein Wunder daher, dal die sogenannte ,Neue Musik’, die im Sinne der fort-
schreitenden Fetischisierung des musikalischen Materials_ glaubte, endlich
vollig zu sich selbst gekommen zu sein, in den spéten fun.fng.er Jahren immer
selbstbewulter auftrat. Wie die gegenstandslose Malerei, die 1959 auf der
Zweiten Dokumenta ihren Triumph der Balken, Kreise und Striche’ feiern
konnte, verlor auch sie die letzten Skrupel, irgendwelche Konzessionen an
die Tonalitdts- oder Melodieerwartungen der meisten Konzertbesucher oder
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Schal!;\)/lattenkaufer zu machen. Und zwar gilt dies im Rahmen der westli-
chen Welt vor allem fiir die Bundesrepublik, wo die modeme E-Musik wegen
ihrer verstarkten Entnationalisierung, Abstrahierung und Internationalisie-
rung im Zuge der Gkonomischen und militdrischen Westintegrierung eine
besonders_lebhafte Unterstiitzung der Gffentlichen Hand wie auch vermo-
gender privater Mazene erfuhr. Das IaRt sich unter anderem an der Programm-
?__estaltung der verschiedenen Musikfestivals und internationalen Ferienkurse
Ur moderne E-Musik, vor allem der in Darmstadt und Donaueschingen, be-
legen. Hier hatte man bis 1949, wie erwartet, im Bereich der deutschen Musik
vornehmlich die Werke halbmoderner’ Komponisten wie Hindemith, Suter-
meister, Gerster, Degen, Genzmer und Hartmann gespielt.36 Ab 1950 wurden
dagegen auf den gleichen Festivals und Ferienkursen neben den Werken der
Wiener Schule und Auslandern wie Messiaen, Cage, Varese, Boulez, Nono,
Schaeffer, Berio, Maderna von den Deutschen fast nur noch die Werke jener
Komponisten aufﬁefuhrt, die sich dem eher abstrakten’ Stil anschlossen,
also die von Stockhausen, Klebe, Zillig, Zimmermann usw.37 )

Fir diese Entwicklung laRt sich eine stattliche Reihe von Griinden anfiihren.
DaR es gerade in der Bundesrepublik zu einem so nachdriicklichen Bekennt-
nis zum- Internationalismus und zu einem allgemeinen ldeologieverdacht’
kam, ist nach den Erfahrungen unterm Faschismus nicht weiter verwunder-
lich. Doch das allein reicht als Erklérungsgrund fiir diesen Abstraktionspro-
zeR nicht aus. SchlieRlich vollzog sich diese Entwicklung auch im Umfeld der
verstarkten Frontstellung gegen jenen Sozialistischen Realismus’ hinter dem
Eisernen Vorhang’, unter dem sich die meisten Westdeutschen der fiinfziger
Jahre —aufgrund der standigen Hetze 8egen die ,DDR” —nur eine kinstle-
risch vollig minderwertige politische Plakatkunst vorstellen konnten. Aber
nicht einmal das allgemeine Antitotalitarismus-Gerede, bei dem zwischen
Faschismus und Kommunismus ohnehin kein qualitativer Unterschied ge-
macht wurde, liefert genligend Anhaltspunkte zum Verstandnis dieses fort-
schreitenden Abstraktionsprozesses in der Musik. Um der restaurierten Mo-
derne’ im Rahmen der direkten oder indirekten Kulturpolitik der finfziger
Jahre wirklich zum Sieg zu verhelfen, dazu muften noch ganz andere, nicht
nur ideologische, sondern auch rein materielle, soziale und @konomische
Faktoren ins Spiel kommen. SchlieRlich kann man einen neuen Stil, in diesem
Fall den Stil der Abstraktion, nicht allein mit Programmen und Manifesten,
ja nicht einmal allein mit Preisen, Stipendien, Tagungen, Spatveranstaltungen
im Dritten Programm, Musica-viva-Konzerten, Internationalen Fereinkur-
sen oder Festivals fir moderne Musik kreieren, sondern dazu braucht man
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auch eine soziale Tragerschicht, die einer solchen Musik die nétige Neugier,
ﬁAufnahmebgreltsch_aft entgegenbringt. o .
un, diese Tragerschicht hat es auch” gegeben (womit wir bei der entschei-
denden Frage der musikalischen Teilkulturen wéren), selbst wenn diese
Trégerschicht in den finfziger Jahren die Einprozentgrenze der Bevolkerunﬂ
eher unter- als (berschritten haben drfte. Welche Statistiken man auc
durchblattert: der Prozentsatz jener, der sich damals fir moderne E-Musik
interessierte, war sicher ebenso klein wie in den zwanziger Jahren oder
selbst heute noch. Ob man die Programmangebote der Rundfunkanstalten,
die Konzertprogramme der groberen Symphonieorchester oder den Biele-
felder Katalog studiert38, immer wieder kommt man zu dem Ergebnis, daR
der Anteil der avantgardistischen E-Musik im Vergleich zum Anteil der
barock-klassisch-romantischen E-Musik an sich kaum'in die Waagschale fallt
und dementsﬁrechend _auch der Kaufer- oder Interessentenkreis dieser
Art von Musik verschwindend klein gewesen sein muf. Wahrscheinlich han-
delte es sich hierbei um eine héchst gemischte Schicht aus freischwebenden
Intellektuellen, anpassungshereiten Journalisten, modebewulten Snobs,
auf das Nouveaute-Wesen' eingestellte Komponisten, mit dem Schein des
Neuen leicht zu verfihrende Jugendliche hoherer Bildungsgrade sowie ge-
wisse neureiche Manager, Freiberufliche oder hghere Angestellte, die Wert
darauf legten, als modern’ zu ?.elten, und die sich um 1955 ihre Wohnungen
im ,,magnum”-Stll.elnrlchten ieRen. Jedenfalls ist die Trégerschicht dieser
Musik nicht mehr jene bildungsbewuBte Altbourgoisie, die um 1950 unter
anspruchsvoller Musik noch immer etwas Erbauliches, Tiefgefihltes oder auch
handwerklich Gekonntes, Reprasentatives Verstanden hatte. Im Konzert-
saal gehrt oder auf Schallplatten gekauft wurden deshalb die Werke der
sogenannten Radikal-Moderne’ nicht von den biirgerlichen ~ Althgrern, die
weiterhin Meisterliches bevorzugten, sondern eher von den Parvenis des
westdeutschen Wirtschaftswunders oder jenen, die als Intellektuelle diesem
Wirtschaftswunder mit der Haltung des konformistischen Nonkonformis-
mus ge?enUberstan.den. ) . .
So horten etwa die Parvenis damals die Werke eines Webern, Stockhausen
oder Boulez durchaus neben anderen modernen Ausdrucksformen wie dem
Cool Jazz oder dem Rock’n’Roll der fiinfziger Jahre ﬁrMumkformen, die von
der westdeutschen Althourgeoisie bis auf den heutigen Tag abgelehnt werden).
All das erschien ihnen als” modern’, als ,in’, als with-it’, Wahrend also bis
1949/50 in den fihrenden Kunst-, Kultur- und Musikzeitschriften noch ein
enormer Sinnhunger geherrscht hatte, der sich vor allem an Tiefem, Philo-
sophischem, Klassischem, Abendléndischem abzuséttigen suchte, setzte sich
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innerhalb dieser Parvenischichten ein Erfolgs- und Aufstiegsdenken durch,
dessen oberste Werte Auffallenwollen, — Dabeisein und Bereicherung
waren. Die altere Kunst, die friher oft als Kompensation fir n!pht-%elebtes
Leben herhalten muBte, wurde deshalb in diesen Kreisen allmahlich obso-
let. Jene Aufstelck;er, welche das standige Gerede von Krieg und Nachkrieg
nicht langer ausstehen konnten, hatten fir Anklagendes, ReligiGses, Huma-
nistisches, Apﬁellamges keinen Bedarf mehr. Sie wollten lieber Modernisti-
sches, Abstraktes, Experimentelles, Unverbindliches horen —um so zu
demonstrieren, wie sehr sie die Moderne’, das heiRt die technische Innova-
tion, das Schicke, das Originelle, das Abweichende, das Neue um jeden Preis
2U schétzen wulten. . _ _ .

So viel zu den Parvenis. Fiir die Intellektuellen innerhalb dieser Schicht
erfiillte dageé;en diese Musik eine etwas andere Funktion. Sie gab ihnen das
erwiinschte Gefiihl, der dummen breiten Masse, die immer noch am Tonalen
und Melodiosen klebe, sthetisch und geistig turmhoch Uberlegen zu sein.
lhre EI|teVorsteIIun? leitete sich also auch dem BewuRtsein ab, filr etwas Sinn
2u haben, was sonst fast niemand zu schatzen wisse, das heift .anders’zu sein
als die Anderen. Wahrend nach 1945 selbst in diesen Schichten noch viel
von Volk, Nation und gemeinsamem Schicksal die Rede war, entwickelte
sich innerhalb der an moderner E-Musik interessierten Intellektuellenkreise
zwischen 1950 und 1955 ein Jargon, in dem sich vornehmlich der Stolz
auf ein elitdres AuRenseitertum wi ersw_e%elt. Ob nun bei Konzerten, in den
Feuilletons oder den Salons dieser Schicht: tberall herrscht der sprachliche
Entre-nous-Gestus des Schwer- und Unversténdlichen. Das W ort, Avantgarde’,
das dabei manchmal noch auftaucht, wird in diesem Umkreis nur noch im
Sinne der inneren und duReren Selbst]eﬁltlmlerung gebraucht. Wer zur Avant-
%arde %ehort, sind jetzt jene Ausgezeichneten, die sich nur noch fiir die Pro-
ukte der modernen E-Kultur interessieren und alles in den Bereich der U-Kul-
tur Gehbrige héhnisch von sich weisen. Wahrend sich in den tieferen Regio-
nen des Gesellschaftslebens in den finfziger Jahren auch kulturell eine immer
starkere Standardlsyerung und Homogenisierung des Massengeschmacks
vollzog39, erfreute sich diese Intelligenz weiterhin kritiklos an den &stheti-
schen Produkten einer ghettoartigen Narrenfreiheit, die selbst in ihrer forma-
len Radikalitét’ einen aus%esproc en affirmativen Charakter haben.

Wenn also im Hinblick aut die E-Musik der fUnfuger Jahre von einer Moder-
ne, einer Avantg.arde, einem neuen Stil gesprochen wird, sollte man stets
bedenken, daR dies lediglich die Modeme einer winzig kleinen Schicht der
westdeutschen Bevdlkerung war. Doch schon dieser minimale Prozentsatz
genigte, um dieser Stilformation in den fihrenden Organen und Organisatio-
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nen der westdeutschen Gesellschaft eine dominante Rolle zuzusichern, ja als
(die’ Neue Musik schlechthin anerkannt zu werden. Die Klangwelt dieser
Musik wurde daher in der Periode der Adenauerschen Restauration zum offi-
ziellen Stil der restaurierten Moderne, der zum In-Stil und damit zum ober-
sten MaRstah aller dazugehdrlﬁen In-Groups wurde. Solange sich also die
fihrende In-Group dieser Gesellschaft als stabil erwies, erwies sich auch diese
Musik als stabil. Innerhalb eines solchen Machtgeﬂjqes, dem es gelang, sich
politisch, Gkonomisch und gesellschaftlich gegen alle kritischen Elemente
Wweitgehend abzuschirmen, hatte jede andersgeartete E-Musik nur geringe
Chancen, ihren Widerspruch anzumelden oder gar als neue Stilformation auf-
zutreten. Im Rahmen dieser Gesgllschaft konnte es nur eine E-Musik des
interessierten Ungefallens geben, die inhaltlich so entleert ist, daf sie wie die
abstrakte Malerer, mit der sie oft verglichen worden ist40, ins Gegenstands-
lose und damit indirekt Affirmative _Uber%eht. _ o
Alle kritischen Reaktionen gegen die Stilformation der ,Abstraktion’ blieben
deshalb solange ineffektiv, solange die Unteren von solchen Problemen
uberhauPt keine Notiz nahmen, das heiBt sich mit den Produkten der fir sie
hergestellten Massenunterhaltung begniigten, und sich die sogenannte_Intelli-
genz groRtenteils einer unverbindlichen Ohne-mlqh-Haltung verschrieh. So
%esehen, ist auch die Neue Musik dieser Jahre ein &sthetisch pragnanter Aus-
ruck jenes konformistischen Nonkonformismus, der sich aus Angst vor der
Gefahr einer neuen ,Id.eololglslllerung’ weigert, sich auf irgendeine Weltan-
schauung festzulegen. Eine Kritik an dieser Art von Musik kam deshalb an-
fangs fast ausschlieRlich aus den Reihen jener alteren Bourgeoisie, die sich
schon in den Jahren nach 1945 _ge%en die’ Anfénge dieser Rlchtun% 2u stem-
men versuchte. Ubelster Mief mischte sich dabei mit héchst gerechtfertigten
Argumenten. Da gab es Humanisten und Christen, welche die Entmenschung
oder Entgdttlichung  dieser Musik beklagten, hoc_thU%\e/_ B|Idungsb[]rger,
die sich Uber den schlechten Geschmack der neureichen Wirtschaftswunder-
fritzen lustig machten, aber auch alte Vélkische, welche die fortschreitende
Entdeutschung_der Gegenwartsmusik bedauerten. Besonders interessant ist
hierbei die Kritik jener Vlkischen und Konservativen, die weiterhin ihren
friheren Idealen treu zu bleiben versuchten und darauf hinwiesen, wieviele
Anhénger der sogenannten Moderne’ einmal fanatische Nazis waren, die
sich heute durch einen Uberfanatismus nach der anderen Seite von ihren
ehemaligen Stinden reinzuwaschen suchten.41 Doch sogar solche Stimmen
verhallten, wie (,i_esagt, vor 1960 weitgehend ungehort. .
Selbst von der Tinken Kritik, soweit sie sich tberhaupt artikulierte oder arti-
kulieren konnte, drang damals nur wenig in die breitere Offentlichkeit. So
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wurde etwa jene Frundsatzllche Kritik, wie sie Hanns Eisler in seinem Brief
nach Westdeutschland von 1951 formulierte, in dem er auf die politischen
und gesellschaftlichen Ursachen fir den immer krasser werdenden Gegen-
satz zwischen E- und U-Musik eingentd2, in der Bundesrepublik kaum dis-
kutiert. Fir modere E-Musik, heiRt es hier, interessiere sich heute im
Westen nur noch jene zu , Gruppen von Cliquen, Sekten, Adepten, Zirkeln”
zusammengeschrumpfte biirgerliche , Bildungselite” die von Ta% U Tag
immer kleiner werde.43 Im Gegensatz zu den meisten birgerlichen Kritl-
kern der modernen E-Musik fordert jedoch Eisler in diesem Brief nicht
einfach eine Ruckkehr zu Tonalitat und Melodie, sondern stellt die Frage
nach der Funktion einer solchen Musik wesentlich konkreter’, indem er
nicht bloR abstrakt von der gesamtgesellschaftlichen Verbindlichkeit aller
hohen Kunst spricht, sondern auch die Inhalte, ja die Weltanschauung einer
solchen Musik in seine Uberlegungen einbezieht. Wahrend sich die burgerli-
chen Kritiker eine neue Volkstimlichkeit der gegenwartigen E-Musik vor-
nehmlich von einer drastischen Vereinfachung’ der musikalischen Mittel
versprachen, gibt Eisler nie den einmal erreichten Standard’ der bisherigen
Kompositionstechniken auf, bemdht sich allerdings, diesen in den Dienst
einer allgemeinen gesellschaftlichen Verdnderung in Richtung auf Humani-
tt und Sozialismus zu stellen. Sein hochstes Ziel 1st daher eine Musik, die mit
der Idee der Menschheit wieder ,auf Du und Du” steht, wie das auch Thomas
Mann 1947 in seinem Doktor Faustus gefordert hatte.44 Doch ein sol-
ches Postulat, fir das es im Westen Uberhaupt keine gesellschaftlichen und
kulturpolitischen Voraussetzungen gab, muBte in der Bun_desreEubIlk not-
wenig auf Unverstandnis stoRen. Ja, die Ironie des Ganzen ist, dal das kon-
krete’ einer solchen Forderung in diesen Breiten —angesichts der steigenden
Flut der (ber die Massenmedien vermittelten U-Musik' —hoffnungslos idea-
listisch” wirkte. o . o

Noch am ehesten gehdrt wurde in diesem Lande auf die kulturpessimistische
Kritik eines Adorno, die viele damals als links’ empfanden. Das gilt vor
allem fir seinen Aufsatz ,Das Altern der Neuen Musik”, der 1955 in der
Zeitschrift Der Monat erschien und innerhalb der einschlégigen Zirkel
lebhafte Diskussionen ausloste. Adorno wendet sich hier erblttert.ge(};<en jene
zwolftonerischen  Schdnberg-Epigonen, bei denen sich heute ein Konfor-
mismus des Neuen breit mache, der deutlich affirmative Zu%e aufweise.
Wahrend in der ,heroischen Zeit™ der Neuen Musik zwischen 1910 und 1925
der ausschlaggebende Faktor der Impuls des ,,Neuen” gewesen sei, herrsche
In der heutigen ,,Musikfestmusik™ eine ,,Akkomodation an den Zeitgeist”
ein ,,Radikalismus, der nichts mehr kostet” ja ein ,, Akademismus des Sektie-
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rertums”, der das ,Neue” nur noch ,verwalte” und schlieflich ins Nichts-
sagende ,verdinne’/ 5 An die Stelle des ,Aufstorenden und selber Verstor-
ten” sowie einer geradezu ungeziigelten ,Subjektivitat”, wie man sie noch
bei den Vertretern® der Wiener Schule finde, sei nach 1945 eine entsetzliche
Normalitdt des Unnormalen getreten.46 Selbst in den experimentellsten
Werken herrsche heutzutage eine serielle ,Gesetzlichkeit” oder auch nur
Jtechnische Maschedie auf einen ,Kultus der Unmenschlichkeit™ hinaus-
aufe, durch den der Begriff des ,Radikalen” fast den Charakter des ,Ratze-
kahlen” angenommen habe.47 Ein ehemals kritisches Musikpotential”
werde hier einfach ins falsch Positive” verkehrt und bewirke so eine ,fal-
sche Befriedigung™ noch immer unerfiillter Wiinsche.4* ,Der Begriff des
Fortschritts verliert sein Recht” heift es schlieRlich apodiktisch, ,wo Kom-
ponieren zur Bastelei, wo das Subjekt, dessen Freiheit die Bedingung avan-
cierter Kunst ist, aus?etrleben wird.”™9  Authentisch” sind deshalb fiir
Adomo in diesem Aufsatz nur jene Werke der modernen E-Musik, denen
ein tieferes Gefuhl fir das Katastrophenhafte unserer Gegenwart zugrunde
liege, das heift in denen sich der kunstlerische Widerstand” ge?en (die ,to-
talitare” oder ,verwaltete” Welt in asthetischen Formen manifestiere, die
von der ,hoffnungslosen Vereinzelung” ihrer Schopfer zeugten.50 _
Doch mit solchen Theorien war eigentlich niemandem geholfen. Gegen die
von sich selbst entfremdeten Massen qul%hch das Prinzip_der alles sprengen-
den Subjektivitat ins Feld zu fihren, liet letztlich auf eine Affirmation je-
ner elitiren Konzepte hinaus, die sich schon bei Karl Kraus oder gar Nietz-
sche finden. Jedenfalls lieferten solche Thesen keinen konstruktiven Beitrag
zU der immer dringlicher werdenden Frage, auf welche Weise die moderme
E-Musik wieder in einen sinnvollen Wechselbezug zur Gesamt?esellsch_aft
treten konne. Sollte sie dabei eine, wegweisende, eine reprasentative, eine
erbauliche oder eine kritische Funktion tbernehmen? Doch fir solche Fragen
waren die spéten sechziger Jahre, in denen im Zuge der allgemeinen Ohne-
mlch-Geslnnunqh_aIIes auf den bereits beschrigbenen konformistischen Non-
konformismus hinauslief, eine hochst ungiinstige Zeit. Und so las auch Hans
Magnus Enzensberger in seinem Aufsatz Die Aporien der Avantgarde,
der”sich in vielem™an die Argumente Adornos anschlieft, jener Avantgarde,
bei der sich alles ins Abstrakte der ,,Unbestimmtheit” und’, Leere” verdinnt
und die sich dafir noch ,staatlich fordern” |&Rt5L, noch im Jahre 1962
lediglich die Leviten, anstatt ihr zugleich das Leitbild einer neuen Avantgarde
entgegenzustellen, die durch den Anschluf an bestimmte progressive Bewe-
un%en wieder eine gesellschaftliche Relevanz bekommt.52 =~ _
och bis zu einer solchen Umbesinnung muBten wohl noch einige Jahre ins
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Land gehen. Genau betrachtet, kam es erst seit der Mitte der sechziger Jahre
im Zuge der verscharften Verg.angenhe|.tsbewélt|gun%, der Kritik der Studen-
tenbewegfung und der sich an sie anschlieBenden dkologischen, feministischen
und pazifistischen Bewegungen wieder zu einer FoI?e von Avantgardekonzep-
ten, die (ber das Asthetische hinaus auch ins Gesellschaftliche, ja Gesamtge-
sellschaftliche vorzustoRen versuchten. Diese Avantgardekonzepte haben
der E-Kunst innerhalb der Literatur und der bildenden Kiinste inzwischen
eine_Fille neuer Impulse gegeben und sie dadurch —wenigstens teilweise —
aus ihrer elitéren Abseitsstellung befreit. Im Rahmen der modernen E-Musik
ist dagegen eine solche gesellschaftliche Neubelebung bisher ausgeblieben.
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Diskussionshericht

Ergdnzungen zum Referat: o _

(1) Die ,,Wende® der Jahre um 1950 ist nicht nur eine Erage des BewuRt-
seins, wie es im Referat erscheint, sondern héngt auch mit konkreten poli-
tischen Erscheinungen zusammen. (Lehmann). o .
(2) Fir Musikwissenschaftler ist besonders interessant, wie sich allgemeine
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|deologien &z. B. Totalitarismus) in den Kdpfen der Musiker umsetzen. Die
Musiker verfolgen ja meist rein musikalische Ziele, z. B. eine Materialrevo-
|ution oder einen musiktechnischen Fortschritt. (Stroh% _ .

(3) In der Analyse steckt, obgleich sie relativ neutral zu sein scheint, doch
eine_(implizite) Wertung. Das positive Bild liermands scheint eine demo-
kratische Gesamtkultur zu sein, wahrend er Teilkulturen eher als Gemischt-
warenladen verurteilt. (Schutte%_ o o
(4% Die Darstellung ruft den Eindruck hervor, es gabe eine Kausalitdt zwi-
schen den genannten politischen Tatsachen und der musikalischen Entwick-
lung. Dieser Eindruck miiRte aufgehoben werden dadurch, dal auf die Be-
deutung der zahlreichen Vermittlungsglieder hingewiesen wird. (Schutte)

Kritik am Referat und Erwiderungen des Referenten: _
;\}‘) Die ,Restauration” im Sinne _Donaueschln%ens sei als Reaktion auf den
IBbrauch von Musik im IIl. Reich zu verstehen. Insofern sei Autonomie
te)tvv)as Fortschrittliches. Eislers Autonomiebegriff sei falsch, (de la Motte-Ha-
er
Hermand: Die ,Verweigerung” konne niemals fortschrittlich sein, da sie
immer von einer parasitdren oder elitéren Position aus vorgenommen werde.
Stroh: Es kann ja durchaus zugegeben werden, dal die Komponisten die
politischen Bedingungen, die Hermand aufgezeigt hat, so verarbeiten, daf
sie meinen, ,Autonomie” sei der richtige Weg gegen Mibrauch von Musik.
Dies subjektiv gute Wollen sage noch nichts Uber das aus, was die Kompo-
nisten ,wirklich” tun, . o
(2) Ist nach dem Krieg das Phanomen der Tragerschicht noch richtig? Hat
nicht vielmehr der Rundfunk die Funktion von ra(%erschlchten (lbernommen
—und wdre daher nicht seine Funktion zu_untersuchen? (KIUppeIhoIz%
Oder ist die von Hermand dargestellte Tragerschicht —ein ,,durch und durc
negativer Zeitgenosse” — nicht doch nur ein frei erfundener Buhmann?
Hermand: G.egenf.ra(]q\sI —wie soll man Tragerschichten denn sonst beschrei-
ben? War nicht die Musik am isoliertesten von allen Kiinsten? Nicht nur der
Rundfunk, sondern auch die Horer missen analysiert werden.
3) Das Geschichtshild des Referenten sei verzerrt. Zurerst miisse man Leute
HMilliondre™) wie Orff oder Genzmer beriicksichtigen, ehe man auf die
vant?arde einhaut, (de la Motte) Auch die CDU hat die Avantgarde be-
kAmptt; ware es nicht besser, die Schlagerszene als konservative Musik heran-
zuziehen? (IKIemen_) - .
Hermand: Im vorliegenden Referat ist die Avantgarde und nicht Orff, Genz-
mer oder der Schlager untersucht worden; es ist daher legitim, diese und nicht
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etwas anderes zu kritisieren. Im Falle der CDU ist im Referat ja dargestellt
worden, daR diese keineswegs widerspruchsfrei war (die Adenauer- und
Erhard-Linie!). _
(4)b8tuckenschm|dt ist im Referat ungerecht behandelt worden; in der FAZ
P}aqe_ er durchaus bei einer breiten Masse fir die Neue Musik geworben.
einen
Herman(?: Die Verherrlichung von Elfenbeinturm und ,Musik geg{f/en jeder-
mann” hatte in Stuckenschmidt einen ihrer wortgewandtesten Verireter.
Ob ,die Masse” allerdings das Feuilleton der FAZ liest, ist mehr als fraglich.
&5). Die Uberschwemmung von Deutschland mit amerikanischer Musik sei
eineswegs ein ,,deutsches Problem” (Birkner) )
Hermand: Thema des Referats ist allerdings Deutschland. In anderen Lan-
dern gibt es andere oder analoge Probleme, = -
(6) Sollte es nicht zu denken geben, daR die Musik Eislers und Hindemiths
sich ahnlicher sind, als man gemeinhin annimmt? (de la Motte-Haber) _
Hermand verweist auf grundlegende Unterschiede von Kompositionen wie
Mathis der Maler und Deutsche Symphonie von Hindemith bzw. Eisler.
7) Adorno hat verheerend Kultur zertrimmert! (de la Motte-Haber) _
ermand: Diese Behauptung ist schwer zu beweisen, sicherlich aber keine
Widerle ung w&;endwelﬂcher.Au.ssagen_ des Referats. ) )
(8) Im Referat unbericksichtigt blieb der Effekt der Gewhnung. So hdren
heute viele Leute Schonberg, wenn sie sich erholen wollen. (Birkner)
Hermand: Kultur, auch Schonberg, ist niemals eine Frage von Gewohnung.
Und wie wenig hat sich der heutige Mensch an Neue Musik gewdhnt: in USA
kennt kein Mensch ,,Cage”, und von den 20%, welche die Namen von Kompo-
nisten der Jahrhundertwende kennen, lehnen sicher noch immer Gber die
Halfte deren Musik ab. . _
{(9) Der Referent sollte Stellung zur Tatsache nehmen, dal die von ihm
ritisierte Materialrevolution um™ 1960 in der DDR (damals noch Ostzone)
nachgeholt worden ist! o .
Hermand lehnte dies mit dem Hinweis auf sein Referatthema ab.
Wolfgang Martin Stroh
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Zerstiickelte Musikkultur —zusammengefgt
Zur Kompositionstechnik der Avantgarde in den Sechziger Jahren

BARBARA BARTHELMES

1. Theoretischer Ansatz

Bernd Alois Zimmermanns Soldaten, Berios Sinfonia, Kagels Ludwig van,
Stockhausens Hymnen — paradigmatische B.eISFIe|e fir ein bestimmtes
kompositionstechnisches  Verfahren, die musikalische Collage. Fast allg
stammen aus den sechziger Jahren. Und alle sind, wie man spétestens seit
Zofia Lissas Aufsatz ber das musikalische GeschichtsbewuRtsein der Auffas-
sung sein kann, Reflex auf ein fiir unsere Zeit bestimmendes musikalisches
GeschichtshewuBtsein — ein BewuRtsein, das durch die G|eIChZGI_tIerIt
von Altem und Neuem, Kunstvollem und Frivolem, Schonem und HaRlichem,
Fremdem und Bekanntem, Stil und Unstil und einer entsprechenden dis-
araten Wahmehmung ?ekenn_zelc_hnet st o

leses so charakterisierte musikalische Geschichtsbewutsein ist auch Voraus-
setzung fiir die Musikrezeption in unserer Zeit. Das bedeutet, daR die hier zu
entwickelnden Kriterien nicht nur in der Lage sein miissen, eine Collage
analytisch zu beschreiben, sondern auch die Rezeption dieser Musik durch
den Horer zu erfassen. _ _ _ o
Der Begriff Collage stammt wie so viele Begriffe der Musikwissenschaft
aus dem Bereich der Bildenden Kunst. In der Bildenden Kunst wird die Ent-
wlcklun? der Collage von ihrem Ursprung im Kubismus bis heute meist als
eine Entwicklung von der bloRen Technik des Klebens zu einem Prinzip
Kinstlerischer Produktion schlechthin charakterisiert. Dieses é&sthetische
Prinzip, das auch von der Musikwissenschaft zur Charakterisierung musika-
lischer Collagen Ubernommen wurde, wird in verschiedenen Formen darge-
stellt, meint aber im Kern folgendes:
,Max Ernst hat aus Sicht der Surrealisten der 20er Jahre die &sthetischen Intentionen
des Collage-Prinzips umschrieben, wenn er darauf verweist, fdal die Anndherung von
zwei (oder mehr) scheinbar wesensfremden Elementen auf einem ihnen wesensfremden
Plan die stérkste Ziindung provoziert”1

Ich meine nicht, daR eine Darstellung einer Entwicklungsgeschichte anhand
der Begriffe Technik und &sthetisches Prinzip unsinnig oder gar falsch wére.
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Es stellt sich jedoch die Frage, was man mit diesen, im Nachhinein fir Colla-
%eobjekte geltend gemachten Begriffen erfassen kann. Sie geben wohl eine
\ntwort auf die Frage nach der historischen EntwmklunP der Collage, und
dies mit Worten, die mittels einer vermuteten, vorgesteliten Entwic Iunqs-
logik gebildet wurden. Mit dieser Art Fragen kommt man aber bestenfalls
U einer unter vielen moglichen Geschichten der Collage. Vor einem kon-
kreten Collageobjekt aber, sei es in der Bildenden Kunst oder in der Musik,
versagt die eben skizzierte Betrachtungsweise. Die Besonderheit, die Ori-
ginalitét, die individuelle kinstlerische Leistung kann mit den Begriffen Tech-
nik und dsthetisches Prinzip nicht erfalt werden. Die Frage, wie eine be-
stimmte dsthetische Wirkung erzielt wird, bleibt trotz des Wissens, daf
sich die Collage von einer reinen Te_chmk zu einem dsthetischen Prinzip
entwickelt hat, offen. Mit dem Begrlff des &sthetischen Prinzips verbleibt
man bei der Beschreibung einer konkreten Collage der AuBerlichkeit verhaf-
tet. Meiner Meinung nach sollten Kategorien, Merkmale, Kriterien — kurz
Bestimmungen — einer musikalischen Collage so gefaBt sein, daf sie gleich-
zeltl%fur die Analyse einer konkreten Collage und zur Bildung einer allgemei-
nen Theorie der Collage geeignet sind. . . _ _
Welches sind nun die Bestimmungen der Collage in der Musik? Beginnen wir
mit dem Material. In allen Kunstgattungen liegen der Collage die im aufer-
kiinstlerischen Bereich gefundenen Materialien, die sogenannten ,objets
trouves”, zugrunde sowie bereits prafabriziertes Kunstmaterial. Die Hetero-
genitét der Materialien ist dabei maRgebend. Die Musikwissenschaft bestimm-
e tdas rﬂ_us(;kallsche Material dadurch, daf sie es von dem der Bildenden Kunst
unterschied.

,Es gehdrt zum Prinzip Collage in der Bildenden Kunst, Material zu benutzen, das vom
etablierten Bewuftsein verworfen wurde, das am Weg liegen geblieben, das verbraucht
und vergessen ist. Die Musik holt sich, pointiert gesagt, ihr zwar durchaus verbrauchtes,
aber nie vergessenes Material aus dem Konzertsaal, die Bildende Kunst dagegen findet
ihre Objekte in der Gosse und auf dem Miillplatz.”2

Clemens Kihn geht in der Bestimmung des musikalischen Materials einen
Schritt weiter. Seine Begrlff_sdeflnltlon von Zitat und Zitatcollage ist gle_lch-
zeitig eine begriffliche Bestimmung der Form des musikalischen Materials,
Er unterscheidet zwei Grundtypen von Zitaten: Fremdzitat und
Selbstzitat. DasFremdzitat selbst wiederum kann in drei Formen
auftreten: 1. als Fragmentzitat: auseinem musikalischen Werk
wird ein fragmentarischer Ausschnitt Gberommen. 2. als Stilzitat: es
kann sich um ein Zitat eines musikalischen Zeit-, Peronal- Reiglpnal; oder
Milieustils handeln. 3. als Materialzitat: en Materialzitat im en-
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%eren Sinn stellen verbrauchte Formeln traditioneller Musik dar, im weiteren
inn sind es allgemeine akustische Ereignisse der Umwelt. .
Uber die Analee des Materials hinausgehend steuert die Bestimmung der
musikalischen Verarbeitung des Materials weitere Gesichtspunkte _bel. In
der Literatur wird versucht, dieses Verarbeiten mit Begriffen wie Uberein-
anderschichtung und Reihung zu fassen. Im Gegensatz zur Bildenden Kunst,
die die ,, Gegensdtzlichkeit der Materialien, das Aufeinanderprallen von Dis-
aratem’ auslebt, versuchen Collagekompositionen ,,die heterogenen
aterialien zu integrieren, die Gegensatze zu' (iberbriicken und auszubalan-
cieren An diesem Punkt ﬂrelft meine Untersuchung ein. AusFehend von
einem von Zofia Lissa beschriebenen Kriterium fir das musikalische Zitat
versuchte ich eine Musik zu analysieren, die als Zitatcollage beschrieben wird,
die Musique pour les soupers du Roi Ubu von Bernd Alois Zimmermann.
Das oben tf]e_nannte Kriterium besagt, dal das musikalische Zitat nicht der
wissenschattlichen - Genauigkeit —unterliegt.5 Gerlngfu%l(ge. Verdnderungen
beeintrachtigen seine Qualitat als Zitat nicht.6 Das mustkalische Zitat bleibt
auch dann fir den Horer faBbar, wenn grundlegende Eigenschaften wie
Rhythmus, Metrum, Harmonik modifiziert werden. Unter Bewahrung der
é(enntllchkelt kann der Bereich der Veranderungen denkbar gedehnt wer-
en.

2. Analysen

Auf diesem Hintergrund habe ich Musique pour les soupers du Roi Ubu
von B. A. Zimmermann7 statistisch untersucht. Alle mir in Noten zur Ver-
fligung stehenden Zitate wurden aufgelistet und hinsichtlich ihrer Verén-
derungen in ihren wichtigsten Parametern (Tonart, Rhythmus, Metrum,
Tempo, Intervallabfolge und Besetzung) (berpriift und analysiert. Die all-
?emelne Beobachtung, die ich wahrend des genauen ldentifizierens der Zi-
ate machte, war folgende: Manche Zitate liefen sich sehr leicht identifizieren,
manche nicht. Das heifit also, B. A. Zimmermanns Art und Weise des Zitie-
rens schwankt zwischen genauem, wortlichem Zitieren und un%enauem.
Haufige Verénderungen betrafen die Tonart, Tempo, Metrum und Rhythmus.
Nie wurde die Melodie in ihrer intervallischen Struktur verdndert, zumin-
dest nicht wesentlich. Die Verénderungen, die die Besetzung betreffen, sind
dadurch bedingt, daR bei Zimmermann der Streicherapparat bis auf die Kon-
trabasse fehlt. Das Entree und der VII. Satz wiesen die geringsten Modifi-
kationen in den Zitaten auf, die dazwischenliegenden Sétze dagegen erheb-
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! satzfolge Zitat Tonart Rhythmus Tempo hetrum Intervall- Besetzung i

abfolge
= jjntree blacher X X X X u
j (ney kom- Blacher X X X X X X
! poniert) Blacher X A X X 0
Blacher X X X X 1 X
Blacher X X X X X
Fortner X X X X i X X
Fortner X X X X ! X X
Fortner X X J X i X i X
Mussorgksy 0 X ! X 1 X 1 X
iiindemith X X i 0 ' 0 - X X
Zimmermann X X X j X 1 X X
Beethoven X X i X 1 X i X X
Satz 1| (neu komponiert)
Satz 11 Beethoven X X 0 i X 0
Beethoven 0 X o 1 X
Bach 0 X o 1 o i X 0
Bach 0 X 0 i 0 i X 0
Bach X X 0 0 1 * 0
Wagner X X 0 o 1 X 0
Satz 111 i
(neu kom- Schubert 0 X 0 0 X 0
poniert)
Satz IV Strawinsky 0 X 0 0 ; motivisch 0
i verandert
Strawinsky 0 X 0 0 ; motivisch 0
! veréandert
Schubert 0 X [¢] 0 X 0
Schubert 0 X 0 0 X 0
Bizet 0 X 0 0 i motivisch 0
i verandert
Wagner 0 X X 0 X 0
Satz V otrawinsky 0 X 0 0 | X 0
Strawinsky X X X 0
Strawinsky 0 X X 0 motivisch X
verandert
Fortner 0 X 0 0 motivisch X
i verandert
Fortner 0 X 0 0 X X
Fortner 0 X 0 0 X X
Satz VI (neii komponiert) ]
Satz VI Berlioz X X 0 X X y engl.
(neu kom- Jporpjoz Horn
| poniert)  j X 1 0 X X X
_Berlioz X U X X X
agner X X X X X X

1

X = genau zitiert
0 = Zitat wurde verandert
Nicht alle Zitate wurden statistisch erfasst.
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liche. DaR eventuell eine grundsétzlich verschiedene Bearbeitungsweise von
Zitaten vorliegt, wurde noch durch eine weitere Feststellung untermauert.
Die Sétze I1, IV-und V gehen alle auf die Komposition Giostra Genovese
zuriick, die Zimmermann Jahre zuvor gemacht hatte, .

Diese unterschiedlichen Bearbeitungsweisen von Zitaten lieBen vermuten,
daR ein von Zofia Lissa entwickeltes und von Elmar Budde weitergefiihrtes
Kriterium zur Beschreibung eines Einzelzitats auch zur Erfassung einer
kKomposnlon aus fast ausschlieBlich préfabriziertem Material geeignet sein
ann.

,Das Zitat muR zugleich die Mdglichkeit haben, durch das neue Werk, in dem es auf-
tritt, assimiliert zu werden.”™* . o . o

,Die Wirkung und der &sthetische Reiz des Zitats in der Musik beruht —dhnlich wie
in der tgaditionellen Literatur —auf der Spannung zwischen Assimilation und Dissimi-
ation.”

Dieses Kriterium bezieht sich auf ein Einzelzitat, dessen Charakteristikum
das_Hin- und Herschwanken zwischen Eigenstandigkeit und Anpassung ist.
Assimilation und Dissimilation bestimmen_das Verhaltnis eines Zitats zu dem
Werk, in das es eingelassen ist. Diese Begriffe messen den Grad der Verande-
rung. Sie sollen nun in dem Sinn erweitert werden, daR sie zusatzlich das
Verhdltnis der Zitate untereinander erfassen, da wir es hier mit einer Zitat-
héufu_nﬁ zu tun haben. Aus der Vielzahl der mdglichen Beispiele zur Ver-
deutlichung meiner These seien das Entree und der letzte Satz ausgeschlossen,
da dort das Verfahren der Schichtung und Reihung vorliegt. Die Entschei-
dung fiel fir den V. Satz, Gberschrieben mit ,Pavane de Pissembock etPisse-
doux” und fir den IV. Satz ,Das Phynanzpferd und die Phynanzdienet\
. Grundschicht des V. Satzes ist eine Pavane, ein langsamer Schreittanz. Bis
auf den SchluB sind Harfe und Gitarren die kontinuierlichsten Tréger dieser
Grundschicht. Eine Assimilation in zweifacher Weise bietet in diesem Satz
das erste_Strawinsky-Zitat gzlmmermann, Musique pour les Soupers du Roi
Ubu, 1976, S. 28, Takt 20—23).10 Es handelt sich um das Anfangsmotiv
aus der Einleitung der Symﬁhome en Ut (Strawinsky, Symphonie en Ut,
S. 3, T. 5-6). Es ist entsprechend dem breiten, getragenen Tempo der Pavane
in seinen Notenwerten stark erweitert —augmentiert. Zum anderen paft
es sich rhythmisch dem Zitat des Chorals ,Ein feste Burg™ an. Fast an Auf-
losung grenzt ein anderes Beispiel. Zimmermann zitiert im selben Satz (Zim-
mermann, Musique pour les . .., S. 33, T. 41—43) ein Thema aus Strawins-
kys Symphonie ‘en Ut, das Haugtthema der ersten Oboe in der Exposition
(Strawinsky, Symf_home en Ut, 5.5, T. 26 ff.). Dieses Zitat, das spater noch-
mals auftaucht (Zimmermann, Musique pour les . ., S. 34, T. 49-51), ist

198



nur in seinem Metrum modifiziert. Zimmermann falt im Unterschied zu
Strawinsky die repetierenden Achtel vom Anfangsmotiv mit dem Hauptthe-
ma zusammen, Am Schluf des V. Satzes spaltet er das Anfangsmotiv wieder
ab und betreibt eine Art motivischer Verarbeitung, die vom kanonartigen
Einsatz in den Trompeten bis zur Schlufanfare geht.

Ty i ffri% #£

Ohoe
Zimmermann, Musique pour les . . ., S. 33, T. 4143
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p #b» —Cr=
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2. Tr.inC NN
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Zimmermann, Musique pour les . .., S. 35, T. 5657

Zimmermann verwendet nicht nur Zitate aus der europdischen Musiklite-
ratur. Elemente des Jazz, Blues oder der Tanz- und Marschmusik sind fur
ihn glelchberechtlgi_tl. In dem V. Satz, aus dem die eben beschriebenen Zitate
stammen, werden Harfe und Gitarren von einem kleinen Tambourin begleitet,
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das die Anweisung ,.in modo di Blues” trégt. Wie die Spielanweisung schon
sagt, handelt es sich nicht um ein Zitat eines bestimmten Blues. Das Tambou-

rin soll in der Art eines Blues, im Rhythmus eines Blues gespielt werden.
Der einzige Grund, der Zimmermann bewogen haben kénnte, der Grund-
schicht der Pavane einen Blues zuzuordnen, konnte in der Affinitdt der
beiden Rhythmen Ilegen. Der Rezipient hort in so einem Fall das Ergeb-
nis, wie der Blues von der Pavane assimiliert wird oder umgekehrt,

. Der IV. Satz, ,Das Phgnanzpferd und die Phynanzdiener’ ist ein menu-
ettartiger Tanz, der sich bis auf zwei Unterbrechungen durch den ganzen
Satz zieht. Die hier zahlreich vorkommenden Zitate mdchte ich nach Grup-
pen bestimmen: 1. Die Strawinsky-Zitat-Gruppe, 2. Die Schubert-Bizet-Zitat-
Gru? e, 3. Das Wagner-Zitat. o .

Zu )p Bei dieser Gruppe dreht sich alles um ein Zitat aus Strawinskys Dum-
barton Oaks (Strawinsky, Dumbarton Oaks, 2. Satz, T. 1-4)11, das wieder-
holt auftritt, sich aber bei jedem Auftreten rhythmisch immer mehr nach
dem Grundrhythmus des Tanzes richtet. Die beiden stérksten Verdnderun-
gen sind Ubereinander geschichtet. Zu 2): Das, was diese Gruppe zur Gruppe
macht, ist die ahnliche rhythmische Struktur. Innerhalb des gesamten musi-
kalischen Geschehens werden die Zitate durch angepafte gleichtonende
Uberemanderschlchtung. oder durch kanonartigen Einsatz in Beziehung ge-
bracht. In Bezug auf die durch(TJanglge Grundschicht wird diese Zitatgruppe
kontrastierend gehort. Zu 3): Als e weiteres Beispiel fir Dissimilation und
Assimilation steht das Wagner-Zitat (Zimmermann, Musique pour les . . .,
S. 24, T, 18-21). Es steht im Kontrast zu den beiden anderen Zitatgrup-
pen. Gleichzeitig aber paRt es sich dem Grundrhythmus des Satzes, einem Me-
nuettrhythmus an durch die Verénderung des originalen 4/4-Takt in einen
3/4-Takt mittels Streckung.

1. Strawinsky- Zitat-Gruppe:

r-frc p 2 be =M "9 Fy
ES? g:1- * B
%flolag -0 U RS
Strawinsky, Dumbarton Oaks, 2. Sat 1. 1-4

£-W - -1 f
. Posaune i
Zimmermann, Musique pour les ... ,S. 22, T. 6-8
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Fiir einen Komponisten wie Bernd Alois Zimmermann, der sich musikalischer
Zitate als Material fir eine Komposition bedient, gibt s fast unendlich viele
Maglichkeiten, die Spannbreite zwischen Dissimilation und Assimilation aus-
zunutzen. Er kann die Zitate einfach aneinanderreihen oder wie Bauklotze
aufeinanderschichten. Unter seiner Hand erleiden die Zitate Modifikationen
in ihren konstitutiven Eigenschaften, die sie anpassungsféhig machen an
Nachbarzitate oder die ihre_Integration in den vorerfundenen musikalischen
Rahmen ermgglichen. In diesem Fall bestimmt der Komponist den Grad
der Ver_énde_run(,z zwischen Assimilation und Dissimilation durch sein Ein-
greifen in die Struktur der aysgewdhlten Zitate. Oder aber es werden Zitate
ausgesucht, die durch ihre Annlichkeit in typischen Eigenschaften (z. B,
Rhythmus) zu den sie umgebenden oder folgenden Zitaten und zur eventuell
vor eq_elbenen Grundschicht so passen, dal grofe Veranderungen Gberfliissig
sind. Hier liegt von vornherein_eine A53|m|.lat|0nsfah|?k_e|t er Zitate vor,
bedingt durch die Affinitat der Zitate untereinander. Gleichzeitig ist aber in
diesem Fall das Zitat auch durch Dissimilation gekennzeichnet. Und zwar
in_einem starkeren Male als in ersterem Fall, da es, durch geringfiigige Ein-
griffe des Komponisten, seine Eigenstandigkeit mehr bewahrt. Das heit
nicht, dab auch bei starker Verdnderung der Zitate, eine gewisse Eigenstan-
dl%(k&lt nicht bewahrt wird. Diese ist in‘jedem Fall notwendig, da sonst ein
Erkennen nicht gewahrleistet wére und " die Wirkung des Zitates erldschen
wirde. Assimilation und Dissimilation bezeichnen "bei einer Zitatcollage
wie dem Roi Ubu nicht nur das Verhéltnis des Zitates zu einer vorgegebenen
Grundschicht, wie das in einem Werk mit einzelnen Zitaten der Fall ist,
sondern auch das Verhaltnis, Zustdnde, Grade der Veranderungen der Zitate
untereinander. Diese Grade der Veranderungen bestimmen auch die Wirkung
und Ausdruckskraft einer Zitatcollage. Vom Horer aus gesehen, liegt die
Wirkung einer Z|tatcolla%e nicht nurin der Tatigkeit des Erkennens. Auch
der Vorgang der Wahmehmung schwankt zwischen deutlichem Identifizieren
eines Zitates und dem Wahrnghmen von mehr oder weniger destruierten
oder kaum noch erkennbaren Zitaten. So hort man, wie der Rhythmus der
Pavane den des Blues assimiliert oder umgekehrt. Verfremdet erscheint der
Menuettrhythmus im Zusammenhang mit den Schubert-Bizet-Zitaten. Ver-
einzelte Motive der Strawinsky-Zitate sind nur bruchstickhaft zu erkennen,
da diese der Grundstruktur des Menuettrhythmus einverleibt werden. Genau
in der Tatsache, daR auch die Wahmehmung von den verschiedenen Graden
des Erkennens lebt, liegt die Wirkung der Zitatcollage.
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3. Assimilation — Dissimilation, Probleme der Form und des
Horens

Das Begriffspaar Assimilation und Dissimilation ist geeignet, diese spezifische
Art der Materialverarbeitung im Roi Ubu abzubilden. Assimilation und
Dissimilation sind keine statischen Begriffe. Sie driicken ein Verhéltnis
aus, zum einen das Verhdltnis des prafabrizierten Materials zu dem Werk,
in das es eingebettet wurde, und zum anderen die Verhdltnisse, die unter den
heterogenen Materialien bestehen. In der thatcolla%e kam der eine Begriff
nie ohne den anderen vor. Nur beide zusammen, als Ausdruck eines Sﬁan-
nungsverhaltnisses zwischen Eigenstandigkeit und Anpassung, innerhalb
dessen sich die Gewichtung standig verandern kann, konnten beschreiben,
was das organisierende Prinzip der Zitatcollage ausmachte. ES ist nun hier-
mit nicht ein fir allemal geklért, wie die musikalische Verarbeitung von
Collaﬁematerlal 2U beschreiben sei. Diese direkt aus einer Analyse und nicht
losgeldst von dem zu bestimmenden Objekt entwickelten Begriffe sind ein
Vorschlag zur Bestimmung eines Kriteriums der musikalischen CoIIa?e.
Sie sollen aufzeigen, wie man sich einer Theorie der Collage anndhem kdnnte.
Einer Theorie, die es erlaubt, die sie konstituierenden Begriffe jederzeit auf
den konkreten Untersuchungs e%ens_tar]d ZU beziehen. Meine These ist, dai
Begriffe wie Assimilation und Dissimilation dazu besser geeignet sind als
Worte wie Technik und dsthetisches Prinzip. .

Bestimmend fir die musikalische Collage ist a) das Material, dessen Form
von Clemens Kiihn definiert wurde, und b) die Art und Weise des Verarbei-
tens des Materials, zu der ich Kategorien vorgeschlagen habe. Weiterhin offen
ist dagegen die Frage: Gibt es eine spezifische Form der musikalischen Colla-
0e? Eine Vermutung lautet, die Collage sei eine ,,offene Form”im Sinne der
seriellen Musik oder des Happeans.lZ Eine andere setzt dagegen, daf die
C.o.IIa%e eher eine ,Art offener Verfauf” sei, in dem sie offen Ist fir jede Art
zitierbares historisches Formengut.13 Fir die letzte These spricht die Tat-
sache, daf die Collage Roi Ubu von Zimmermann die Form von Tanzen
hat, Stockhausens Hymnen dage%en an die Form der viersétzigen Sonate
oder ngphome erinnert. Nur Glossolalie von Dieter Schnebel hat eine
offene Form im Sinne der seriellen Technik oder des Happenings.

Das von mir entwickelte Begriffspaar bildet aber nicht nur ein brauchbares
theoretisches Werkzeu% des Analytikers. In ihm ist auch die Madglichkeit
enthalten, den Wahrne m.un?.svorgang.des Horers abzubilden. Worte wie
Technik verweisen ausschlieRlich auf die Arbeit des Komponisten als etwas
vom Harer Losgeldsten, ihm Fremden. Asthetisches Prinzip ist dann dieje-
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nige Kategorie, der allein der Bereich der erkung und Wahrnehmung als ein
vom Komponieren abgetrenntes anderes Leben der Musik (berlassen bleibt.
Assimilation und Dissimilation sind nicht nur deshalb bessere Kategorien
zur Bestimmung von Collage, weil sie als analytische Werkzeuge theoriefa-
hig sind. Sie sind in der Lage, zwei wichtige Seiten der Produktion von Mu-
sik, die bis jetzt Gegenstand zweier verschiedener Schulen der Musikwis-
senschaft sind, die des Komponierens und die des Wahmehmens, begriff-
lich einander anzunahern. Entsprechen nicht die verschiedenen Grade der
Veranderung der Zitate, inr Hin- und Herschwanken zwischen Eigenstandig-
keit und Andpassung den verschiedenen Graden des Erkennens wahrend des
Harvorgangs?

4. Gesellschaftliche Implikationen

Wie steht es um die gesellschaftliche Bedeutung der Collage? Sind musika-
lische Collagen Sache einer kleinen musisch intellektuellen Avantgarde
geblleben?. s kommt, so denke ich, nicht von ungeféhr, daR die Technik
es Collagierens in der Musik in den sechziger Jahren im Mittelpunkt steht.
Dieter _Schnebel bekannte in seinem auto I'OﬂrthISCh gepragten Vortrag
(ber , Tradition und Fortschritt™ 4, daf er sich als Komﬁonlst in den sech-
ziger Jahren den Zielen, Ideen, Forderungen und Anspriichen der Studenten-
bewegung nicht entziehen konnte. Er und auch andere Kinstler und mit
ihnen" die Bewegung, stellten an sich selbst den Anspruch die ,hohe Kunst”
aus ihrem Elfenbeinturm zu befreien und auf die StraRe, zum Volk zu brin-
%en. Die musikalische Collage war, meiner Meinung nach, ein Versuch der
vantgarde, auf diese Angpriche und Forderungen zu reagieren. Dariiber
hinaus demonstrierte die Offnung der Komponisten gegentber den verschie-
densten Formen der Musikkultur den Willen, diese vereinzelten Musikpraxen
—Klassik, Pop-Musik, Jazz, AuBereuroFélsche Musik usw. —aus ihren Reser-
vaten zu befreien. Diese unterschiedlichen, disparaten kulturellen Teilbe-
reiche sollten in einer neuen Form, der Col,lage, mtegrlert werden. Obwohl
die Collage Reaktion auf eine vielfach zersplitterte und aufgefécherte Musik-
kultur war, den Pluralismus vieler verschiedener ,Erlebnisschichten” zum
Gegenstand hatte, ist es den Komponisten nicht gelungen, die Mauern ihres
eigenen Reservats zu durchbrechen und die breite Masse zu erreichen. Es
scheint abschlieBend so auszusehen, als bliebe es den Musikpadagogen Uber-
lassen, die Hoffnungen einzultsen, die die Avantgarde an die musikalische
Collage knipfte: durch reflektierende Konfrontation der verschiedensten
Teilbereiche der Kultur die Grenzen dieser Teilkulturen zu durchbrechen.
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Anmerkungen

1 Budde, E.. Zitat, Collage, Montage, 1972, S. 27.

2 Ebda,, S. 36.

3 Ebda,, S. 36.

4 Ebda., S. 36.

5 Lissa, Z.: Asthetische Funktionen des musikalischen Zitats, 1966, S. 366.

6 Ebda., S. 368. . . _

7 Musique pour les soupers du Roi Ubu. Ballet noir en sept parties et une entree. Er-
schienen bei Barenreiter, Kassel 1976. Dieses Stiick wurde im Auftrag der Berliner
Akademie der Kinste 1966 komponiert. Literarische Vorlage fir den Titel ist ,Ko-
nig Ubu” von Alfred Jarry, das am 10. Dezember 1896 in Paris uraufgefiihrt wurde.

8 Lissa, Z.: Asthetische Funktionen des musikalischen Zitats, 1966, S. 366.

9 Budde, E.. Zitat, Collage, Montage, 1972, S. 28.

I0C. Kihn bringt ebenfalls dieses Beispiel, aber nicht unter dem Gesichtspunkt Assimi-
lation und Dissimilation, in: Kiihn, C.: Bernd Alois Zimmermann, 1978, S. 106.

11 Auch dieses Beispiel ist bei C. Kuhn zu finden, in: Kiihn, C.: Bernd Alois Zimmer-
mann, 1978,S.106.

12 Budde, E.: Zitat, Collage, Montage, 1972, S. 35.

13 Lissa, Z.: Musikalisches GeschichtsbewuBtsein, 1973, S. 22.

14 Im Rahmen einer Vortragsreihe an der Hochschule der Kinste Berlin, mit dem
Thema ,Was ist progressiv?” hielt Dieter Schnebel am 16. 6. 81 einen Vortrag zu dem
Thema ,, Tradition und Fortschritt”. In diesem Vortrag machte er seinen persén-
lichen kompositorischen Werdegang zum Gegenstand seiner Uberlegungen.
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Diskussionshericht

Es wird giefragt nach dem Bezug zum Gesamtthema: welcher ZuhGrer wisse
Uberhaupt, wer Strawinsky war, und erkenne, was zitiert wird.
Die Referentin verweist auf den im Referat angefiihrten Vortrag D. Schne-
bels und seinen Anspruch. In Collagen werde eine unscharfe Trennung von
U- und E-Musik vorgenommen. Zimmermann setze Elemente aus Blues und
Jazz qegen Zitate aus eigenen Werken und z. B. Beethoven. Das Interesse sei
zundchst auf das Wie gerichtet gewesen; formale Kriterien konnten sich je-
doch decken mit thrnehmungsvorgangen. .
Es wird dafir pladiert, eher von der Aufhebung der Avantgarde innerhalb
des Biirgertums zu sprechen, als von der Trennung von U- und E-Musik,
AuRerdem gilt ein Interesse der Wertigkeit der Zitate untereinander und
innerhalb der Gesamtheit einer Collage sowie nochmals dem Rezeptions-
zusammenhang. _ o _ .
Die Referentin erlautert die Schwierigkeit, eine Gleichberechtigung von
Zitaten zu konstatieren; allerdings sei eine solche Wertung im Referat ausge-
klammert worden. Es sei eingegangen worden auf den Anspruch der Kom-
ponisten; die Verwirklichung dagegen sei schwer zu beurteilen. Es liege nahe,
daR der Anspruch wahrscheinlich nicht eingelgst wurde.

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

JOSEF KLOPPENBURG

Nahezu alle Filme enthalten Musik; Musik fiir eine Teilkultur? Wenn der
Begriff Teilkultur ein antagonistisches Moment enthalt von der Gesamtheit
der LebensduBerungen in einem geographischen und sgzialen Bereich und
der ausschnitthaften Apperzeption von Gruppen der Offentlichkeit, dann
bekommt dieses Teilbare durch Film in Zusammenhang mit Filmmusik
eine andere Qualitat. . _

Bereits anfangs der 40er Jahre bezeichnet Th. W. Adorno den Film als das
,charakteristische Medium der gegenwartigen Massenkultur™ —eine Fest-
stellung, tber die sich gerade heute ebensowenig streiten 1aBt wie dartiber, daf
Musik als Bestandteil von Film Gberhaupt angesehen werden muR. Es dirfte
hinldnglich bekannt sein, daB Musik seit ersten Versuchen mit dem Kintema-
tograp en 1895 sicherlich auch ,aufgrund ihrer wesensméRigen Verwandt-
schaft mit dem Film, mit dem sie die Besonderheit gemeinsam hat, eing Zeit-
?estalt Zu sein”2 Eingang gefunden hat in filmische Semiotik bzw. Drama-
urgie. Sie traﬁt also bei zum Film Verstehen. o o
Wie der Wa r.nehmungs- und Verstehensproze® bei Filmapperzeption im
einzelnen aussieht, dal selbstversténdlich Kenntnisse der Filmsprache und
-technik eine differeziertere Dekodlerun? filmischer Semiotik bedingen, muf
allerdings dort aus dem Zentrum eines Interesses riicken, wo danach gefragt
wird, welcher Mittel sich die Musik oder konkret ein Flimkompomst bedie-
?en kann, um zu eben diesem ,massenhaften” Verstehen von Film beizu-
agen. : : : -
Bel' Vermutungen Uber die Intention des — bedingt durch den jeweiligen
Film —verwendeten Materials &Rt sich allerdings aufzeigen, da® manchmal
auf ein Teil-Publikum mit spezifischen musikalischen Interessen und Kennt-
nissen insistiert werden kann, . . _ .

Dem werde ich Betrachtungen Uber die Beschaffenheit von Filmmusik gegen-
Uberstellen, die dem Massencharakter des Mediums und seiner Verbreitung
Rechnung zu tragen bestrebt ist und sich nicht auf die Horgewohnheiten
weniger verlaft. . o .

Dem Film EASY RIDER etwa wird ausschlieflich Musik von Rock-Gruppen
(Steppenwolf, Jimi Hendrix u.a.) zugefigt, oder anders: weite Teile dieses
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Streifens visualisieren und interpretieren Roek-Music. Es handelt sich hier um
eine Verdoppelung der filmischen Thematik, dem Bedrfnis zweier Manner
nach Unabhanmgkelt und ihrer Suche nach der Neuen Welt durch Songs wie
Lborn to be wild”, Es liegt nahe, zu vermuten, daB einer solchen Publikums-
?r.uppe die_Identifikation mit den motorradrasenden Mannern in_dem Mafe
eicht maglich ist, wie ihr Rock-Music vertraut ist, Diese Filmmusik wird von
diesem Kinopublikum auch auerhalb jeden filmischen Zusammenhangs
reuglert. Es lieRe sich eine betrachtliche Anzahl von Filmen nennen (wie
NASHVILLE, ALICE'S RESTAURANT), in denen Pop-, Rock- oder Coun-
trymusic_aus dhnlichen publikumsorientierten Erwdgungen erkllnﬁt wie 2.B.
HARALD AND MAUD. In diesem Film bildet ein manchmal schon dkolo-
ﬁISCh zu nennendes Lebensgefuhl jenen sinnstiftenden Kontext, den jeweils
erauszustellenden Pauli bel der Beurteilung von Filmmusik grofte Bedeu-
tung zukommen lakt. Auch hier werden die Songs eines Cat Stevens eher ab-
fotografiert, als daR der Musik Gberhaupt auch nur anndhernd eine andere,
etwa syntaktische Funktion zugeschrieben werden kann. In NASHVILLE
gar wird die zuges?luelte Country-Music zusétzlich noch selbst zu einem fil-
mischen Handlungs ra%er. o

Obwohl eing soziokulturelle Zuordnung dieser Filme jeweils auf der Hand
liegt, erscheint in diesem Zusammenhang die Adressierung Schmidts: ,,die
Jugendlichen —und mit ihnen ihre Musik™3 doch etwas zu allgemein, weil
ja_gerade musikalische Préferenzen nicht nur altersbedingt sind. Anderer-
seits trifft de la Motte-Habers Vermutung, die Verwendung dieser Musik
sei eher als gewinnsiichtige Verneigung vor einem vorz.ugswelse.ju?end-
lichen Kinopulikum™4 zu verstehen, nicht nur fir Filme mit ausschlieBlicher
Verwendung von Rock-, Pop- oder Countrymusic zu. o
Sicherlich ist der Einbezug von Ausschnitten aus Sinfonien G. Mahlers in die
Verfilmung der Th. Mann-Novelle DER TOD IN VENEDIG nicht als ,,an-
maRender MiRbrauch™ zu werten. Diese AusschlieBlichkeit des Einsatzes
Mahlerscher Sinfonieteile, durchaus erklarbar auch durch die Hauptthematik
dieses Films, die Krise eines Komponisten namens Gustav Aschenbach,
4Rt ein Versténdnis solcher Dubhuerun% bei einem Publikum erwarten, zu
dessen musikalischer Identitét die Symphonik des 19. Jahrhunderts gehdrt.
Allerdings zeugt die von der DGG auf den Markt gebrachte LP: Themen aus
DER TOD IN"VENEDIG von einem ebensolchen merkantilen Interesse der
Kulturindustrie, wie es de la Motte-Haber bei Rock und Pop als Filmmusik
vermutet. Film kann eben auch Musik populérer machen, als sie es vorher
war,

In diesem Fall interpretiere ich die Hinzunahme des Adagietto aus der 5.
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und des Misterioso (0 Mensch! Gib Acht!% aus der 3. Sinfonie als geniale
Ausdeutung der Thematik Verfall und Ende einer birgerlichen Kultur.
Selbstverstandlich bedarf es zum Erkennnen dieses filmasthetischen Kunst-
griffs der gerade anqﬁsprochenen Vorkenntnisse eines in der Musikgeschichte,
speziell im 19, Jahrhundert bewanderten Kinopublikums. Es versteht dann
lesen Film besser in dem Sinne, wie es Segler in filmrezeptorischem Zusam-
menhang allgemem fir die ,dialektische echselwwkunﬁ zwischen Gegen-
stand und Betrachter” formuliert: ,,Musik kann sich uns nicht in dem Mafe ver-
standlich machen wie etwa dig Sprache, aber wir kénnen durch sie empfin-
den, sie bewegt uns, wenn wir ihre Zeichen aufgrund gelernter Erfahrung
verstehen. "6 . . . _

Eine solche kurze Interpretation mdglicher Verbindungen von Musik und
Film kénnte leicht dber die Absicht irrefiihren, in der sie gegeben wurde. Sie
konnte als Kommentar erscheinen; gemeint ist sie aber auch als Kritik. Denn
bei diesen Filmen handelt es sich um in |hrer"W|rkur’1\? (lberhohte sog. Kult-
filme. Dies sind Aushahmen, die die Regel bestatigen. Neben der angesproche-
nen Fixierung auf ein .Ins_lde.r-Publlkum_versa%t sich diese unabhangig vom
Film komponierte Musik in ihrer Plakativitdt beinahe samtliche Mdglichkei-
ten und Erfordernisse guter Filmmusik, ndmlich in der Lage zu sein, mit
ihren Mitteln differenziert in die Filmhandlung unter dramaturgischen Ge-
sichtspunkten eingreifen zu konnen, . . o
Ebenso, wie die ausschlieBliche Verwendung eines bestimmten musikalischen
Materials und das Insistieren auf ein Teilpublikum kaum Realitat reprasen-
tieren kann, verhdlt es sich (brigens auch mit dem herbeigeschrigbenen
omindsen Kunstwerkcharakter von Film (berhaupt, der in der unsinnigen
These kulminiert: Allerdings setzt ein Gesamtkunstwerk wie der Film
wohl auch das stillschweigende Einverstandnis mit seinen Konventionen
voraus, die Bereitschaft, den Schein als sthetische conditio sine qua non
zu akzeptieren; darin —und nicht nur darin —berdhren sich Film und Oper.”7
Nein, die Frage, wie denn nun im Gegensatz zu den qn?erhrten Beispielen
medienspezifische Realitdt definiert werden konnte, ist ungleich schwerer
2 beantworten, Geschichtlich gewachsene Konventionen von Musik im
Film, wie das mickey-mousing, die Leitmotiv- oder mood-Technik, der main-
title oder das Kunstmusikzitat kénnen zum einen semiotisch-syntaktische
Funktionen Gbemehmen wie z.B. die Verdeutlichung eines Se(iuenzab.schlus-
ses oder einer Uberblendung usw. In solche Gebilde gekleidete Musik muf
auBerdem in der Lage sein, sich interpretatorisch und ausdeutend zum Bild
verhalten und Beziehungen hersteilen zu kdnnen. Dramturgische Funktionen
also, die Gbrigens auch sog. unspezifische Musik —ein Begriff, der meines
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Wissens von Schmidt in die Filmmusikdiskussion getragen wurde8 — tber-
nehmen kann. - N

Die Betrachtung inhaltlicher, im weitesten Sinne stilistischer Merkmale sol-
cher Filmmusik —ihre Beschaffenheit —fiihrt unumganglich zu einem Mit-
einbezug der I\/Ia_terlalf)_roblematlk. Dieses wird einerseits bedingt durch die
Thematik eines geyve_l |%en Films bzw. der mit Musik unterlegten Szene.
(,JEine materialstilistische Eingrenzung der Filmmusik in ihrer Gesamtheit
ware ein sinnloses Unterfangen, da die thematische Universalitét des Films
eine musikalische Allseitigkeit bedln?t._”Q) Hinzu kommt die filmische Mon-
tage-Technik, der sich unter inhaltlichen Gesichtspunkten ausgewahltes
musikalisches Material anpassen mu. Aus dieser Abhangigkeit von den dJe-
wedigen filmischen Bedmg_ungen auf der einen und den bedingt durch den
Massencharakter des Mediums angestrebten eindeutigen Ausdrucksqulita-
ten von Filmmusik auf der anderen Seite ist es schlichtweg unmdglich, einen
oder gar den Stil von Fimmusik zu definieren —eine verstandliche Ohn-
macht, die sich auch auf folgende Art in Worte fassen I&Rt; ,Eine Filmmu-
sik, die eine optische Fabel auf originelle Weise miterzéhlen hilft, ist stil-
hatt und zugleich von hohem &sthetischen Wert.510 o .

Allerdings stellten bereits Adorno/Eisler fest, da es einen musikalischen Stil-
begriff fur das Medium Film dhnlich dem historischer Epochen oder Gattun-
gen nicht geben kann: ,Filmmusik kann im Prinzip Materialien verschieden-
ster Beschaffenheit heranziehen. Aber der Begriff des Stil, tiefer gefafit,
erschdpft sich nicht im Material. Er ist vielmehr die Weise, in der mit dem
Material umgegangen wird.”11 Fiir sie ist ein ,dem Film gemé&Rer Stil”
allerdings erst dann erreicht, ,wenn die Verfiigung (ber dies Material der
_enttwiczkelteste Stand der gegenwartigen Kompositionserfahrung eingegangen
IS ”

Diese Forderung nach der Neuen Musik im Fiim einmal auBer Acht gelassen,
4Rt sich das Verhéltnis Musik — Film_folgendermalen zusammenfassen:
Wo ein blitzschnelles und differenziertes Reagieren auf filmische Sprache und
Technik auf der einen und inhaltliche Erfordernisse auf der anderen Seite
mit musikalischen Mitteln_mdglich sein muR, denen ein hohes MaR allge-
meiner Versténdlichkeit eigen sein soll, reicht die ausschlieRliche Verwen-
dunﬁ einzelner Musikgenres nicht aus. Vielmehr liegt die eigentliche indivi-
duelle Leistung eines Filmkomponisten bei der ,Vertonung” z.B. eines
Serienkrimis in einem auf den Film bezugnehmenden Einsatz aller oder
besser der Vielfalt musikalischer Zeichen. _

Beispielhafte Beschreibungen von Filmszenen aus der Erinnerung als Be_Ieﬁ
meiner These von der musikkulturellen Vielfalt in der Filmmusik werde ic
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mir hier versagen, um nicht den Fehler ;.Ungerer_ deutschsprachiger Film-
musikliteratur zu wiederholen, fiir jeden filmmusikalischen Sachverhalt ein
Beispiel aus einem jeweils anderen Film anzufiihren. Zu beschreiben —die
Autoren mdgen mir eine sicherlich ungerechtfertigte Banalisierung verzei-
hen — daB eine Mundharmonika hier und eine Violine dort erkllngt, wenn
in dem einen Film gerade dieses und im anderen jenes passiert, verdeutlicht
zwar, welche Beziehungen der Klang zum Bild eingehen kann, stellt sie aber
nur unzureichend in den meines Erachtens unbedingt notwendlﬂen Gesamt-
zusammenhang eines jeden Films, aus dem heraus Sich die Wahl des musi-
kalischen Mittels erklaren IaRt.

An die Seite solchen Zusammentragens missen modellhafte Analysen ganzer
Filme unter besonderer Beriicksic tlgun? des Biid-Ton-Verhéltnisses treten;
eine Arbeit, die ich im Rahmen dieses Referates nicht leisten kann. Ich bleibe
den handfesten Beweis also schuldig. . _ .
Stattdessen madchte ich hier einen namhaften Komponisten von Filmmusik,
Jiirgen KmegerlB, zu Wort kommen lassen, dessen Antworten auf meine
Fragen zu Selbstverstandnis und Arbeitsweise eines Fiimkomponisten14
eine ebensolche Aussagekraft zukommen diirfte.

f(. K. \4Ve|che Aufgabe hat ein Filmkomponist heute, wenn er ein Drehbuch vorgelegt be-
ommt;

Jurgen Knieper: Sicher bekomme ich meistens Drehbiicher vor%elegt, aber die lese ich
eigentlich nur, um zu sehen, ob mir der Film geféllt. Das Drehbuch sagt noch nichts
direkt aus dber die Filmmusik. Die Arbeit féngt bei mir eigentlich erst an, wenn der
Fim sozusagen roh geschnitten ist, so daB man schon die Passagen ungeféhrt beurtei-
len kann, die Dramaturgie so ungefahr sieht. Oft ist es dann auch so, dal§ die Reﬂisseure
dann sagen, der war hier an der Stelle nicht so gut, kann man dem vielleicht noch so ein
biRchen Charakter oder sonst irgendwas geben. Und die Musik féngt eigentlich erst dann
an —in einem gréReren Gesprach mit dem Regisseur —wenn er auch die Zeiten kennt,
die Zeitverhdltnisse im Film. Ja und dann ist es noch verschieden, ob man jetzt einen
groRen Fiim macht, einen wichtigen Film, wie jetzt den ZAUBERBERG, dann muf
man natdrlich schon sehr stark mit dem Regisseur zusammen ein Gefiihl entwickeln.
Denn {ber Musik IRt sich nicht so reden, daf® der eine versteht, was der andere meint.
Es geht eigentlich nur 0ber die Basis eines gemeinsamen Gefuhls, aus der man dann
heraus miteinander reden kann. ... Man versucht natirlich, ein Konzept zu finden;
man geht nicht jetzt hin und sagt: mach mal da ein bichen und da und da, sondern man
einigt sich "drauf. Man arbeitet z.B. leitmotivisch, ... nimmt sich vielleicht drei oder
vier Leitmotive: das eine ist jetzt Liebe, das andere das und das.

J. K.: —auch Personen zugeordnet

Jiirgen Knieper: —auch einer Person zugeordnet oder auch einer Situation, oder man sagt
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von Anfang an: man sieht alles subjektiv durch die Augen des Hauptdarstellers; also man
versucht, die Geflhle zu beschreiben, die der Hauptdarsteller hat, —daR man also, wenn
irgendetwas passiert, nicht unbedingt das, was passiert, beschreibt, sondern das Gefhl,
das der, der sich als Zuschauer nachher mit dem Hauptdarsteller identifizieren soll,
dabei hat. Durchaus ist darin natirlich eine gewisse Dialektik schon mdglich, daf man
nicht direkt auf das Geschehen geht, aber auch nicht wie bei Eisler, daf ichéetzt Grund-
satzliches umgekehrt kommentiere, sondern es kann sein, daf ich direkt drauf bin; es
kann aber auch sein, daR, wenn ich z.B. subjektive Musik aus den Augen eines Bestimm-
ten mache, dann natirlich auch eine Gegensatzlichkeit zur Handlung schon vorkommt.
... Man erarbeitet es sich, wie ich schon gesagt habe, zusammen. Es gibt Regisseure,
die wissen ziemlich genau, und es gibt welche, die sitzen da und sagen: ich hab’ keine
Ahnung. Es ist ganz verschieden, je nach dem, wieweit sie sich mit Musik beschéftigen;
wie weit z.B. nur eben irgendjemand gesagt hat von der Produktion: da muB ‘ne Musik
hin, oder ich weiR nicht was. Also bei so kleinen Fernsehspielen, da wissen die Leute
selbst Giberhaupt gar nichts.

J. K.: Sie haben eben ein Stichwort gegeben, und zwar die Leitmotivtechnik, fir die ja
Max Steiner ein Denkmal in der Filmmusikgeschichte ist. Damit sprechen Sie ja Stil-
kriterien von Filmmusik an. Konnten Sie dariiber etwas sagen, in welchem Stil'—und
wenn das nicht geht —wie Sie Uberhaupt stilistisch arbeiten?

Jiirgen Knieper: Der Stil ist fiir mich relativ und wertfrei. Der Stil richtet sich auch nach
dem Film. Ich versuche z.B. manchmal, einen Film wirklich mit einer Melodie . . ., die
in sich den ganzen Film beinhaltet, die immer wieder im Film Vorkommen kann, oder
sagen wir, die den ganzen Film durchlaRt, die jede Situation des Films in sich schon
hat, ... die ich dann —am Anfang und am SchluR natiirlich —aber auch in der Mitte
immer wieder nehme, — auch in verschiedenen Léngen natirlich, aber immer wieder
auch dasseloe Arrangement, was auch im Grunde gar nichts beschreibt. Es beschreibt
%amlchts, es beschreibt im Grunde nur den ganzen Film. Immer wieder den ganzen

ilm, also daB ich jetzt nicht auf die einzelne Szene gehe und sage, da sind welche
traurig, jetzt mache ich sie (die Musik) hier traurig, sondern daR immer wieder dieselbe
Musik kommt. Die hat natiirlich dann eine sehr dramaturgische, eine sehr bindende
Funktion (ber so einen ganzen Film weg. Die Musik mul natirlich dann so sein, daR,
wenn der Film traurig ist, sie diese Traurigkeit auch durchldBt, —durchlassen muB,
wenn die Stelle frohlich ist im Film, die Musik auch diese Frohlichkeit durchlassen
muR. Das kann man nur dann machen, wenn der Film natirlich eine groRe Einheit in
sich ist, und wenn man eine Musik gefunden hat. Das ist wahrscheinlich eher so wie eine
mathematische Ldsung, die man dann finden muf. Also man hat den ganzen Film.
Alle Unbekannten sozusagen dieses Films ergeben dann ein Gleichungssystem, wenn
man so sagen will, und daraus ergibt sich dann, wenn man noch die Produktionsgelder
bericksichtigt und, was man noch dazu bekommt —wie groR man die Besetzung machen
kann — wenn man das alles als ein System von Gleichungen auffaBt, eine einzige Losung,
die ist dann schon da, die mu man dann nur noch finden.

J. K.: Das ist, wie ich Sie verstanden habe, eine Mdglichkeit. Sie nehmen eine Musik, die
den Film beinhaltet. Und die andere, oder andere?
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Jirgen Knieper: Es gibt da noch mehrere Mdglichkeiten. —Das alles hatte mit Leitmoti-
ven nichts mehr zu tun. ... —Also ich bin ein Mensch, der sehr formal ist, ich brauche
immer formale Kriterien. Ob das jetzt ein Kriterium ist, das ich gerade genannt habe,
oder ob das ein leitmotivisches ist, das ist eine andere Sache: Aber eine gewisse Wieder-
holun?( muR fir mich in so einem Film immer drin sein. Ich glaube, es Elbt von mir
noch keinen Film, wo das nicht gewesen ist, wo man Briicken schlagen kann von ge-
wissen Situationen auf andere. Die Leitmotivtechnik ist sicher eine uralte Technik,
aber ich meine, die Sinfonie ist auch eine uralte Form oder die Fuge und sie werden
immer noch verwendet, weil man eben als Komponist —glaube ich, vielleicht gibt es
auch andere —aber ich brauche formale Kritierien irgendeiner Art und Weise. . . .

JK.: Ich komme noch einmal zum Stil zuriick. Glauben Sie, daR es bestimmte —meinet-
wegen — barockisierende Elemente gibt, die von einem guten Filmkomponisten anders
zugeordnet werden als z.B. Stilkriterien der Neuen Musik, um wieder andre Dinge
Iguszudrlilc}?’e;n. Benutzt ein Filmkomponist da die ganze Bandbreite oder hat er seinen
ersonalstil?

Jiirgen Knieper: Ich benutzte die ganze Bandbreite —skrupellos. Wobei ich aber nicht
auschlieBen will, daB trotzdem ein Personalstil Gbrigbleibt, weil bei Filmmusik der Stil
nicht mehr das historische Stilmittel ist, das man jetzt einsetzt, sondern daB man es an
der Stelle einsetzt und wie man es an der Stelle einsetzt. Es gibt eine ganz bestimmte
melodische Eigenart und auch harmonische Eigenarten meiner Musik, an der man wohl
immer erkennt, da® die Musik von mir ist. Ich selbst wirde das noch nicht einmal so
merken, ich erfahre es nur immer, daR Leute sagen: Ich habe gestern einen Film gesehen,
ich wuBte von Anfang an, da® die Musik von Dir ist. Aber ich glaube nicht, dal$ man es
so einfach sagen kann, daR es in dem Sinne stilmaRig erkennbar ist, wie es bei Bach er-
kennbar ist, oder wie Brahms als Brahms erkennbar ist. Ich mdchte mich natiirlich nicht
gleichstellen mit denen, aber es ist eine andere Art Persénlichkeit.

JK.: st diese Art, mit der Vielfalt musikalischer Stile umgehen zu kdnnen, die Kunst
eines guten Filmkomponisten im Gegensatz zu Schonberg, der ja auch mal was fiir eine
Lichtspielszene probiert hat in seiner 12-Ton-Technik?

Jurgen Knieper: Ich glaube, daR die Qualitat eines Filmkomponisten sicher unter Um-
standen darin liegt, daf er sehr viele Stilarten beherrscht, aber das ist nur ein Punkt. Ich
konnte mir vorstellen, daB es eine ganze Menge Filmkomponisten gibt, die auch das
beherrschen und trotzdem meiner Meinung nach keine guten Filmkomponisten sind —
das ist nicht ein AusschlieBliches: man muB nur das beherrschen und dann kann man
ein quter Filmkomponist werden. Es ist zwar wichtig, daB man sein Handwerkszeug
daber hat, natirlich braucht man sein Handwerkszeug, um das Produkt fertigstellen zu
konnen. Aber das Produkt kann auch mit dem besten Handwerkszeug noch schlecht
werden, daneben liegen. Es muR, wenn es daneben liegt, bewuRt daneben liegen oder es
muB ganz bewuRt zu dem Film gemacht sein; man muR eine Méglichkeit finden —und
das ist eben meiner Meinung nach die Schwierigkeit — den Film unheimlich genau zu
verstehen. Man muB eigentlich ein groRes analytisches Vermt)?en haben, —und man muf
Geschmack haben. Es Ist eine ganz starke Mischung aus Kopf und Gefiihl. Man muf sich
auf sein Gefiihl verlassen konnen, das ist unheimlich wichtig. Das ist immer der Punkt. ..
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JK.: Vielleicht abschlieRend: Adorno fordert in seinem Buch Komposition fiir den
Film ’ zusammen mit Eisler —um es rigide zu sagen —die Verwendung der Neuen Musik
im Film, da Film das Massenkommunikationsmittel des heutigen Zeit sei. Wieso, glauben
Sie, wurde fir Filme, die ,,bedeutend” geworden sind, nie in einem Stil komponiert z.B.
der Neuen Musik?

Jirgen Knieper: Die Musik ist zur Zeit —gerade die moderne E-Musik —auf einer un-
glaublich schwindelnden elitaren Hohe. Es gab schon einemal so eine Zeit, Palestrina
und spéter, wo die dann angefangen haben, 50stimmige Kanons zu schreiben, und ich
weil nicht was alles, —und dann plétzlich ganz einfach die Melodie mit Begleitung kam;
wie eigentlich jetzt fast so die U-Musik, eigentlich in dem Sinne. Die Chormusik war
damals sozusagen am Ende, da konnte man nichts mehr weiter machen, es mufte ein
neues Element kommen. Und ich glaube auch, daR die Musik des 20. Jahrhunderts nicht
Stockhausen oder wer auch immer ist —die moderne E-Musik — sondern daR das fiir
mich eine Sache ist, die eigentlich langsam —ich sage das einfach mal so —kaputt
geht, keinen Nachwuchs mehr findet in groRerem MaBe. Und daB sowieso diese moderne
E-Musik nicht geeignet ist, —schon allein aus diesem Grunde, weil sie nichts mit diesem
Jahrhundert zu tun hat —. .., daR sie fiir so eine Breitenwirkung wie den Film gar nicht
geschaffen ist. Und: ich nehme immer , auch wenn ich Sinfonieorchester nehme, irgend-
welche Synthesizer dazu oder sonst irgendwas; also ich versuche, stark das Instrumentari-
um der Popmusik mit einzusetzen. .. . Das finde ich auch wichtiger, weil das fir mich
viel mehr die Musik der heutigen Zeit ist, die auch in den Film paft, als jetzt diese E-Mu-
sik, die in ein f)aar Kdpfen rumschwirrt’ und nie das Volk erreicht. .. Der Film, der
Realitdt darstellt, mit interessantem Licht und mit natirlich irgendwelchen kiinstlerischen
Kriterien, ist nicht auf so einer elitdren Hohe. Aber man konnte ja z.B. einen Film
machen . . ., wo dauernd Zerhacker dabei sind, oder wo das Licht Gberhaupt nicht mehr
stimmt, wo dann Sonnenlicht plétzlich violett ist oder sonst irgendwas, wo man die
ganzen modernen Mittel auch einsetzen wirde, dann wirde ich auch eine moderne E-
Musik dazumachen. Aber zur einfachen Realitdt, abgefilmt, —meiner Meinung nach
iiberhohe ich das zu stark, wenn ich da so eine elitire Musik dazu mache; das will ich
einfach nicht. ... Im Moment mache ich gerade —das ist zwar kein Film, aber es ist
fast wie ein Film —fiir dig Salzbur%er Festspiele mit Wim Wenders als Theaterregisseur
gine Handke-Premiere: ,UBER DIE DORFER”. Es wird zum ersten Mal aufgefiihrt
auf der groRen Felsenreitschulbiihne, und der Wim Wenders macht es natirlich —weil
er s sicher gar nicht anders kann —wie im Cinemascope-Film.

Diese_ Aussage eines ,Machers” dber stilistische Maglichkeiten und Not-
wendigkeiten einer Mustk, die zu einem Film in seiner Zeit Rassen soll, dirften
meine These erhdrten. Die wertfreie und relative Stilanschauung, die ,skru-
pellose” Benutzung der gesamten Bandbreite stilistischer Mdglichkeiten, ein-
gebunden in einen Personalstil, und die Ablehnung der Neuen Musik aus
rundsétzlichen dsthetischen Erwagungen scheint eben die medienspezifische
ealitat zu reprasentieren, die mit zum Verstehen von Film beitrdgt.
AbschlieBend mochte ich sie durch Schmidts Zusammenfassung erganzen,
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die das stilistische SEektrum noch erweitert, ,Funktionsasthetisch” ,gut”
ist hier eine Filmmusi, . _ .
} - dieals ,Grund’flr die Bild-,Figuren’ diskret sich bescheidet,
- die gleichwohl im Ausdruck so_deutlich ist, daf sie dem Zuschauer
eine unverwechselbare Affektbeteiligung erméglicht (...),
- deren thematische Gebarde griffig ist (... ), o
- die sich, vokabelhaft verkurzt, mit wenigen Worten verstandlich zu
machen weif (...), | - .

- die sich nicht scheut, rezeptionsgeschichtlich gewachsene Stile, Gattun-
~gen und Genres ungeniert zu kopieren (... )"A5 .
Die unter solchen Gesichtspunkten in einen Film eingebundene Musik ist
Punktqell dem Mlt%hed eines Mandolinenorchesters oder dem Punker vertrau-
er, wird aber von beiden verstanden. Die Vielfalt stilistischer Mglichkeiten
der Filmmusik bedingt die Vertrautheit und das Verstehen von Film.

Das Medium Film als Beispiel fiir kulturelle Identitat?
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Diskussionshericht

Eine Diskussionsteilnehmerin merkt an, daf Musik, wo sie Ve[bindung mit
einem Film e.m% ht, zwar in ihren Mitteln und Merkmalen weitgehend frei
sei, auf metrisc -rthhmlsche Bindungen aber nicht verzichten konne, da
Musik und Film Zeitkdinste seien. . .
Auf die Frage, was er unter ,kultureller Identitdt” verstehe, verweist der
Referent au dle im Referat herausgestellte These, daf Filmmusik so konzi-
E!ert sei, daR sie von allen potentiellen Horerschichten verstanden werden
Onne.
Die These von der stilistischen Vielfalt der Filmmusik wird von mehreren
Diskussionsteilnehmern aufgrund elgiener Untersuchungen  bestatigt. Ein
Diskussionsteilnehmer greift die im Referat geduBerte These auf, daf der Film
Musik populdrer machen konne, als sie es vorher war. Er illustriert sie an einer
eigenen empirischen Untersuchung. Diese habe gezeigt, daR beim bloRen
Horen des im Film BApocalypse Now” als Kunstmusikzitat verwendeten
Walkirenrittes (Hubschrauberangriff) die Versuchspersonen eben diese Szene
assoziierten. Aulerdem habe diese Untersuchung ergeben, daR der Film die
Musikurteile homogenisiert und positiver macht. =
Ein anderer Diskussionsteilnehmer kritisert die im Referat vorgetragene
These, daf die im Film ,Easy Rider” verwendete Rockmusik ausschlieflich
an bestimmten Publikumsgruppen orientiert sei. Die Musik ?ehbre Zur Identi-
tdt der im Film handelnden Personen. Der Referent hélt dem ent egen,
daf die These in dieser AusschlieBlichkeit? nicht gemeint sei und dals es
sich bei der These, die Musik in diesem Film sei ,eher als gewinnsiichtige
Verneigung vor einem  vorzugsweise &u_?endhchen Kinopublikum” verwen-
det, um ein deutlich %ekennzelchnetes itat handele. _
Der Referent wird ge ra’_gt, ob er die Interpretation der AuRerungen Kniepers
teile, daf die ,Neue” Filmmusik die neue Avantgarde-Musik werden konne.
Der Referent teilt diese Interpretation nicht und stellt heraus, daf Filmmu-
sik immer funktional intendiert sei. . _
Heiner Gembris
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Das Institut fur Musikalische Volkskunde Neuss
an der Universitat Diisseldorf

GUNTHER NOLL

/

Um einen unmittelbaren, ersten Einblick in die Arbeitsbereiche des Insti-
tuts flr Musikalische Volkskunde_Neuss an der Universitat Dusseldorf zu
geben, mgchte ich zu Beginn drei Tonbandaufnahmen vorstellen, die ich vor
wenigen Tagen (Oktober 1982) bei dem 2. Wettbewerb Jugend und Folk-
lore™ des Landes Nordrhein-Westfalen in Meerbusch ((ibe| euss) gemacht
habe. Es handelt sich um drei Lmdmtergretaﬂonen: er Gruppe ,Schleif-
stein” aus Meerbusch mit dem Titel ,RyansRant”, der Gruppe ,,Shenandoah”
aus Viersen mit dem amerikanischen Gewerkschaftslied ', Which Side Are
You On?” (vgl. Seeger 1961, 94; MoBmann/Schleuning, 1980, 65) und der
Gruppe ,Danza” aus Ratingen/Diisseldorf mit dem selbst getexteten und
komponierten ,Lied vom Brot”, . _
Es handelt sich samtlich um Amateurgruppen. Die Besetzungsformen sind
unterschiedlich: ,Schleifstein” besteht ‘aus 6 Jungen (Kontrabaf, Gitarre,
Violine, Bongos, Mandoline, Xon,ph,on/SchIagwerké, ,onenandoah” aus vier
Jungen und einem Médchen {Violine, Kontrabal, Gitarre, Sogran-BIock-
flote, Banjo/Mandoline), und ,Danza” ist eine Madchengruppe, besetzt mit
Querflgte, Violine, Schlagwerk, 3 Gitarren und einer Sangerin. Durchweg
bewegen sich die Interpretationsformen auf hohem spieltechnischen un
stilistischen Anspruchsniveau. Die Frage, ob ein offentlicher Wettbewerb
einer Entwicklung in einem Folklorebereich, der von Spontaneitdt und
Innovation gepragt ist, prinzipiell fordernd oder hemmend sein kann, soll
hier auBer Acht gelassen werden. Allein die Tatsache scheint mir bemer_kens-
wert, daB ein im offentlichen BewuRtsein und damit auch in der offentlichen
Fbrderuné;_blsher vernachléssigter Bereich jugendlicher Teilkultur endlich
in den Blick genommen wird, dessen Erscheinungsvielfalt und Bedirfnis
intensitét den nicht mit der Sache Vertrauten Uberraschen missen. Dei
Kultusminister von Nordrhein-Westfalen, Jiirgen Girgensohn, hat diesen
Wetthewer zu seiner eigenen Sache 3emacht, und es ist zu hoffen, daB dk
geﬁlanten Férdermalnahmen trotz der gegenwartigen rigorosen Sparmaf
nahmen verwirklicht werden.
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?er erste der drei ausgewdhlten Titel wird in Form eines lang gedehnten
\ccellerandos gestaltet, dessen zu Beginn verhaltene Spannung in einen fu-
riosen Aufschwung Gbergeleitet wird. Das zweite Lied, das in der amerika-
nischen Gewerkschaftsbewegung Bedeutung erlangt hat, dessen Text auf
Florence Reece, der Frau eines fihrenden Gewerkschafters der National
Miner’s Union in Harlan County (Kentucky), zurtickgeht, die ihn 1931 nach
einer Hausdurchsuchung spontan verfalte und der I\I/Iefodle" eines Kirchen-
liedes unterlegte (vgl. Seeger 1961, 94), weist neben einer ?ragnan_ten rhyth-
mischen Gestaltung auch starke kontrapunktische Elemente In seiner Inter-
pretationsform auf. Das ,Lied vom Brot” beinhaltet eine kritische Sentenz
2u dem sorglosen oder auch widerspriichlichen Umganlg mit dem Begriff
,Brot” vor “dem Hintergrund allgemeiner gesellschaftlicher Probleme in
unserer Zeit. Die letzte Strophe z. B. lautet:

JEins, zwel, drei, vier, finf, sechs, sieben,

Siebenmal Brot ist hier beschrieben.

Fette Jahre, dickes Geld,

Brot im Muil_, Brot fiir die Welt,

Und das Gleichnis fallt mir ein:

Keiner lebt vom Brot allein.”” S
Es handelt sich hier um einen echten Gebrauchtstext, der sich einem lite-
rarischen Anslp_lruch nicht zu stellen hat. Entscheidend ist der Aussagewille.
Melodik und Harmonik sind ansprechend gestaltet, die Interpretationsweise
wirkt (lberzeugend. . . . o
Die Musikbeispiele werfen eine Reihe von Fragen auf, die paradigmatisch
auch fiir andere Erscheinungsformen dieses Bereiches gelten und damit die
Arbeit des Instituts unmittelbar berihren. Handelt es sich bei ihnen um
Volksmusik” im traditionellen Verstandnis? Sind sie mit ,Folklore” exak-
ter umschrigben? In welcher Tradition stehen sie? Handelt es sich um Erneu-
erungsmodelle dberlieferten Brauchtums, oder stehen wir hier am Beginn
einer neuen ,, Tradition™? Wie ist es um die stilistische Strukturierung bestellt?
Wirken sich bestimmte Einflisse aus? Bei anderen, hier nicht vorgestellten
Liedern, die auf dem Wettbewerh vorg,etrage_n wurden, konnte z. B. beobach-
tet werden, dal bestimmte Interﬂreta lonsstile auf professionelle LledsanFer
und deren Repertoires zurtickgehen und_mit Modifikationen nachgestaltet
werden, z. B. das derb-fréhliche Lied ,Es wollt ein Bauer frih aufstehn”
oder das vitale und zugleich erschitternde jiddische Lied ,Tsen brider”
aus dem Repertoire der Gruppe ,Zupfgeigenhansel”.

Wie weit sind die Kriterien ,Stilkopie” oder ,Originalitdt” anwendbar?
Verbinden sich moglicherweise beide in einer Art Symbiose zu einer neuen
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Qualitat? Wie sind berhaupt die verschiedenen stilistischen Ausprégunﬁen
systematisch zu erfassen? EuroPmsche und auRereuropdische Elemente tlie-
Ben in sehr differenter und zug eich komglex_er Weise in die Interpretations-
stile ein, ein Phanomen, das ich mit dem eﬂrlff LStilistischer Internationalis-
mus” zu umschreiben versucht habe (vgl. Noll 1980). o
Welcher Funktionsaspekt ist anzuwenden? Die Gruppen haben sich teilweise
an Musikschulen herausgebildet, teilweise stellen sie private Zirkel dar. Sie
arbeiten primar fir sich, nicht auf einen Auftritt hin, wie mir zahlreiche
Teilnehmer in Meerbusch versicherten. Ihren Berichten nach ist in den vor
ihnen besuchten allgemeinbildenden Schulen kaum etwas oder gar nichts dbei
ihre_auBerschulischen Aktivitéten im Folklore-Bereich bekannt. Erst rechl
empfangen sie vom Musikunterricht her keinerlei Férderung oder Anregung
was die allgemeine Situation wohl hinreichend beschreibt. Seit der teilweise
radikalen Losung von Lied und Singen in der allgemeinbildenden Schuh
scheint das Thema ,Folklore” in eine Tabuzone hineingeraten zu sein
wahrend die_auBerschulische Entwicklung in diesem Musik-Bereich als ei
gefr]sﬁatrldlge Teilkultur inzwischen eine rasche und vielfaltige Entwicklung
erféhrt.
Stellt sich ein Wertungsaspekt? Widerspricht er nicht, wenn er anzuwendei
wére, dem Prinzip laienmusikalischer Tradition, die bisher grundsétzlicl
zuerst nach dem Funktionsaspekt Vg_efragt hat? Was erklart dann aber dei
selbst gestellten Niveauanspruch? Wirken hier Prégekrafte bestimmter pro
fessioneller Vorbilder unmittelbar ein, oder ist heutzutage allein instrumenta
technisch ein anderes Voraussetzungsniveau gegeben, als es friiher der Fa
war? Die hier darFesteIIten Gruppen haben 1hre instrumentale Ausbildun
rundsatzlich am klassischen Repertoire Fewonnen. o

fe ist es um die Sozialstruktur bestellt? Aus welchen Familientraditione
und -milieus kommen die Grl+ppenm|tglleder? Ist es méglicherweise nur ei
schmaler Ausschnitt aus dem Total der Musikausiibenden oder gar eine Musi
von Eliten? Dies wéren ,Volksmusik™ oder ,,Folklore™ aber, wie die histor
sehe Erfahrung lehrt, ﬂerade nicht! . . _
Kdnnen die vorgestellten Beispiele, die durch zahlreiche andere, gleichwerti
Interpretationen erganzt werden konnten, als Modelle gelten, die in grérsere%
Rahmen &hnliche oder andere Aktivitaten als innovatorische Impulse hervo
zurufen geeignet sind? Welche forschungsleitenden Interessen waren letztlic
als Gegenstand der wissenschaftlichen” Disziplin Musikalische Volkskunc
angesprochen, die damit in den Kompetenzbereich des Instituts fir Musik
lische Volkskunde fallen? Als konkretes Beispiel fir eine Detailaufgabe wéi
2. B. hier eine komplexe Analyse des Klangmaterials dieses Wettbewerl
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sowie der Motivation seiner Teilnehmer zu nennen, die unter Berticksichti-
gung des sozialen, psychologischen, asthetischen, padagogischen, politischen,
allgemeingesellschaftlichen etc. Umfeldes anzulegen ware,

Das Institut fir Musikalische Volkskunde Neuss besteht seit 1964. Sein
Grinder und mein Vorgénger im Amt des Direktors war Ernst Klisen, Er
hatte schon 1938 in Viersen, einer Anregung John Meiers folgend, das Nie-
derrheinische Volksliedarchiv gegrindet, das mit der Sammlun(ﬁ;, Erforschung
und Edition niederrheinischer Volksmusik betraut war, Nach einer Unter-
brechung durch den Krieg hatte es 1945 seine Arbeit wieder aufgenommen.
Die ﬁesamten Archivbestande wurden 1964 von der damaligen P4 agoH|schen
Hochschule Neuss {ibernommen, die spater in die PadagoFllsche Hochschule
Rheinland als Abteilung Gbergeleitet wurde. Nach der Auflosung der Padago-
gischen Hochschule Rheinland erfolgte 1980 die Uberleitung des Instituts —
zusammen mit dem Studiengang Musik —an die Universitat Dusseldorf.

Als Wiss. Mitarbeiter waren bzw. sind em. Prof. Dr. Emst Klisen, Prof, Dr.
Wilhelm Sehepping (Lehrstunlinhaber am Seminar fiir Musik und ihre Didak-
tik an der Rheinisch-Westfalischen Technischen Hochschule Aachen), OSTR
Klaus Weiler (1965—1968), Dr. Vladimir Karbusicky (1968—1975), Profes-
sor an der Universitdt Hamburg, Dr. Walter Heimann (1975—1980), Profes-
sor an der Universitdt Oldenburg, Archivar Heinz Schmitz (1970—974),
verstorben 1981, Frau Dr. Glsela Probst-Effah und Frau Dr. Marianne
Brocker neben wissenschaftlichen und studentischen Hilfskréften tatig.
Ich Gbernahm 1976 die Amtsnachfolge.

Die Ziele und Aufgaben des Instituts erstrecken sich auf die Erforschung
des gesamten Bereiches der Laien- bzw. Amateurmusik in ihren vokalen un

instrumentalen Formen. Dazu gehdren zunachst die aktuellen Prégeformen,
2. B. neue Stilformen, wie sie sich in zunehmendem Male in neuen Folklo-
re-Formationen heraushilden. Dies bezieht sich weiterhin auf die Pﬂege des
Brauchtums, das erstaunlich intensiv in den Regionalbereichen verbreitet
ist, noch weit stérker, als es moglicherweise zundchst vermutet wird, wobegli
insbesondere musikalische Reaktivierungsformen zu nennen waren, wie sie
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in den St. Martins- und Karnevalsbréuchen am Niederrhein z. B. zu beob-

achten sind. o _

Diese Forschungsdimension erfalit zugleich o _

— die sozialen "Implikationen des Feldes, z. B. die Tragergruppen und ihre
Schichtenzugehdrigkeit; o . .

— die politischen Imi)lll_katlonen,. wie sie sich etwa in den zahlreichen Aus-
prdgungen des politischen Liedes oder in der Politmusik unserer Zeit
zeigen; _ o . . .

—dieggsychologlschen Implikationen (die komplexe Vielfalt der Wirkungen
des mgens Z.B); o . .

— die anthropologischen Implikationen, wenn man z. B, S|n(ﬁ]en und Musi-
zieren als primare Kommunikationsmedien des Menschen und ihre
anthropogenen Bedingtheiten in das Blickfeld nimmt, etwa die Wirkung
des off-beat-Phanomens und seine psychophysischen Auspragungen, die in
?.Ielcher Weise bei den Naturvélkerkulturen und in den Hochkulturen zu
inden sind, in unserer Zeit Gber die Populr-, Jazz- und Rockmusik eine
weltweite Verbreitung finden, deren Wurzeln wiederum auf die archaische

~Kultur der Sklavenfolklore in Amerika zuriickzufiihren sind.

Die Differenziertheit der Manifestationen in der Ge_?enwart _bedln%t,. daR auch

professionelle  Erscheinungsformen in die Institutsarbeit miteinbezogen

werden miissen, was die ohnehin umfangreichen Arbeitsfelder erneut aus-
weitet. Um die Komplexitét der Problemstellungen zu demonstrieren, sei
nur eine Detailfrage aus dem Bereich der Liedermacher und Liedersanger
herausgegriffen, die als Beispiel fir zahlreiche andere gelten kann. Von einem

Interpreten oder Schdpfer politischer Lieder wird im allgemeinen erwartet,

daR er sich mit den von ihm vorgetragenen oder selbst gestalteten Inhalten

identifiziert, weil er wohl im anderen Falle nicht damit rechnen darfte, dal
seine Botschaft ankommt, von einem méglichen schlimmen Verdacht einmal
abgeseen, politische Lieder verkaufen zu wollen, weil es gerade so Mode ist.

Bel der Beurteilung dieses Sachverhalts ware daher groRtmadgliche Differen-

zierung zu beachten. Biographie und Intention der Liedermacher bzw. Lieder-

sanger sind hdchst unterschiedlich. Reinhard Mey z. B. kann nicht mit Wolf

Biermann verglichen werden oder Walter Mofmann nicht mit Andre Heller.

Nebenbeigefragt, um die Crux der Begriffsinstrumentariums einmal anzu-

sprechen: Ist nicht auch Udo Jirgens ein ,Liedermacher” oder Heino ein

JLiedersanger™? .

Unser Beispiel bezieht sich auf Hannes Wader, konkret gefragt: Ist er ein

JArbeitersanger”, nur weil er Arbeiterlieder singt (Philips 6305 342), oder
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ist er ein ,Volkssinger”, nur weil er plattdeutsche Lieder singt (Philips
6305 218)? Auf einem Schallplattencover wird z.B. verkiindet:

» ... Volkssanger sind Sanger, die dem Volk helfen, diese eigene Sprache und diese ei-
%enen Lieder nicht zu vergessen. Volkssanger helfen dem Volk, die eigenen Wert- und
chdnheitsbegriffe zu erhalten. Hannes Wader ist ein solcher Volkssanger geworden.
Diese Volkssanger sind in Deutschland selten, aber esgibt und gab immer welche. Hannes
Wader widmet deshalb diese Platte allen Volkssangerkollegen: Ernst Busch, Peter Roh-
land, Hein und Oss Kroher, Dieter Stiverkriip und einigen anderen. ™ (Philips 6305 254)

Wader selbst gab auf die Frage nach dem Liedermachen zur Antwort;

» « - . Ichgehdre mitzu den ersten Leuten in der Bundesrepublik, die sich auf diese Weise,
mit Gitarre und Lied, vermittelt haben, und dann spater die Volkslieder: Fir mich war
das vorauszusehen, dal sich so eine Tendenz ergeben wiirde, daR ein neues Interesse an
einer nationalen Eigenkultur besteht.”

Auf die Zwischenfrage des Interviewers, ob die ,mundartliche Szene eine
Modeerscheinung™ sel, antwortete er;

,Ist es auch. Das ist jetzt eine Mode. Neulich gab esAa einen Spiegel-Artikel tiber Mund-
art, aber wenn sich Sekunddrliteraten mit einer Sache befassen, ist der Dampfer schon
abgefahren.” (Philips 6305 313)

In dem gleichen Interview erhielt die Frage:

,Gegen wen, gegen was richten sich deine Lieder besonders? Wofiir trittst du in deinen
Liedern ein?”

folgende Antwort: ,Das ist schwer zu sagen. Das wird entweder zu akademisch, zu
sachlich, zu ndchtern oder zu pathetisch. Wenn ich jetzt sage: Ich setze mich fir die
Unterdriickten in dieser Welt ein, dann ist das ein Sabbel. Selbstverstandlich will ich das
machen. Aber irgendwie klingt mir das zu pathetisch.”

Au1t‘ sein Singen in der Studentenbewegung der 60er Jahre hin angesprochen,
sagte er:

» - . lch bin genauso wie Tausend oder Millionen anderer junger Leute jeden Tag
einem anderen Guru hinterhergelaufen. Ob der nun Drogentheorie vertrat oder Hare-
krischna oder Leinsamen fraB und meditierte oder sonst irgendwas oder Es lebe der
Kaiser’ geschrieen hat oder wie auch immer. Und zuletzt kriegte ich einfach dicke
FuRe. Ich konnte einfach nicht mehr so schnell hinterherlaufen, da hab ich mich gewei-
gert, bin langsamer gelaufen, und plotzlich war ich selber Guru. Dadurch, daB ich lang-
samer lief, war ich selber schon wieder konturiert, hob mich ab von den anderen und
war selber eine Gestalt, der man hinterherlief.” (Philips 6305 313)

Hier bleiben vielerlei Fragen offen, ebenso wie bei seinen eigenen Texten,
2. B. in dem Lied ,Monika”, das ein Frauenbild voller Zynismus zeichnet,
was Freia Hoffmann bereits schonungslos offenlegte (1979, 20), oder in der
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LArschkriecher-Ballade” mit einer merkwiirdigen Vorliebe fiir anatomische

Details im Analbereich (vgl. Philips 6305 082). ~ o

Eine zweite Dimension der Instituts-Forschung ist mit den historischen

Prageformen  angesprochen. ,Historisch” bedeutet nicht etwa die Begren-

zung auf weiter zuriickliegende Zeitraume, sondern meint auch und ins-

besondere jingere und jungste Zeitgeschichte, Es geht hierbei um die histo-
rische Begrindung des Materials, der Funktionen und Tradierungsformen

im Bereich des Lalen- bzw. Amateurmusizierens. . _

Eine dritte Dimension der Institutsarbeit ist in der Verbindung von Musik-

padagogik und Musikalischer Volkskunde gegeben. Die Besonderheit der

Anglie eruna.des Instituts an eine Institution der Lehreraushildung an einer

Wissenschaftlichen Hochschule ergab die Chance einer besonderen Aus-

%r_égunP dieser Dimension. . _ _

i allgemeinbildende Schule ist der Ort, wo sich Formen des Laienmusi-
zierens 'in besonderer Weise enfalten kénnen, auch wenn die derzeitige

Praxis erhebliche Defizite zeigt. Zahlreiche Fragen der Musikpadagogik

richten sich daher an die Musikalische Volkskunde, und natirlich hat um-

gekehrt die Musikalische Volkskunde eine Reihe von Anliegen, bei denen
ie Musikpadagogik wesentliche Hilfestellung leisten kann. Zugleich bietet
sich die Chance, Erkenntnisse und Ergebnisse der Forschung einer breiten

Offentlichkeit zugdnglich zu machen und Wissenschaft aus der Gefahr einer

Insiderspezialisierungherauszuhalten. Daher bilden sich auch in dem Stu-

dienangebot fiir die Lehreraushildung besondere Schwerpunkte in den Diszi

%Imgn usikalische Volkskunde und Musikethnologie.

arliberhinaus kann die Institutsarbeit in einem ’\Fraktlschen Erprobungs
feld Impulse fiir die Pflege geben, so in dem in Neuss vor wenigen Seme
stern gegriindeten und von Henner Diederich geleiteten Folklore-Ensemble
der Universitdt Diisseldorf, das sich inzwischen in einer Reihe von Gffent
liehen Veranstaltungen einen Namen"?ema_cht hat. - _

Das Institut hat fir seine Sammelta |g1ke|t und seinen Archivierungshereicl

eine _komplexe Konzeption entwickelt. Die Bibliothek weist eine Reih

von Spezialbereichen auf. Besondere Schwerpunkte bilden dabei:

— Liedforschung und Liedsammlung im deutschen Sprachraum. Dies umfa
sowohl allgemeine Publikationen als auch landschaftlich orientierte Spezi
alliteratur. Sonderbereiche bilden dabei das Arbeitslied, das Kinderlied, da
Eelstllch_e Lied, das politische Lied, das Schullied und das Chorwesen

inen eigenen ausgedehnten Bereich bilden die Gebrauchsliederbicher, di
etwa 200 000 Lied-Titel enthalten. _ .
— Liedforschung und Liedsammlung des europdischen und auRereuropéj
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sehen Auslandes. Diesem Sektor kommt steigende Bedeutung zu, da_sich
dieses Liedgut in zunehmendem MaBe verbreitet und in zahlreichen
Liederbicher einen besonderen Platz einnimmt.
— Hymnologieforschung und -Sammlung, wobei sich der Sektor des neuen
ge|stllchen Liedes mit seinen mannigfachen Auspragungen bis hin zum
acro-Pop als ein neues zusétzliches Aufgabengebiet stellt.
—Tanzforschung und Tanzsammlung;
— Medienforschung;
— Instrumentenkunde:
— Musiksoziologie;
— Musik und Politik:
— Jazzforschung;
— Popularmusikforschung; .
—Jugendkunde, Jugendbewegung, Jugendmusik;
— Musikps cholo?w; _ S .
— KongreRberichte, Festschriften, Periodika, Bibliographien. _
Einen weiteren Sektor bilden die Hausarbeiten zum Ersten Staatsexamen, die
ein eigenes Potential von Forschungsbeitrdgen darstellen, die am begrenzten
Detail in Form von Fallstudien oder auch im gréReren kumulativen Verbund
eigenstandige Untersuchungen embrln%en. In dem breit gefdcherten Themen-
spektrum bilden naturgemal Untersuc ung/?n Zu regioanlen Traditionen einen
.chwergu.n_kt, 2. B. zum Martinslied und Martinsbrauchtum; zum Musikleben
in der Britischen Rheinarmee; zum Dialektlied; zum Sm(i;en in Pfadfinder-
%ruppen; zum- Kirchlichen Ju%\(/elndchor u. a. Daneben stehen analytische
ntersuchungen, z. B. zum Material der Liederbiicher; zum Liedgut des
Schulanféngers; zum Repertoire von Liedermachern; zur Reaktion von Schil-
lern auf verschiedene Volksliedbearbeitungen; zum  Gruppensingen  bei
Madchen; zur Ideologie in Lieder; zu Lied und Singen in der internationalen
Jugendbewegung; u. a. Einzelne Arbeiten befassen sich mit regionalen Tradi-
tionen im Ausland. Diese Fallstudien werden von Studierenden angefertig,
die erst spdt nach 1945 in die Bundesrepublik gekommen sind und die gegen-
wartige Situation regionaler Brauchtumspflege In ihrer Heimat vor dem Hin-
tergrund ihrer eigenen Erfahrungen untersuchen, z. B. in Rumanien und in
der CSSR.
Dieser Sektor archiviert auch Arbeiten, die an anderen Hochschulen ange-
fertigt worden sind, soweit sie Forschungsbereiche des Instituts berdhren.
Insgesamt umfassen die umfangreichen Archivbesténde
—ein Liedarchiv (Liederhandschriften, Liedaufzeichnungen, einschlieRlich
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rheinischer Liedbestdnde anderer Archive, frihe Lieddrucke, Liedblétter,
Liedmonographien);

—ein Tonarchiv, das speziell deutsche, europdische und auBereuropéische
Volksmusik, J_ugendmumk, Popularmusik, Jazzmusik, Trivialmusik, Geist-
liches Lied, Liedermacher und Liedersénger, Privatpressungen von Chdren,
Volksmu3|k%ruppen, Folklore-Interpreten etc. umfaft;

—ein Bandarchiv mit Aufzeichnungen aus der Feldforschung oder von In-
terviews sowie Mitschnitte; . - .

—elnfBéIdarchlv, das Dias, Photos, Material aus Zeitschriften und Zeitungen
umfalt;

—ein Video-Archiv, mit Aufzeichnungen aus der Feldforschung (StraRen-
musik) und Fernsen-Mitschnitten; o .

— Nachlasse von Volksmusikforschem, Musikpadagogen, Rheinischen Orgel-
forschem, privaten Sammlern usw.; . . _
—elr% BZeltungsarchlv, das Zeitungsausschnitte aus dem Regionalbereich

erfalt.
Als Dauerleihgabe wurde kirzlich eine umfanﬁreiche Sammlung von Fach-
literatur, Liederbtichern, Zeitschriften und Schallplatten von der Landesar-
beitsgemeinschaft Musik Nordrhein-Westfalen bernommen, die Karl Lo-
renz In jahrelanger Arbeit vorbildlich aufgebaut hatte.

IV

Das Institut nimmt mannigfache Informationsaufgaben wahr. Infolge seiner
umfangreichen Materialien™ist es in der Lage, einen ausgedehnten Infor-
mationsdienst wahrzunehmen, den Institutionen und Personen der verschie-
densten Beruf?j%ruppen, z. B. Lehrer, Leiter von Jugendgruppen, Theater-
fachleute, Runafunkredakteure usw. in Anspruch nehmen. =~
Dariiberhinaus pflegt es eine intensive Zusammenarbeit mit nationalen und
internationalen” Institutionen, so z. B. mit der Landesarbeitsgemeinschaft
fir Musik NRW, dem Landschaftsverband Rheinland, der Rheinischen Lan-
desstelle fiir Volkskunde Bonn, der Deutschen Gesellschaft fiir Volkskunde
(innerhalb der eine eigene Kommission fiir Lied-, Musik- und Tanzforschung
%egrundet worden ist, die von Mitarbeitern des Instituts Peleltet wird und im
urnus von zwei Jahren Arbeitstagungen mit wissenschaftlichen Schwerpunkt-
themen abhaItP., dem Deutschen” Volksliedarchiv Freiburg, dem Niederlan-
dischen Volksliedarchiv, dem Institut fir Volkskunde an der Universitat
Leeuwen, dem  Osterreichischen Volksliedwerk, dem Volkskundeinstitut
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Bergen, der Musikwissenschaftlichen Abteilung der Akademie der Wissen-
schaften Budapest, dem Institute of Technology Hokaido (Japan). Inten-
sive Mitarbeit pflegt es weiterhin in der Arbeitsgemeinschaft fir rheinische
Musikgeschichte, ebenso in dem International Council for Traditional Music
(ehemals Folk Music Council).

V

Die publizistischen Aufgaben des Instituts konzentrieren sich auf mehrere
Bereiche. Die Mlttellungen des Instituts ,,ad marginem” werden in Auflagen-
hohe von etwa 700 Exemplaren an Institute, Wissenschaftler, Pédagogen
etc. im In- und Ausland verschickt. o
Die Schriftenreihe ,Musikalische Volkskunde —Materialien und Analysen”,
von Emst Klisen herausgegeben, ist mit 10 Banden abgeschlossen, wobel
dler Itetzte Band sich in Vorbereitung befindet. Eine neue Schriftenreihe ist ge-

ant.

ie Protokolle der Arbeitstagungen der Kommission fir Lied-, Musik- und
Tanzforschung der Deutschen Gesellschaft fir Volkskunde sind bisher in 3
Bénden erschienen (Soziale Implikationen — Ein Aspekt der Volksmusik-
forschung, 1974 Zur Praxis und Theorie gegenwértiger Volksmusikpflege,
1976; Voiksmuslk und_elektronische Medien, 1978), zwei weitere befinden
sich in Vorbereitung (Feldforschung heute, 1980; Lied, Tanz und Musik im
Brauchtum, 1982). . . . .
Von den Mitarbeitern des Instituts sind dariiber hinaus bisher tber 150
weitere Publikationen und Editionen verGffentlicht und etwa 100 Vortra-
ge (auch im Horfunk) gehalten worden.

Vi

Die wichtigsten Forschungsprojekte des Instituts konzentrierten sich bis-
her auf folgende Themenbereiche: o

— Musik zur Arbeit: Erhebungen zur Bedeutung des Liedsingens und der
Musikbeschallung in Betrieben  untersuchten Funktion und wkunqen von
Musik wahrend der Arbeit anhand elnl([;er Fallbeispiele und stellten sie
den historischen Funktionen gegenber (vgl. Klisen, Gottingen 1967).
—B|b||o%raph|e rheinischer Volkslieder in mehrstimmigen Satzen: Um eine
enge Verbindung von Forschung und Praxis zu schaffen, wurde eine umfang-
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reiche Sammlung von rheinischen Volksliedern erarbeitet, die in mehrstim-
migen Sétzen vorliegen. Sie ist ein Be|sP|eI flr die wissenschaftliche Auf-
arbeitung sekundarfunktional gehandhabter Objektivationen, die urspriing-
lich_primédren Funktionen dienten (vgl. Klisen/Weiler 1969). .
—Okologle_des Volksliedes, beobachtet in einer niederrheinischen Gemein-
de: Das Projekt schlof sich an eine bereits 1936 durqhqhefuhrte Untersuchung
zum Leben des Volksliedes in einem niederrheinischen Dorf (Hinsbeck,
Kreis KemFen-KrefeId an und untersuchte den derzeitigen Stand des ge-
slagr%e)n Feldes und den Wandel innerhalb einer Generation (vgl. Klisen
—Bevorzugte Liedtypen Zehn- bis Vierzehnjahriger: Eine empirische
Erhebung in drei Bundeslandern und verschiedenen Schularten sollte Aus-
kunft dariiber geben, welche der heute den Juggendllchen angebotenen Lied-
typen (insgesamt acht Typen zwischen mittelalterlichem Volkslied und
chlager) bevqr_zu%t werden Fvgl. Kliisen 1970). . o
—Ideqloglekrmsc e Untersuchungen zum Lied und zum Sln%en: Eine inhalts-
analytische Untersuchung von Liederbiichern des 19. und 20. Jahrhunderts
im Kontext politischer Tendenzen und Machtstrukturen, stellte die Be-
ziehungen zwischen Lied und Ideologie an einem zeitlichen und ?_eo%raphl-
schen ~Ausschnitt (SDeutschIand, Tschechoslowakei) paradigmatisch dar
(vgl. Karbusicky 1973). o o

— Einzelfallstudien zum Umgang mit Liedern: a) Der Liedbesitz des Schul-
anféngers. b) Das Lied in der Jugendgruppe: In einer gréReren Zahl von ein-
zelnen Untersuchungen (ca. 20% wurden mit Hilfe von Formalbefragun%
teilnehmender Beobachtung und Tiefeninterview Fragen des konkreten ak-
tuellen Umgangs mit dem Lied, des Repertoires und des Repertoirewan-
deis untersucht. o o _

— Untersuchungen zur Situation des Singens in der Bundesrepublik Deutsch-
land: Umfangreiche Daten zum Liederwerb, Umfang des Liedbesitzes, Um-
ﬁang mit dem Liederbuch, zur Intensitat des Singens, zu den Singgelegen-
eiten, zu beliebten und weniger beliebten Liedern usw. wurden erhoben
und neben Inhalts- und Formalanalysen mit zahlreichen auRermusika-
lischen Determinanten korreliert, z. B. Familienstruktur, GemeindegrRe,
Bildungsstand u. . (vgl. Klisen 1974,1975). _ .

— Das Lied im Anti-NS-Widerstand: Am Liedgut der in der NS-Zeit verho-
tenen Organisationen wurden die Bedingungen, Lebensverhaltnisse und
Funktionen des Liedes als Waffe im politischen Untergrund untersucht.
Umfangreiche Zeugenaussagen und Materialanalysen beIePen,, daf das Lied
in der NS-Zeit oftmals als Werkzeug des Widerstandes, als AuRerung oppo-
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sitioneller Gesinnung, als Ausdruck von Protest He en WillkiirmaBnahmen
und Polizei-, SA- und SS-Aktionen, als Uberlebenshilte und Ventil wie auch
als geheimes Erkennungszeichen von Reg|me%]egne_rn diente und vom NS-
Re%m.e.unterdrucktun verfolgt wurde \/&V?I' Schepping 1977).
—Edition und Kommentierung der Wettener Liederhandschrift: Die erste
Ausgabe einer bedeutenden handschriftlichen Sammlung_ geistlicher Lieder
aus der Mitte des 17, Jahrhunderts aus dem Niederrheinort Witten ébEI
Geldern und Kevelaer) vermittelt neben erstmals verdffentlichten Liedern
einen Einblick in ein vielféltig beeinfluftes landliches Liedrepertoire. Sie
erweitert die Kenntnis der engen Beziehungen zwischen der deutschen und
niederléndischen Liedtradition” im niederrheinischen Raum und vermittelt
zugleich  Aufschlisse (iber das Vordringen des volkstiimlichen religiosen
Brauchtumsliedes in die Bereiche der Kunstmusik und der kirchenmusi-
kalischen Praxis im 17. Jahrhundert (vgl. Schegpmg 19783. _
— Zur Soziologie des Gemeindegesangs: Am Paradigma des Gemelndeé]esangs
wurden Ursachen, Ziele, Verfahren und _Folgen institutioneller EinfluBnahme
auf das Repertoire, die Auffilhrungspraxis, den Singstil und die Instrumental-
begleltung des Volksgesanges anhand von Gerichtsakten, institutionellen Ver-
ordnungen, zeitgendssischen Zeugnissen, wie Lebensheschreibungen, Visitati-
onsprotokollen etc. untersucht (vgl. Schepping 1972,1974. 1975%. o
—Untersuchun%en zu den Singpraferenzen von Schiilern: Die sich Uber
mehrere Jahre hinweg erstreckende Langzeituntersuchung konzentriert sich
auf die inhaltlichen und gattungs- bzw. %enremémgen Ausprégungen der
Singpréferenzen von Schillern verschiedener Altersstufen sowie auf die pragen-
den personellen und institutionellen Einfliisse von Schule, Kirche, Jugend-
bund,lgl;rge)undeskrels, Elternhaus und insbesondere der Medien (vgl. Schep-
pin 3 : : - o
—_EIektromsqhe Medien als Stimulans musikalischer Laienaktivitat: Mehrere
Einzelfallstudien konzentrierten sich auf die Untersuchung der Wirkungen
des Einsatzes von Medien, so von Schallplatten im Kindergarten, von Sing-
mit-Schallplatten fiir Kinder, von_verschiedenen Medien ‘im Akkordeon-
Verein sowie von ausgewahlten Rundfunk- und Fernsehsendungen (vgl.
Kliisen 1979). . _ _ _

— Musikalische Interaktion — Grundnge einer analytischen Theorie des
elementar-rationalen musikalischen Handelns dargestellt am Beispiel Lied
und Singen: Die Arbeit beinhaltet die Zusammenfassung und Weiterfiihrung
einer Denktradition, die im 18. Jahrhundert unterbrochen, im 20. Jahrhun-
dert wieder aufgegriffen, m_wngster Zeit eine entscheidende Weiterentwick-
lung erfahren hat.”In ihr wird die musikalische Volkskultur nicht in ihrem
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asthetischen Aspekt als Stilproblem begriffen, sondern als Phdnomen musi-
kalischen Handelns in seiner motivationalen und strukturellen Dimension
(vgl. Heimann 1982). N o ,
— Simulationsmodell oraler Tradition: In Zusammenarbeit mit der Heil-
%adagoglschen Abteilung Koln der ehemaligen P&dagogischen Hochsghule

heinland wurde ein Projekt durchgefﬂhrt, das der Ermittlung von Uber-
tragungsmechanismen bei” der mindlichen Wiedergabe von Melodien im
Verglellch 2u den bereits bekannten Materialien zu einer ungelenkten oralen
Tradition von Volksliedern diente (vgl. Klusen/Moog/Piel 1978).

VI

Wie die bisherigen Arbeiten zeigen, IaE ein wesentlicher Schwerpunkt im
Bereich der Lied- und Singforschung. Er wird angesichts seiner Bedeutung
und Weite auch weiterhin® Forschungsschwerpunkt des Instituts bleiben.
Die Aufgaben gegenwartiger und zukunftiger Forschung weisen jedoch auf
einen Strukturwandel hin, der eine Disposition in weltréumlﬂen Dimensio-
nen, d. h, eine Erweiterung der Forschunﬁsfelder erforderlich macht. Dies
betrifft nicht nur den Gegenstandsbereich der Musikalischen Volkskunde
selbst, sondern auch seine Theoriemodelle und Forschungsinstrumentarien.
Dies gilt zundchst einmal fir die Weiterfiihrung der musikethnologischen
Regionalforschung, d. h. die Sammlung und Archivierung noch lebendigen
oder reaktivierten Brauchtums in Feldforschung oder kasuistischer Individual-
forschung, die weiterhin zum festen Bestand der Institutsarbeit gehdrt. Die
vorhin zitierte Differenziertheit im Spektrum der Einzeluntersuchungen
macht die Weite allein dieses Rahmens deutlich. .
Daneben geht es um breit entfaltete Grundla%enforschung. Das umfangreich-
ste Projekt ist dabei eine Untersuchung zur Situation des Laien- bzw, Ama-
teurmusizierens in der Bundesrepublik. Es wird sich zundchst um Teilunter-
suchungen handeln kdnnen, die jede fir sich allein entfaltete Forschungskom-
plexe darstellen, greift man etwa nur die Situation der Laien- bzw. Amateur-
orchester heraus. Neben der Ermittlung statistischer Daten wird es vor allem
um detailierte Untersuchungen zum Wandel und Bestand in den Traditionen,
Formen, Repertoires und Funktionen dieses Musikbereiches gehen.

Ein anderes Projekt befaRt sich mit der ,volkstimlichen Musik”, die heutzu-
tage eng mit der Kommerzialisierung von Folklore und ihren vielfltigen
Auspra}gungen einhergent. Es geht nicht nur um die Frage nach ,Echtheit”
und ,Kopie” von Folklore, sondern generell um den vielschichtigen Pro-
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zeR einer Vermarktung von Volksmusik bzw. Folklore in den Medien und
auch in der Fremdenverkehrswerbung. Es werden heutzuta?_e in einschlagigen
Fernsehsendungen (z, B. ,Die lustigen Musikanten”) raffinierte Stilkopien
als ,echte Volksmusik” ausgegeben, teilweise als sogenannte ,volkstimliche
Musik™ kaschiert, die einem breiten Publikum bereits als solche nicht mehr
erkennbar zu sein scheinen, wie eigene Untersuchungen zu musikalischen
Praferenzen von Vorschulkindern ergaben, was noch naher auszufiihren
ist (vgl. Noll 19802. ) o
Ein anderes, tief gestaffeltes Forschungsfeld berdhrt das Verhéltnis von
Popularmusik und Musikalischer Volkskunde oder, exakter gewendet, die
Frage, in welcher Weise Popularmusik als Gegenstand der Musikalischen
Volkskunde zu behandeln ist. - _ _

Ein neues Forschungsfeld wurde am Institut mit der Llledmonographle und
-biographie_erdffnet. Dringender denn je scheint die wissenschattliche Auf-
arbertung liedmonographischer und -hiographischer Fakten notwendig. Wenn
2. B. moglich ist, dal ein in den osteuropdischen Staaten weit verbreitetes
lyrisches "Liebeslied eines sowjetischen Kom_Eomsten (,Katjuscha™) unbe-
merkt als Schlager im pseudorussisch verkitschten Arrangement (,Kasa-
tschok™ vermarktet wird, um nur ein Beispiel herauszugreifen, ist wissen-
schaftliche Aufklérung dringend angezeigt. o o

Ein anderes ty%s_ch_es Beispiel fir mangelnd.e Exaktheit in der Liedinterpre-
tation unserer Zeit ist die Behandlung des Liedes ,Es geht ein dunkle Wolk”
das zum Standardrepertoire von Liedersdngern unserer Tage gehrt. In einem
Kommentar heiRt es z. B.:

,Im DreiRigjéhrigen Krieg (1618—1648), der fast immer als ein Religionskrieg zwischen
dem Sanisch-H.absbu_rEi_sch-K.athQIischen Lager und dem Protestantismus dargestellt
wird9 der aber in Wirklichkeit ein machtﬁolltlscher Kampf um die Vormachtstellung
in Europa war, wurde die deutsche Bevélkerung einer zuchtlosen Soldateska ausgelie-
fert. Die Schinderei der Bauern fihrte zu mehreren Grtlichen Aufsténden, von denen
mehrere Lieder erhalten blieben. Das Gleichnis von der dunklen Wolke\ das sich
offensichtlich auf den Krieg bezieht, stammt aus der Liederhandschrift des oberbaye-
rischen Benediktiner-Paters Johannes Werlin aus dem Jahre 1646.” (Philips 6305 254)

Man kann davon ausgehen, daR die Metapher von der ,,dunklen Wolk” in der

Zeit des 30-jahrigen” Krieges auch in dem geschilderten Sinne verstanden

bzw. angewandt worden ist. Jedoch ist darauf hinzuweisen, daR sie schon

hundert Jahre friiher als Symbol des Abschieds verwendet wurde. Bei Wolf-

ggng chlr_rg)elttzel heiRt es indem 7. Quodlibet seiner Sammlung ,, SchmeltzeVs
uodlibe
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»Es geht ein finster Wolken herein, ich sorg es muB geregnet sein, es regnet in der Aue
wol In das griine Gras” (Niirberg 1544).

In Werlin’s Handschrift wird diese Textzeile fast wortlich dbernommen:

+ES regnet ein dunkle Wolken *ein, mich deucht es werd ein Regen sein, ein Regen aus
den Wolken, wol in das griine Gras™ (Werlin 1646).

Der Charakter des Scheideliedes ist auch noch in spéteren Jahrhunderten
%ewahrt, z. B. in dem Handwerksburschenlied aus aem Kuhlandchen (vor
840). Es heift dort in der 3. Strophe:

» 5 kommen gar finstre Gwolke rei, Es soll und muf geschieden sei. Ade, du schons mein
Lieb! Du hast mir mein Herz betriibt” (Erk-Béhme, 11/573).

Abschiednehmen bedeutete in jener Zeit der noch wenig entwickelten Ver-
kehrswege und -mdglichkeiten eine I&ngere Trennung, gréRere Risiken oder
Gefahren und starkere emotionale Belastungen. Es muf} ggeargw(')hnt werden,
daR der historische Sachverhalt nicht in die Absicht paft, das Lied als poli-
tisches Lied in unserer Gegenwart einzusetzen, noch dazu, da sich das Bild
von der dunklen Wolk mit der Schreckensvision einer todlichen Atomwolke
verbindet, wobei exakte historische Aufklérung bei der Liedinterpretation
einer solchen Absicht nicht entgegenstiinde. . N .
Andere Forschungsbereiche ergeben sich im Bereich der Reaktivierung hi-
storischer Volksinstrumente. Auf dem eingangs geschilderten Folklore-Wett-
bewerb sind z. B. teilweise Instrumente dieser Art verwendet worden, teils,
um einen originalen Interpretationsstil zu gewahrleisten, teilweise aber auch,
um stilistisch neue Interpretationsweisen zu gewinnen, die sich auch von den
urspringlichen geographischen Zusammenhdngen I6sen und zu interessanten
Ldsungen fihren konnen. . o o
Ein weiteres, umfan.?(relghes Projekt befaRt sich mit der ,Folk”-Situation
in der Bundesregubll . einem Musikbereich mit eigenen Clubs, Zeitschriften,
Interpreten, Publikumsschichten etc. Hier stellt sich u. a. die Frage, wie
weit es sich madglicherweise um eine Musik von Eliten fiir Eliten handeln
konnte, oder ob sich ein Alternativpotential bereits zu einer eigenen Teil-
kultur entwickelt hat. o . _

Andere Fragerichtungen konzentrieren sich auf eine srstematlsche Erfassung
von Interpretationsformen der Volksmusik bzw. Folklore in unserer Zeit,
wobei sich ebenfalls enge Beriihrungspunkte zu musikpddagogischen Pro-
blemen ergeben..Das Thema ,Schule und Folklore™ bildet im Felde korres-
pondierender Wissenschaften ein weiteres Thema fiir sich, ebenso wie ,Ju-
gend und Folklore”. Der Themenbereich ,Liedermacher und Liedersénger”
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bedarf ebenso einer systematischen Aufarbeitung wie die Erarbeitung einer
umfagsgnden ,Theorie des Singens”, wozu bereits einige Vorarbeiten gelei-
stet sind.
Samtliche Projekte und Untersuchungen sehen sich _zuHIelch in die Aufgabe
eingebunden, “Bausteine einer wissenschaftstheoretischen B.e%rundung der
Disziplin Musikalische Volkskunde zu sein. Allein die Begrl_f sproblematik
verdeutlicht das AusmaR der Erfordernisse und Schwlerlg eiten. Was defi-
niert gegenwdrtig noch exakt der Begriff ,Volksmusik™? Umschreibt der
inzwischen international verbreitete und auch im Wissenschaftshereich
anerkannte Betl](nff LFolklore” die heterogienen Phanomene befriedigend?
Was setzt ,vol .stUmﬁche Musik” von ,Volksmusik” ab? Ist ,Folk-Musik”
ein exakt deﬂmerend_er Be%lff oder nur eine \_/erlegenheltsldsung? It der
Gegenstand und damit der Begriff der ,musikalischen Vdlkerkunde™ in der
Gegenwartsforschung noch exakt in seiner wissenschaftshistorischen Aus-
pragung haltbar? Was trennt oder vereint Musikethnologie und Musikali-
sche Volkskunde? Ist das Denkmodell der Musikwissenschaft, wie es von
Hans Mersmann und Walter Wiora entwickelt worden ist, noch tragfahig? st
,Volksmusik™ als ,,Grundschicht” einer im Ganzen als Einheit zu verstehen-
den Musikkultur anzusehen? Stellt sich in der Volksmusik kein Kunst-An-
spruch? Ist Volksmusik keine Volksmusik mehr”, wenn sie an sich den
unst-Anspruch stellt? Vereinbart sich der Kunst-Anspruch mit Amateur-
bzw. Laienmusik? . S
Die  VolkskundeWissenschaft hat hisher ebenfalls noch keine Ldsung ge-
funden. Auf der Suche nach einer neuen Wissenschaftsbezeichnung, “weil
der ,Volk’VBegriff nach seiner Pervertierung durch den NS-Staat in Verruf
geraten war, sind zwar die vielfaltigen Verflechtu.nqen.mlt der Sozialanthro-
pologig, Psychologie, Geschichtswissenschaft, Politologie, Soziologie, Pédago-
?<|k Asthetik, Kommunikationswissenschaft, Sozialgeographie, Ethologe,
.uitursozmlogle, Anthropogeographie z. B. deutlich geworden, aber keine
einleuchtende” Zuordnung zu einer dieser genannten Wissenschaften ver-
mochte den Komplex ,Volkskunde” befriedigend zu definieren, da sie
sémtlich in den Gegenstand einflieRen. Ob die Bezeichnung ,Kulturanthro-
Pologle”, wie sie ein ﬁrofies Wissenschaftszentrum an der Universitat Frank-
urt glns_tltut fir Kulturanthropologie und europdische Ethnologie) in An-
spruch nimmt, eine Zukunft hat, wére abzuwarten,
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VI

Um die Fille des Details zu demonstrieren, seien abschlieBend zwei Beispie-
le kurz referiert* . . .
Das erste Beispiel bezieht sich auf das Singen des Vorschulkindes. Wenngleich
dies nach wie vor seine intensivste musikalische Aktivitatsform ist, konnen
heutzuta%e in der Forschung die Begrindungszusammenhénge nur im Ge-
samtkontext der frihkindlichen Sozialisation durch Eltern, Geschwister,
GroReltern Splelgefé_hrten, Erzieher, insbesondere aber durch Medien bzw.
vorschullsche. Institutionen gesehen werden. In der verstadterten Industrie-
gesellschaft sind Kleinkind- und Kindesalter vielleicht noch die einzigen Ent-
wicklungsphasen, in denen sich orale Tradierung und spontanes Singen
in der urspriinglichen Form vollziehen. Daher sind sie fir die Forschung
sehr bedeutsam. . o
Innerhalb eines groRer angeleg/ten Forschungsprojektes zur Musikalischen
Friherziehung (von 1974—97/) war es moglich, Eltern dezidiert zu den
Sozialisations edlngun?en und -formen in ihren Familien zu befragen (vgl.
Noll 1980). Insgesam konnten 443 Eltern befragt werden. Die Ricklauf-
quote von 92,29 % lag auRergewdhnlich hoch. Musikschulen und Kinder-
8ar1en, iber das gesamte Bundesgeblet verteilt, wurden mit halbstandar-
isierten Fragebdgen befragt. Aus den umfan%relchen Befunden werden hier
nur einige wichtige aus dem Bereich Singen
zur Volksmusik referiert. . .
Von den Befragten beantworteten an Musikschulen 95,8 % und an Kinder-
gérten 91,1 % die Frage, ob ihr Kind gern singt, mit ,,Ja”.Dies ist zwar fir
den Volkskundler eine”selbstversténdliche Aussage, fiir den Musikpédagogen
edoch nicht unbedingt. . . )
ach den Slnggele enheiten des Kindes befragt, gaben die Eltern Auskiinfte
dartiber, daf das Kind z. B. beim Spielen singt, wenn es sich unbeobachtet
fihlt sowie bei Beschéftigungen verschiedener Art. Es singt hdufig, bei fast
jeder Gelegenheit, meistens spontan. Es singt mit Eltern, Geschwistern, Ver-
wandten, z. B. nach der Riickkehr aus dem Kindergarten, aus der Kirche, aus
der Turnstunde. Weiterhin singt es beim Autofahren, Wandern, Spazieren-
%ehen, im Zug, bei besonderen Anléssen auferhalb des Hauses, vor dem
chlafengehen, morgens und abends im Bett, beim Musikhdren, nach dem
Héren von Musik in"Rundfunk und Fernsehen. Das Kind singt aber nicht nur
spontan, sondern auch nach Aufforderung bzw. auf Anregung. ES singt so-
wohl allein als auch in der Gruppe. . o _
Bei der Frage nach den Singrepertoires, wobei durch Beispielnennungen in-
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direkt elnlge Gattungsitems vorgegeben waren, standen, wie erwartet, Kinder-
lieder an der Spitze der Nennungen (88,8 % an Musikschulen und 85,4 %
an Kindergdrten). Es folgte ein hoher Anteil selbsterfundener Melodien (mit
734 % und 55,4 %?_. An dritter Stelle standen Schlager, gefolgt von Volks-
liedern (und Wander |ederng, Kirchenliedern und Jugendliedern.
Ein wichtiges Detail der efragun% war die_Suche nach einer Antwort auf
die Frage, wie weit die Sozialstruktur des Elternhauses die Préferenzen der
Kinder bei den einzelnen Musikfeldem bestimmt. Ich bin nicht zu einem
eindeutigen Ergebnis gekommen. Um mit pauschalen Begriffen zu operie-
ren; die oberen, mittleren und unteren Sozialschichten haben &hnliche Pra-
ferenzen entwickelt, wobei sich die Bedirfnisskala um so differenzierter arti-
kuliert, je hoher die Sozialstatus rangiert. Hier handelt es sich um einen all-
%emeln bekannten Sachverhalt, der bestatigt werden konnte. .

le Aussagen, die zum Kinderlied gemacht wurden, sind unter einem ge-
wissen Vorbehalt zu sehen. Der Begriff , Kinderlied” ist nicht mehr eindeu-
tig —[]edenfalls aus dieser Untersuchung heraus —zu definieren. Teilweise
handelt es sich um Lieder, die gar keine Kinderlieder sind, sondern von den
Eltern nur als solche angesehen werden. In Wirklichkeit sind es Schlager,
die von Kinderstars —seinerzeit Heintje und Anita —vermittelt worden wa-
ren. Andererseits handelt s sich auch um Erkennungsmelodien von Kinder-
sendungen des Fernsehfunks, z. B. zu ,Sesamstrafe” oder ,Das feuerrote
Spielmobil”. Jene sind aber sdmtlich Im Schlagerstil gestaltet, denn die
.omponisten dieser Musik sind arrivierte Schlagerkomponisten, teilweise
die gleichen, die fir Popstars, wie Udo Jirgens etwa, schreiben. Die musika-
lische Vermittlung des Liedmaterials erfolgt auf diese Weise in einem ganz
bestimmten Stil, der mit dem Kinderlied Gberhaupt nichts mehr zu tun hat.
Auch bei den Schallplattenpréferenzen macht sich dies deutlich bemerkbar.
Dort werden nach Angaben der Eltern von den Kindern Schallglatten favo-
risiert, die vorwiegend ,,Kinderlieder” enthalten. Einzelne Eltern haben gliick-
licherweise Namen genannt. Dabei stellte sich heraus, daf es sich hdufig um
das Angebot auf dem Billigmarkt handelt, wo einerseits tradiertes Kinderlied-
gut im popmaBig aufgemachten Arrangement vermittelt wird, andererseits
aber Schlager, die fir Kinder gemacht sind, bzw. schlagerdhnliche Titel,
die aber keine Kinderlieder sind, verbreitet werden.
_Analo%es ist aus den Praferenzen der emzelnen.Sendungen abzulesen. ES
ist selbstversténdlich, daB im Fernsehfunk Kindersendungen, Mérchen-
und V_orsc_h_ulsendunﬁen_ von den Kindern bevorzugt werden, womit aber
eine einseitige musikalische Sozialisation in- Richtung der beschriebenen
Stilrichtungen erfolgt. Interessant fiir unseren Bereich ist hierbei, dal Tier-

235



Sendungen, Abenteuerfilme, Sportsendungen in der Beliebtheitsskala hin-
ter den Pop- und. Unterhaltungssendun?en.ranglgerenl und daR in der 4. Gruppe
der Ran fol%e eine Kategorie gebildet wird, die die Begriffe ,,Sonntagskon-
zert”, , Folklore” und ,Volksmusik” verwendet.
Das Bild andert sich bei den Rundfunksendungen, wo an erster Stelle Pop-
sendunﬁen stehen, denen ,Schulfunk” und ,Kinderfunk™ folgen. An drit-
ter Stelle steht bereits der Sektor ,Volksmusik/Folklore”, wobei Volksmusik
im eigentlichen Sinne haufig nicht gemeint ist, sondern Titel aus dem Be-
reich der sogenannten ,Volkstimlichen Musik”, wie sie Fernsehsendungen
mit Maria Hellwig, den Oberkrainem oder anderen PseudofoHdore-Gruppen
ragen. ,Klassische Musik” und ,Werbefunk” folgen auf den ndchsten
angen. : o :
Bei den von den Kindern bevorzugten Schallplatten, die sich im Besitz der
Kinder, Geschwister oder Eltern befinden, riickt der Bereich des Kinderlie-
des und Weihnachtsliedes, also der Bereich der gesungenen Volksmusik/
Folklore, bereits in der Rangfolge auf den 2. Platz. An erster Stelle stehen
,ochallplatten fir Kinder”,  ,Marchen”, ,Horspiele”. Hinter der vokalen
Volksmusik (einschlieRlich Kinderliedem) folgen auf den weiteren Réngen
JKlassische Musik” und ,,Popmusik” sowie an 5. Stelle ,Instrumentale
Volksmusik/Folklore” und ,Marschmusik”. Uberrascht haben die relativ
hohen und Posmven Positionen der Volksmusik in der RangfoI%e.
Bei der Untersuchung der Liedtitel, was sich bei der Untersuchung nur zufél
hg ergab, konnte wiederum ein breites _Sgektrum von Stilen und Gattun
en beobachtet werden. Titel wie ,Trat ich heute vor die Tire” von Heim
emmermann z. B. fanden sich neben dem ,Baggerfrer Willibald™ vor
Dieter Siverkrip oder ,Heidschi, Bumbeidschi” ", Zwei kleine Sternleir
stehn”, ,Schdn ist es, auf der Welt zu sein”, ,Papi und Mami”, Neben den
Heino-Hit ,Blau bliht der Enzian” wurden Schlager wie ,,Der Puppenspie
ler von Mexiko™ und ,,Schéne Maid” genannt. Hier handelt s sich wohlge
merkt um das Repertoire von fiinfjéhrigen Kindern!
Die Frage nach dem Liedbesitz schliefit an Fragestellun%e_n des Grundschul
alters unmittelbar an, denn der Schulanfanger bringt schlieRlich sein Reper
toire aus dem Vorschulbereich mit. Fir die Forschung wére z. B. sehr wichtig
2u erfahren, ob dieses Liedrepertoire Bestand hat oder ob es absinkt, bzw
ob damit bestimmte Dispositionen in den Kinder geweckt werden, die unab
hangig vom Repertoire ein Offenhalten gegeniber dem Lied oder dem Sin
gen in sgateren.A_Ite_rsstufen (iberhaupt bewirken oder nicht. Dies ist eim
zentrale Frage, die in ihrem Anspruch erhebliche Dimensionen gewinnt.
Das zweite Beispiel bezieht sich auf die StraRenmusik. In zwei umfangreichei
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Vorstudien wurden erste systematische Untersuchungen zu einem Phanomen

angestellt, das seine Existenz primér der Schaffung von FuBgangerzonen

in den GroRstadten verdankt. Mittels Tonband- und Videoaufzeichnungen
wurden in mehreren GroRstédten (Koln, Diisseldorf und Oldenburg) erste

Dokumentationen vorgenommen. Mit Hiife eines vorstrukturierten™ Inter-

views wurden Strafenmusiker und Zuhgrer gezielt befragt. Deutlich zeichnet

sich ab, daR es sich nicht nur um eine voribergehende Modeerscheinung
handelt, sondern um einen eigenen Bereich, um eine Teilkultur, die ihre eigen-
typischen Auspragungen bereits erreicht hat. Das Spektrum der Motivation
er Strabenmusiker, “ihr_Spielniveau, ihr Repertoire, die psychologischen
und soziologischen Implikationen lassen nicht nur erkennen, daR sich die

Musikalische Volkskunde um die wissenschaftliche Aufarbeitung dieses Pha-

nomens zu bemihen hat, sondern sie sind auch ein Beweis fiir die Lebendig-

keit und Emeuerungsfahigkeit eines Musizierbereiches, der —zugegebener-
maRen sehr pauschal — als Laien- bzw. Amateurmusik bezeichnet wird.

Die Grenzen sind inzwischen so flieBend ?_eworden, dal man mit einiger

Vorsicht geneigt ist, bei einigen Manifestationen von den Anfangen einer

neuen Strafenkunst zu sprechen. Die Videoaufzeichnungen zeigen zum

Beispiel, dal die naive Interpretation der ,Kleinen Nachtmusik” von Mo-

zart durch drei Streicher nicht als bloBer Gag abzutun ist. Teilweise werden

virtuose Spielleistungen gezeigt, was primar nicht jene Musikstudierenden
meint, die ihr Uben auf die StraRe verlegt haben, was auch vorkommt. Das

Repertoire ist auBerst differenziert. Der Blaserchoralsatz steht neben dem

engagierten politischen Lied, das mit der Gitarre begleitet wird. Ein Bach-

sches Menuett wird nicht nur vollendet auf der Gitarre vorﬁetraqen, sondern
in_eine virtuose Blues-Improvisation umgesetzt. Der Drehorgelspieler, der
sein Repertoire aus dem Schlager um die Jahrhundertwende und der 20er

Jahre bezieht, steht neben der a-cappella-Gruppe, die den Renaissance- und

Distiersatz vortragt. Daneben finden wir u. a. .

—den durchziehenden Tramp, der sich schnell ein Taschengeld machen
méchte oder seine Reise damit finanziert, _

— den engagierten StraRenmusiker mit eigenen Texten und Melodien,

— die Gruppe in der klassischen wash-board-Besetzung,

—(as ,Ein-Mann-Orchester”, d. h. einen Stralenmusiker, der mehrere
Schlaginstrumente am Kdrge[ befestigt hat, die er in der Manier eines
Circusclowns handhabt, dabei aber eine hachst differenzierte und auch
subtile Musik gestaltet, _

— den ehemaligen Schulmusiker, der seinen Job an den Nagel ge_h'an%t hat.

GroRtenteils handelt es sich um Laienmusik, teilweise wird sie aber profi-
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haft durchgefiihrt, Ein Extrembeispiel bildet hier z. B. Klaus von Wrochem
(,Klaus der Fledler”? in Koln, der ein Klassisches Violinstudium hinter sich
nat und mit selbstverfalten Texten und Melodien weites Aufsehen erregte.

Es gibt ein neues Publikum, das zuhort, mitmacht, sich Zeit nimmt und
nicht einfach vorbeigeht; das sich auch mit den Strafenmusikern solidari-
siert, wenn sie z. B. in Konflikt mit den Ordnungsémtern der Stédte gera-
ten.

Die Strafenmusiker verfolgen teilweise politische Absichten, verstehen sich
aber nicht als Revolutiondre. _ o o

In der Zeitung ,, Unsere Stimme ™ Slm Untertitel eine ,,Zeitung flr eine Mu-
sik, die von unten kommt™), Nr. 2/1977, die (auch optisch) im Stil selbstge-
m%chter Zeitungen eine starke sozialkritische Haltung aufweist, heiRt es
2.B.

»Auf deutsche Volksmusik zuriickzugreifen ist heute wohl nur mdglich, wenn man sie
subversiv unterlduft, wenn man an die radikalen demokratischen Traditionen ankniipft,
die —spdtestens seit dem Faschismus —dem groRen Humptata weichen muBten. Da ist
ungieh_eue'r viel Spielraum frei geworden, und seit der englische Rock auch immer miider
rollt, ist in dieser Richtung eine ganze Menge am Entwickeln und Experimentieren . ..
Wir sind nicht die Propheten unserer eigenen Texte. Wir versuchen eher, von uns selbst
und unseren Erfahrungen und Trdumen zu singen, als uns hinter einem lehrerhaften
Anspruch zu verstecken.”

Ein Interview mit Klaus von Wrochem in der gleichen Ausgabe vermittelt
sehr interessante Details Gber die Insider-Situation der StraBenmusik. Er
berichtet u. a (ber eine ,echte, gute Strabenmusiker-Tradition” in Kéln,
die in der FuBgangerzone seit vielen Jahren lebt, und weist darauf hin, daf
dort neben anderen ein Typus existiert, der auf bekannte Schlagermelodien
selbstverfalite Texte singt, die teilweise Zeitkritik artikulieren, nicht immer
unbedingt politisch gemeint sind, aber sich auf aktuelle, zumeist regionale
Ereignisse beziehen. Klaus von Wrochem schildert auch offen die 6konomi-
sche Situation der StraBenmusiker. Wenn z. B. bei einer Gruppe von sechs
Musikemn die Tageseinnahme DM lOO,—betragit, ist das Existenzminimum
nicht erreicht, Aufschlufreich sind auch seine Informationen (ber die Kon-
flikte mit arrivierten Liedermachern, die eine ,eigene Klasse” darstellen,
wie Wolf Biermann z. B., der die Lieder der Strafenmusiker ablehnt und ih-
nen das kiinstlerische Niveau abspricht. Wahrend die Strafenmusiker tram[)en,
fahrt Biermann z. B. mit dem Wagen von Stadt zu Stadt, von Veranstaltung
2u Veranstaltung. . . o

Auch sind die Beschreibungen der Esypholo ischen Situation_hdchst auf-
schluBreich. Fast ergreifend ist sein Bericht Uber den inneren Zustand, den
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der hoch intellektuell durchgebildete Musiker erféhrt, der auf der Strafe
steht, seine Kunst anbietet und auf das Almosen angewiesen ist, das man
ihm  zuwirft. Auf hochst elndrlnqllche Weise werden hier psychologisch
schwierige Felder, menschliche Probleme und soziale Faktoren angesprochen.
Wichtig fir jenen Typus von StraBenmusikern ist, daR sie den Kritischen
Reflex auf die politischen und auch regionalen Probleme in ihren Liedem
artikulieren konnen. Klaus von Wrochem hat z. B. nach dem Konkurs der
Kdlner Herstatt-Bank den ,Herstatt-Blues” geschrieben. Auch ist ein ,, Wan-
zen-Boogie” entstanden, der auf die Abhdraffaren anspricht. Der Text ist
aggressiv, nicht objektiv, sondern parteilich. Sie nennen ihre Lieder ,gar-
stige Lieder” und gestalten sie aus innerer Uberzeugung heraus. ES gibt auch
Strafenmusik-Festivals. Mannigfache Probleme mit den Behdrden treten auf.
StraRenmusiker durfen z. B. nicht vor den Elln%angen. von Kaufhdusern
stehen oder Schaufenster beeintrdchtigen. Sie diirfen keine eigenen Schall-
latten auf der StraRe verkaufen usw. _ _

dach Auswertung der Daten wird ein ausfiihrlicher Bericht vorgelegt wer-
en.

IX

In der Gesamtheit seiner wissenschaftlichen Aufgaben sieht sich das Institut
fir Musikalische Volkskunde Neuss der Erforschung eines bedeutsamen Kul-
turbereiches verpflichtet, der selbst als Teilkultur oder als Summe mehrerer
Teilkulturen zu' verstehen ist, und der einen standigen Wandel in seinen
Funktionen und Ausprégungfen erfahrt. Gleichzeitig sieht es sich aber in die
wissenschaftsdidaktische Aufgabe gestellt, die Er?ebnlsse wissenschaftlicher
Forschu.n% als Impulsgabe einer breiteren Offentlichkeit zugénglich zu ma-
chen, nicht nur im Sinne von ,, Aufklarung”, sondern in der Analyse und Dar-
stellung von Modellen, die als Anregungspotential zu verstehen waren, wobei
|n?|besondere auch die musikpadagogischen Bereiche angesprochen werden
sollen.

In einem_Zusammenschnitt werden zum Schlu@ Videoaufzeichnungen aus
dem Projekt ,StraRenmusik” mit Aufnahmen aus Oldenburg, Kdln und
Diisseldorf vorgefiinrt.
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Anmerkung

* Uber die hier referierten Fakten hat Verf. teilweise auf der Arbeitstagung ,,Feld-
forschung heute” der Kommission fiir Lied-, Musik- und Tanzforschung der Deut-
schen Gesellschaft fir Volkskunde e. V. 1980 in Aichwald berichtet.
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Zwischenbericht zu einer Untersuchung
(iber den Geschmack fiir Singstimmen

PETER BRUNGER

|, Die Problemstellung

Ergebnisse zahlreicher musiksoziologischer und musikpsychologischer Unter-
suchungen haben ergeben, daB sich das musikalische Verhalten Jugendlicher,
ihre Horpraferenzen und ihre musikalische Ausdrucksfahigkeit, durch den
Einfluf der modemen Medien verdndert hat. Musikerlebnisse werden (iber-
wiegend durch technische Geréte vermittelt, und es ist zu vermuten, daf die
klangliche Erfahrung die musikalische Erwartungshaltung determiniert. Ziel
meiner Untersuchung ist es, mit erfahrungswissenschaftlichen Methoden zu
erforschen, welche Verdnderungen in den musikalischen Verhaltensweisen,
speziell im Geschmack fiir Singstimmen stattgefunden haben.

Verdnderungen sind im Vergleich mit der Vergangenheit zu beobachten,
die tradiert wurde. Seit Beginn unserer abendlandischen Musikkultur bildet
die Gesangsstimme ein konstitutives musikalisches Element; vermag doch
die Gesangsstimme als korpereigenes_und mit dem emotionalen Ausdruck
des Séngers verbundenes Instrument in besonderem Male die Identifikation
des Horers mit der Musik zu férdern. In der Geschichte unserer Kultur
etablierten sich zwei Singarten als grundlegende musikalische Verhaltens-
muster. Die verhaltene Stimme nach Art des Gregorianischen Chorals und
die ausdrucksstarke Belcanto-Stimme des Operngesangs haben Gber Jahrhun-
derte das europdische Stimmideal beeinfluRt.1 Daneben existierte zu allen
Zeiten der einfache Volksgesanﬂ. .

Stimmideale sind in Zeit und Raum einem dauernden Wechsel unterworfen.2
Die Wandelbarkeit der Stimm-Moden zeigt sich insbesondere an der Schwelle
der 50er und 60er Jahre. Bis weit in die 50er Jahre hat die Belcanto-Stimme
das Stimmideal der Schlagersanger beeinfluft. Etwa seit 1960, seitdem die
Beatles erfolgreich die technischen Verstarkeranlagen fir ihr Musizieren aus-
nutzten, existiert ein Singstil, der sich vom tradierten abendlandischen Ge-
sang extrem unterscheidet. Der intensive emotionale Ausdruck der Belcanto-
Stimme, der sich durch subtile Beweglichkeit und Ausgeglichenheit in der
Tongebung auszeichnet, verliert an Bedeutung. Demgegentber treten popu-
|dre Stimmen in den Vordergrund, charakterisiert durch ein Stimmvolumen,
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das nur durch elektrische Verstérkung in der wiinschenswerten raumfillenden
Tragweite gehalten wird. . o . .
Heute werden im wesentlichen Stimmen gehdrt, fur deren klangliche Quali-
tat in erster Linie die elektronische Technik verantwartlich ist. Die traditio-
nelle Singstimme entspricht nicht mehr dem Repertoire an Erfahrungs- und
Erwartungsstrukturen des jugendlichen Musikhérers und wird abgelehnt.
Aus dieser Sicht lassen sich die immer wieder im Musikunterricht zu beobach-
tenden Dissonanzen und Frustrationen erklaren, die auftreten, wenn Schiiler
mit Gesangsstimmen aus dem Bereich der Kunstmusik konfrontiert werden.3
Wenn fir das Erlernen musikalischer Verhaltensweisen Identifikationspro-
zesse eine bedeutende Rolle spielen, dann ist zu vermuten, daR einseitige
Horerfahrungen mit populdren, technisch verstérkten Lautsprecherstimmen
die Singféhigkeit mindern, wenn Identifikationsmdglichkeiten mit natdirlichen
Stimmen fehlen. Der Jugendliche kann sich mit Lautsprecherstimmen identi-
fizieren; er kann sie jedoch ohne apparative Hilfestellung nicht imitieren.

Il. Die Fragestellungen und Hypothesen

Bei dieser Untersuchung wurde folgenden Fragestellungen nachgegangen:

1. Bis zu welchem Grad ist das Stimmideal der Schuler auf den populdren
Singstil fixiert? Welche sozialpsychischen Determinanten bedingen einer-
seits die Fixierung auf das populdre Stimmideal, andererseits die Ge-
schmackshindung an den tradierten Singstil? . _

2 Sln%{stlmmen werden in aller Regel mit einer Begleitung gehdrt. Daher ist
zu Tragen, ob unbegleitete Singstimmen den musikalischen Erwartun%en
der Schiler noch entsprechen und welche Zusammenhénge es zwischen
Stimmgeschmack und gem Faktor Begleitung gibt. _

3. Der Geschmack fur Singstimmen und das eigene Singverhalten scheinen
sich gegenseitig zu bedingen. Kausalzusammenhdnge zwischen heiden
~Komponenten sollen erforscht werden.

Die Aus%angshypothesen der Untersuchun%lauten: .
a) Der Geschmack fiir Singstimmen steht in engem Zusammenhang mit
den Horpraferenzen der Schiler. . -

b) Unbe%leltet_e Stimmen werden abgelehnt. Das Urteil fir eine Singstimme
verdndert sich positiv mit zunehmender Intensitat der Begleitung giSound,
Arrangement etc.). : : L .

¢) Haufiger medialer Musikkonsum in Verbindung mit einem Detizit an An-
requngen fiir das eigene Singen beeinflussen das Singverhalten.
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1. Die Methode
1.1 Die Stichprobe

Die Befragun% wurde zwischen Dezember 1981 und Mérz 1982 an Haupt-
und Realschulen sowie an Gymnasien der Stadt Hannover durchgefiihrt.
In der Regel wurden die UnterSuchungen vom Verfasser geleitet, nur wenige
Klassen wurden von Studenten nach vorheriger Einweisung befragt.
Insgesamt wurden 1379 Schiler aus 8. und 9. Klassen mit Hilfe einer ge-
schichteten Zufallsstichprobe ausgewahlt. Schulen aller Stadtteile Hannovers
sind im Sample vertreten. o o )

Die Stichprobe verteilt sich bezdiglich des Kriteriums Schulbesuch annahernd
proportional zur Verteilung der Gesamtschilerzahl auf die drei konventio-
nellen Schulzweige.4 50 % der Befragten sind weiblich.

Gesamtschilerzahl Stichprobe  ,. M,
In Hann. (s.u.o.x1.)
Hauptschiler 31% 29% 3% 27%
Realschiler 32% 37% 34%  40%
Gymnasiasten 37% 34% 35%  33%
N = 11044 N = 1379 N=694 N=ess5

Das Alter der Befragten rangiert zwischen 12 und 18 Jahren, wobei die ex-
tremen AItersgrU})pen deutlich unterreprasentiert sind. Das haufigste Alter
ist 14 Jahre (40 %), das Durchschnittsalter betrégt ebenfalls 14 Jahre,

Il)let tStruktur der Stichprobe nach weiteren demographischen NV

autet;

Konfession: Geschwisterzahl:

evangelisch ~ 72% keine Geschwister — 20%
katholisch ~ 15% 1 Bruder/Schwester ~ 45%
sonstige K.~ 6% 2 Geschwister 21 %
ohne K. 1% 3u. mehr Geschw.  14%
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111.2 Die Tonbeispiele

Ziel einer Unter_suchung mit Tonbeispielen ist es, einen funktionalen Zu-
sammenhang zwischen den Bedingungen als unabhangige Variable und dem
beobachteten Problem als abhanglge Variable herzustellen und numerisch
auszudriicken. Aus der Verteilung der Antworten ergeben sich dann die Be-
Hrundungen fir die Untersuchungsfragen. Fir die vorliegende Untersuchung
eift das, verschiedene Stimmaqualitaten werden als Bed!.ngungen den Vpn
daﬁgeb?(ten; die Beurteilung der Stimmen gibt Aufschluf (iber den Stimmge-
schmack.

Bisher hekannte musiksoziologische Untersuchungen zum Musikgeschmack
benutzen Ausschnitte aus Musikwerken und postulieren, daf diese Ausschnit-
te Prototypen fiir eine Vielzahl von Musikwerken sind. Musik ist aber im all-
gemeinen eine komplexe Erscheinung. Will man daher die Wirkung nur einer
vereinzelten Qualitat des komplexen musikalischen Gebildes beobachten, so
ist die Prasentation dieser Qualitét so zu gestalten, daR nur sie beurteilt wird,
andere Merkmale aber einen maglichst geringen Einfluf auf das Urteil der
Vpn haben. Ausschnitte aus Mustkwerken en[]?en diesem Anspruch immer
dann nicht, wenn isolierte musikalische Merkmale von Vpn beurteilt werden
sollen. Die eindeutige Gewichtung eines Faktors ist nur mdglich, wenn in
den Tonbeispielen der zu untersuchende Faktor variiert, alle anderen musi-
kalischen Merkmale aber konstant bleiben. o .

Aus den genannten Griinden wurden die Tonbeispiele in der vorliegenden
Untersuchung wie folgt zusammengestellt:

TestA%Abb. lay o .

1. Der Faktor Melodie bleibt in allen Beispielen konstant. Es handelt sich um
eine eigens fir die Untersuchung komponierte Melodie, die bewuft so
einfach ™ gehalten ist, daR sie das Horvermdgen des durchschnittlichen
Schilers nicht dberfordert. _ . . y

2. Der Text besteht aus frei erfundenen Silben. Eine emotionale Identifi-
kation mit Textinhalten, die das Urteil der Schiiler beeinflussen kdnnten,
wird auf diese Weise verhindert. . ) o

3. In allen Tonbeispielen, in denen der Faktor Stimme variiert, bleibt die
Begleitung konstant. Dabei wurde Wert auf eine mdglichst neutrale Be-
gleitung qglegt, um den stilistischen Kontext, in dem Belcanto-Stimmen
_Und populare Stimmen normalerweise zu hdren sind, nicht zu verfalschen.

Die Wirkung der individuellen Ausdrucksqualitat Aeder Singstimme ist durch

einen Stimmvergleich nicht zu kontrollieren, d.h. die Befragten wahlen
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Stimulus Erleben Ergebnis

Sti Mi TI BI
vel.
St2 Mi TI BI qu
Sti MI Ti BI 2
v o \ g
St Mi Ti é:z / 1:2:3:n
Sti Mi Tl BI
V. Sti Mi TI E|§2
Sti Mi TI E|s3
Zwei oder drei Musiksticke mit Eine heterogene ~ Aus den Diffe-

einem variablen Merkmal (St bzw. Stichgrobe von  renzen zwischen
B) und drei konstanten Merkmalen \I\ﬁpn_ eurteilt die  dem Erleben der
usi

(M,T.B bzw. StM,T) werden zum Kbeispiele. Das Vpn  wird auf

Vergleich dargeboten. Beispiel, welches  den Einfluf bzw.
am besten %efallt, auf dle_Elgenart

_ wird gewahlt, der Variablen ge-
St="Stimme schlossen, deren
M= Melodie Einflud fir die
T = Text ermittelte  Wahl
B = Begleitung maRgebend war.

Abb. 1a: Grundstruktur des Versuchsplanes in Test A

Zwischen zwel Belsinelen auch dann, wenn sie beide ablehnen, wéhlen somit
das ,geringere Ubel”. Deshalb wird Test A durch Test B (Abb. Ib% am Schluf
der Befragung erganzt. Die Tonbeispiele, die nun den Schiilern schon bekannt
sind, werden einzeln noch einmal vorgespielt und auf einer Skala (—4 bis +4)
durch die Schiler bewertet, Im Gegensatz zu Test A werten hier die Schiler
auf der Basis der eigenen Geschmackskonstanten.
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Leistung der Testbatterien Aund B

Test A Test B
Stimmvergleich, Bewertung der Stimmen
Wahl einer Stimme auf einer Rangskala,
in Relation zur Unterscheidung: positive,
Vergleichsstimme aLJmtb!\I/aIente, negative

rteile

Kombination beider
Tests

Konsistenz der Urteile,
Préferenz bei gleicher
Bewertung

Aufgrund der Kombination beider Tests kénnen zuverlassige Aussagen (iber
den Stimmgeschmack gemachtﬂ werden. Test A leistet endgultige Praferenz-
aussagen fir den Fall, dab Schiiler in Test B Belcanto-Stimmen und populdre
Stimmen gleichwertig beurteilen. Dariiberhinaus kann mit Hilfe beider Tests
die Urteilskonsistenz kontrolliert werden.
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Stimulus Erleben Ergebnis

St Mi TI BI2 \1/pn
2

S Mi Tl BI?2 3

St3 Mi Tl BI,...4

St4  Mi Tl BI,...4

Zwolf Musikstiicke mit den kon-  Die Vpn beurteilen Aus den Differen-
stanten Merkmalen Mund T die einzelnen Musik-zen zwischen dem
werden den Vpn vorgespielt. stiicke auf der Basis Erleben der Vpn
der eigenen Ge-  wird auf den Ein-
schmackskonstan-  flug bzw. auf die

1:2:3:n

ten. Ei?enart der Vari-

_ ablen  geschlossen,

St="Stimme deren Einflug fir

M= Melodie das ermittelte Ur-

T = Text teil  maRgebend
B = Begleitung war.

Abb. 1b: Grundstruktur des Versuchsplanes im Test B

[IL3 Der Fragebogen

Aufgrund der Tatsache, daR in der bisherigen Forschung der Geschmack
fir Singstimmen noch nicht untersucht worden ist, wurde eine grofe Zahl
von moglichen Einflulfaktoren oEeratlonaImert (Abb. 2). Insgiesamt enthalt
der Fragebogen 121 Variablen. Fragen zur sozialen Herkunft der Schiler
wurden vom niederséchsischen Kultusministerium nicht genehmigt.
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Schematische Darstellung der zu untersuchenden Variablen

-MUSIKHOREN

GESCHLECHT - Intensitat des Musikhorer.s,
KONFESSI0ON - Haufigkeit ces Musikhorens
SCHULBILDUNG ——mmmmmmmmmmmmmmmmmmmmme

HAUSLICHE VERHALTNISSE

Geschwisterzahl, eigenes Zimmer, ~MUSTKALISCHE PRAFERENZEN

Raum zum lauten Musizieren/Singen Musikgattungen, Praferenz fir e«
einen aktuellen Hit, Praferenz
Beurteilung der fur Vokal- oder Instrumer.caimusi
EMOTIONALER KONTAKT ZU DEN ELTERN- . o Stimmgattungen,
Musikbeispiele Opern- oder Popstimmen

FREIZEIT

Zur Verfligung stehende Freizeit,
Freizeitinteressen, Freizeitkontakte

- FANVERHALTEN

MUSIZIEREN/SINGEN IM ELTERNHAUS_ Lieblingssanger, Mitsingen

- N im
Elternmeinung zum Horen lauter Musik beim Horen des Sangers

Elternmeinung zum lauten Singen/

Instrumentalspiel

S_lngen in (_1e|_' Familie, Musikhéren — INSTRUMENTALSPIEL

in der Familie

-SINGEN

Haufigkeit des Singens,

MITGLIEDSCHAFT IN EINER JUGENDGRUPPE. Singgelegenheiten, Selbst-

Singen in Jugendgruppen einschatzung der eigenen Stimme
(hoch, mittel, tief), Praferenz
fiur lautes oder leises Singen

MUSTKUNTERRICHT

Stunden pro Woche, Kontinuitat des
Musikunterrichts, Singen im Musik-
unterricht, Mitgliedschaft im Schulchor

Abb. 2

V. Ergebnisse und Diskussion

Ist es Aufgabe eines Zwischenberichtes, in aller Kirze Gber elnlge Hauspter-
gebnisse der Untersuchung zu informieren, so machte ich an dieser Stelle
nur auf die Zusammenhan%e Zwischen Stlmmaesch.mack und somallpls%/cm-
schen Determinanten eingehen. Die Faktoren Begleitung und Intensitat der
Begleitung werden daher noch nicht beriicksichtigt.

IV.1 Geschlecht, Alter, Schulbildung

Es ergeben sich keine geschlechtsspezifischen Unterschiede in der Wahl des
Stimmideals. Wird jedoch der Faktor Alter als dritte Dimension em?.efuhrt,
50 zeigt sich tendenziell, daB das Interesse der Jun?en fir Belcanto-Stimmen
bis zum Alter von 16 Jahren steigt, dann abfallt. Méadchen hdren bis 13
Jahre Belcanto-Stimmen gern; danach nimmt ihr Interesse fir ?opulare Stim-
men stetig zu. Hier erweist sich der unterschiedliche Verlauf der Pubertat
hei Jungen und Médchen als entscheidende EinfluBgrofe. _

Die Variable Schulbildung ZEI%’[ einen deutlichen’ Zusammenhang mit dem
Geschmack fiir Singstimmen (Abb. 3).
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Abb. 3: Stimmgeschmack im Zusammenhang mit Schulbildung

Je héher die Schulbildung, desto eher entscheiden sich die Schiiler beim
St|mmver(];le|ch. fir die Befcanto-Stlmme. Mit anderen Worten, der Verlauf
des Enku turatlonsFrozesses und das Niveau der geistigen Aktivitdt haben
Einflu auf den Stimmgeschmack. Dieses Ergebnis wird durch die Einzelbe-
wertung in Test B bestatigt (Abb. 4 und 5).

100
i
70 ol 68

60
50

oW 3 3
f(()) r9 Ug “
HSIRSIGY HSRSIGY  HSRSIGY
e LG B
Abb. 4: Bewertung der populren Stimmen
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1ef" Pop-Stimnie
Abb. 5: Bewertung der Belcanto-Stimmen
(Die Daten beziehen sich jeweils auf die Schiiler, die sowohl dig Frauenstim-

me als auch die Mannerstimme des betreffenden Stimmideals im negativen,
ambivalenten oder positiven Bereich bewertet haben.)

IV.2 Musikerfahrungen in der Familie

Musikalische Verhaltensweisen werden wesentlich geprégt durch die Identi-
fikation mit Personen, zu denen eine emotionale Beziehung besteht. Mit der
Fra([]e ,Stell Dir bitte einmal vor, Du héttest in einem Preisausschreiben eine
Weltreise fir zwei Personen gewonnen. Wiirdest Du Deine Mutter, Deinen
Vater oder eine andere Person mitnehmen?” wurden die Schiler mit einer
fiktiven Situation konfrontiert, deren Antwort vermutlich Aussagen zum
Elternkontakt zuldRt.5 Der entwicklungspsychologischen Situation ent-
sprechend, haben sich 36 % der Schiller vom Elternhaus ab?eldst und wah-
len eine externe Begleitperson, 20 % haben intensiven Kontakt zur Mutter
(mehrheitlich Madchen), 9 % wahlen den Vater (mehrheitlich Jungen). 32 %
der Befragten kénnen sich aufgrund ambivalenter emotionaler Bindungen
nicht entscheiden. . .

Wenn nach Klausmeier die Fahigkeit zu singen wesentlich durch die Eltern —
besonders durch die Mutter —im Enkulturationsprozef vermittelt wirds,
dann mu untersucht werden, ob auch das traditionelle Stimmideal durch
diese Sozialisationsinstanz tradiert wird. Obwohl angenommen werden mug,
da® —durch den EinfluR der Medien bedingt —viele Eltern den populéren
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Singstil internalisiert haben und ihn ihren Kindem vermitteln, erweist sich
doch der emotionale Kontakt zu den Eltem als positiver EinfluRfaktor fiir
die Wahl der Belcanto-Stimme. Dabei fallt auf, daR Kontakte zur Mutter
die Wahl der mannlichen Belcanto-Stimme, Bindungen an den Vater die
der weiblichen Belcanto-Stimme beg[]nstlgen. Die Kontaktperson vermittelt
demnach besonders intensiv den Geschmack fir die gegengeschlechtliche
Stlmmthattung., , o o
Bezieht man”die Bewertung der Stimmen (Test B) in die Analyse mit ein,
so ergeben sich fiir die Positivurteiler der popularen Stimme "keine 5|%n|-
fikanten Zusammenh&nge mit dem Elternkontakt, wohl aber fiir die Positiv-
urteiler der Belcanto-Stimme. Nicht wie anzunehmen der intensive Kontakt
zur Mutter, sondern die Bindung an den Vater hat positiven Einflug auf die
Beurteilung der Belcanto-Stimmen. Einerseits, so Ist anzunehmen, erweist
sich der Vater als bedeutenderer Agent traditioneller Kultur. Andererseits
bekréftigen die vorliegenden Daten Klausmeiers Vermutung, da die Bedeu-
tung der Mutter fiir die Tradierung unserer Singkultur abnimmt.7 73 % dei
Befragten geben an, dal weder thnen noch ihren Geschwistern von dei
Mutter ein- Schlaflied gesungen wurde. Das Singen wird also, wie noch z
zeigen ist, an den Lautsprecher deligiert, aus dem'in der Regel populdre Stim
men ertbnen. _ _

Uber den emotionalen Kontakt zu den Eltern hinaus bedeuten die Faktorer
Medienkontakt und Sln%en in der Familie urtellsEragende ElanuBErbrﬂen
Mit der Hau_flgkelt des hauslichen Konsums von Lautsprechermusik steig
auch die Beliebtheit der popularen Stimmen. Schiiler aus Familien, in denel
Jur zu bestimmten Zeiten” oder ,nie” Musik gehort wird, entscheidei
sich hochsignifikant haufiger fir Belcanto-Stimmen. _

Die Haufigkeit des Singens hat parallel zur Entwmk_lunP der technische]
Mittler vermutlich kaum abgenommen, wohl aber die Intensitdt und di
Qualitdt des stimmlichen Ausdrucks. Am haufigsten geben die Schiiler an
,Wir singen gern, aber nur, wenn wir tolle Musik aus dem Radio, Kassettenre
Korder, Fernseher hdren” (45 %). In 28 % aller Familien wird Gberhaup
nicht gesungen. Die Bedeutung dieser Anﬂaben fir den Geschmack fiir Sinf
stimmen ist offensichtlich, kann man doch davon ausgenen, daf in der Reg<
ZU begleiteten populdren Stimmen gesungen wird. Dariiberhinaus wird de
eigene Gesang nur selten intensiv und ausdrucksstark sein, um die Lautspn
cherstimme nicht zu tbertGnen.. . .

Schiler, in deren Familie alle Personen gern singen (16 %) und in denen noc
Weihnachtslieder gesungen werden (36 %), tendieren haufiger zu Belcant(
Stimmen (Abb. 6).
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N=220 N«501

Abb. 6:  Wahl der Belcanto-Stimme/populdren Stimme im Zusammenhang
mit dem Singen in der Familie

V.3 Musikhdren

Die Abhdngigkeit des Geschmacks fiir Sin%)slimmen von Harpréferenzen kann
exemplarisch fiir die Horer von einerseits Disco- und Popmusik und anderer-
seits Opem- und Orchestermusik dargestellt werden. Disco- und Popmusik-
horer (N=912/N=1017) wéhlen im Stlmmverﬁlelch populdre Stimmen hoch-
signifikant hdufiger als Horer anderer Musi gattun?en, Opern- und Orche-
stermusikhérer (N=110/N=282) hochsqulk.ant haufiger Belcanto-Stimmen.
Beide Gruppen unterscheiden sich ebenfalls in der Haufigkeit und in der In-
tensitat des Musikhdrens. Die meisten Disco- und Popmusikhorer héren tdg-
lich sehr oft” Musik und zéhlen am haufigsten zu den Backgroundhdrem.
Opern- und Orchestermusikhgrer hingegen héren eher téglich oft™ bzw.
Lnichtjeden Tag” und konzentrieren sich auf die Musik. .

Schiler, die ausschlieBlich Préferenzen fiir populdre Musikgattungen zeigen,
bewerten_populare Stimmen sehr positiv und Belcanto-Stimmen generell
negativ. Bemerkenswert ist, daR Horer klassischer Musikgattungen sowohl
populére als auch traditionelle Stimmen positiv beurteilen. Mit anderen Wor-
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ten, einseitige Horerfahrungen mit technisch manipulierten populdren Stim-
men bewirken einen fixierten Stimmgeschmack; Schiiler mit breit gefacherten
Horpraferenzen sind in ihrem Stimmgeschmack wemﬁer festgelegt,
50 Y% der Schiiler zeigen ein ausgepragtes Fanverhalten (HS 33 % RS 39 %
GY 28 %). Sie nennen einen Sanger, den sie jeden Tag hdren und dessen
Schallplatten sie besitzen. Fiir diese Hd.re.rgruppe steht die Identifikation
mit der Stimme eines Idols in hochsignifikantem Zusammenhang mit der
Wahl der populéren Stimme. . o .
Auch Préaferenzen fiir Vokal- oder Instrumentalmusik erweisen sich als Ein-
flubfaktoren. Liebhaber von Instrumentalmusik tendieren eher zum traditi-
onellen Stimmideal als diejenigen, die hauptsachlich Vokalmusik héren.
Beide Gruppen unterscheiden sich vermutlich in der Hohe der musikalischen
Bildung. Vorlieben fir Instrumentalmusik und damit auch fir absolute Mu-
sik setzen ein differenzierteres musikalisches Kenntnisniveau voraus. Schiiler,
die auf Vokalmusik fixiert sind, erleben Musik eher als gesungenen Sprach-
text. Betrachtet man weiterhin, dal unter Liebhabern der Instrumentalmu-
sik Instrumentalisten dominieren, dann ist zu vermuten, daf eine fundierte
In.strumentalausblldun% den Geschmack fir Singstimmen erweitert,
Die Frage ,Welche Stimme gefallt Dir besser, die eines Opernsdngers oder
eines Popsanger?” wurde als Kontrollfrage gestellt. Positive Wertungen fiir
die populdre Stimme in Test B sind korreliert mit deutlichen Praferenzen
55 %) fir Stimmen von Popsdngem (SSt_lmmen von Opernséngern 8 %)
nter den Positivurteilem der Belcanto-Stimmen dominieren Liebhaber von
Opernstimmen mit 49 % (Stimmen von Popsangern 10 %).

IVA Instrumentalspiel

Instrumentalisten8 wahlen hochsignifikant haufl?er Belcanto-Stimmen,
wahrend Schiler, die kein Instrument spielen, deutlich populare Stimmen
?raferleren. Detailliertere Aussagen lassen sich von der Art der gespielten
nstrumente ableiten (Abb. 7). Exemplarisch werden zwei Instrumenten-
gtruhppen betrachtet, die als Prototypen fir unterschiedliche Musikgattungen
stehen,

Schiiler, die Gitarre und elektronische Orgel spielen, bewerten Belcanto-
Stimmen extrem negativ. Klavierspieler und Streicher dagegen erweisen sich
eher alb Ambivalent- und Positivurteiler. Die Art der gespielten Literatur
sowie Identifikationsprozesse mit populéren Musiziergruppen scheinen den
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Abb. 7: Bewertung der Belcanto-Stimmen durch Instrumentalisten

Geschmack bei Instrumentalisten populdrer Instrumente zu beeinflussen,

Instrumentalisten, die durch die Literatur vornehmlich auf klassische Tradi-

tslgnen_éestlgelegt sind, haben auch einen positiven Bezug zum traditionellen
immideal.

IV.5 Singen

Klisen stellt fest, daf der Medienkonsum die Singaktivitéten nicht etwa be-
seitigt, sondern daf von den elektronischen Medien zum Teil stimulierende
Wirkung auf das Singen ausgeht.9 Diese Aussage kann von den vorliegenden
Daten nur soweit unterstiitzt werden, als sie die Haufigkeit des Singens an-
betrifft. Wenn aber ?(erade das Singen den Menschen befahigt, sich intensiv
emotional auszudricken, das Singen somit Anteil an seiner Personlichkeits-
bidung besitzt, dann darf sich der Musikpadagoge mit einer rein quantita-
tiven Feststellung nicht begnugen. . _

In der Tat singen 17 % der Schiller ,taglich sehr oft” bzw, ,taglich oft”,
36 % ,nicht jeden Ta%’_’,47 % ,fast nie™ oder ,grundsétzlich nie”. Positive
EinflufigroRen fir das Singen biiden inshesondere das Singen in der Familie,
Musizieren in der Freizelt und das Geschlecht der Schuler. Als haufigste
SmgPeIegenhelt wird das Singen zu_ Lautsprechermusik genannt (75 %)x0,
efo g;t von der Antwortkategorie ,ich singe, wenn ich fur mich allein bin”
58 Y%). Das geselllgze Singen mit Familienangehdrigen, Freunden oder in
der Jugendgruppe ha daﬁe?en weit weniger Bedeutung.11 o
Die Frage nach dem vokalen Ausdruckswunsch der Schiler bestau%t dieses
Ergebnis. Die meisten Schiler mgchten am liebsten beim Singen begleitet
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werden, sei es durch Lautsprechermusik oder durch ein Instrument. Dieser
Wunsch entspricht den musikalischen Erfahrungen der Schiiler, denn sie
horen Gesangsstimmen vornehmlich in Verbindung mit giner Bandbegleltun%.
Die Identifikation mit Lautsprecherstimmen fordert vermutlich das Bewuft-
sein einer Diskrepanz zwischen der eigenen natirlichen Stimme und der tech-
nisch verstdrkten Stimme des Lautsprechersangers und wirkt sich auf das
eigene Singverhalten aus. Auf die Frage ,Singst Du lieber hoch oder tief?”
entscheiden sich nur 19 % zwischen der hohen und tiefen Stimmlage; 47 %
antworten in der Mitte”, 29 % ich weiR nicht”. Wie schon Zighart
i seiner .Untersuchun%.an 1000 Schulern des 4. Schuljahres in Bremen fest-
stellte, wird im wesentlichen in einer mittleren Stimmlage gesungen.12 Hem-
mun(};.en vor emotionalem Ausdruck mit der Stimme |ns%esamt, aber auch die
|dentifikation mit der im allgemeinen in mittlerer Stimmlage singenden popu-
|aren Lautsprecherstimme bedingen das beschriebene Singverhalten.
Welche Zusammenhén%e ergeben sich nun zwischen S_mgverhalten und Stimm-
eschmack. Betrachtet man zundchst die Haufigkeit des Singens, so singen
elcanto-Wahler hochsignifikant haufiger als Wahler der popularen Stimme:
58 % der Belcanto-Wahler singen ftdglich sehr oft”, taglich oft” oder
LNicht jeden Ta%” (Wahler der populdren Stimme 48 %?, 2 % ,fast nie”
oder ,nie” (Wahler der populdren Stimme 52 %). Difterenziert man die
Verglelchs%r_up en weiterhin nach Geschlecht %Abb. 8), 50 zeigt sich deutlich,
dab der Einflud des Singens auf die Wanl des traditionellen Stimm-
ideals bei Madchen stérker ausgepragt ist als bei Jungen. Entsprechendes

- Kd
. Jg.

gl B60
??ﬁilzglts.j%g,d

Abb. 8: Zusammenhang zwischen der Wahl der Belcanto-Stimme/populdren
Stimme und Singhaufigkeit
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ergibt sieh fir die Wahl der populéren Stimme, jedoch singen Wahler der
%opuléiren Stimme insgesamt weniger (Madchen und Jungen) als Wahler der
elcanto-Stimme. . o -
Der Einfluh der Singgelegenheiten auf das Stimmideal zeigt sich, wenn man
die Singgelegenheiten nach geselligem Singen und Singen zu_ Lautsprechermusik
differenziert. Selektiert man aus der Gesamtstichprobe die Gruppe der Schi-
ler aus, die nur mit Familienangehdrigen und Freunden, in Ju%e.ndgiru.pper],
beim Wandern und im Chor singen (Gruppe 1; IN:69& und vergleicht sie mit
den Schiilern, die ausschlieBlich zu Lautsprechermusik singen (Gruppe 2;N =
705), s0 er%eben sich hochsignifikante Zusammenhange mit dem Stimmge-

schmack (Abb. 9).
82%%%919:5 Singen %ﬁgﬁ gu Lautsprecher-

Abb. 9: Wahl des Stimmideals in Zusammenhang mit geselligem Singen und
Singen zu Lautsprechermusik

Schiiler, die gemeinsam mit anderen Personen singen, préferieren héufi%er
die Belcanto-Stimme; Singen zu Lautsprechermusik steht demgegentiber
i positivem erkungszusammenhan%_ mit dem populéren Stimmideal. Die
|dentifikation mit der Lautsprecherstimme beeinfluft demnach sowohl das
eigene Singverhalten als auch den Geschmack fiir Slnlgstlmmen. Geselliges
Singen hingegen scheint einer Fixierung auf das populare Stimmideal ent-
%egenzuww en. _ o _ _
er vokale Ausdruckswunsch hat einen urteilspragenden Einfluf auf die
Bewertung der Belcanto-Stimmen. Positivurteiler duern signifikant starker
den Wunsch, mit anderen gemeinsam zu singen oder allein zu singen, damit
sie niemand hort. Vermuthich wird letztere Angabe von Schillern” gemacht,
die sich sowohl mit dem traditionellen Stimmideal identifizieren als auch
selbst ausdrucksstark singen. Schamhemmungen aber und das Gefiinl, von der
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peer group wegen unpopuldrer musikalischer Verhaltensweisen abgelehnt
zu werden, fihren in die musikalische Isolation. Die AuBerungen der Ne-
%atlvurteuer bilden hierzu einen Gegensatz. Sie wollen lieber zu Musik aus
dem Lautsprecher singen. Der Wunsch, beim Singen begleitet zu werden,
ist bei beiden Gruppen gleichermalien ausgep[aﬁt. . .
Positiv- und Negativurteiler unterscheiden sich weiterhin in dem Verhdltnis
2u ihrem eigenen Stimmorgan, Schiler, die die_ Belcanto-Stimme positiv
bewerten, singen haufl%er in einer hohen oder tiefen Stimmlage, negative
Wertungen werden hdu |(_1¢r von Schiilern abgegeben, die nicht wissen, in
welcher Stimmlage sie am liebsten singen.

IV.6 Musikunterricht

Obwohl der Musikunterricht im Vergleich zu_auBerschulischen Musikerfah-
rungen fir das Ho_rvermdFen der Schiler eine relativ_geringe Bedeutun?
besitzt, ist doch sein Einfluf auf den Geschmack fir Singstimmen beacht-
lich. Insbesondere die wdchentliche Stundenzahl (Abb. 10) und die Konti-
nuitdt des Musikunterrichts stehen in Wirkungszuammenhang mit dem
Stimmgeschmack.13

%W

98 Belcanto-31limren

60 — populédre Stimmen

10 10

kheﬂbnen 1Std. 2 Std. 4 Std.
(chi?=110.77;df=3,-p= .0)

Abb. 10: Stimmenwahl in Test A nach Musikstunden pro Woche

Nur 12 % der Schiiler, die seit einem halben Jahr Musikunterricht haben,
wahlen die Belcanto-Stimme. Die Wehl fir das traditionelle Stimmideal
erhoht sich bei Schiilern mit zwei Jahren Musikunterricht auf 40 % Unver-
stndlich jedoch ist, daR sich dieser Trend fiir Schiller aller Schularten mit
mehr als zwei Jahren Musikunterricht nicht fortsetzt (27 %% o

Aussagen zum EinfluR des Musikunterrichts auf das Schillerurteil blieben
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unvollstandig, wiirde nicht auch untersucht, welchen Wirkungsgrad die
Unterrichtsinhalte (Singen, Musikhdren) besitzen. Dabei fallt auf, daf
Schiler, die im Musikunterricht nie singen oder nur Musik horen (N=329),
hochsignifikant haufiger die Belcanto-Stimme bevorzugen als Schiler, die
im Musikunterricht sehr viel oder manchmal singen (N:4722). Einerseits
wird der hdufige Kontakt mit dem traditionellen Stimmideal beim Musik-
horen einen positiven Effekt auf die Wahl der Belcanto-Stimme austiben.
Andererseits muf in Frage gestellt werden, ob die traditionelle Gesangaus-
bildung die Musiklehrer, die sich h.aufuI;_ in ihrer eigenen musikalischen So-
zialisation mit popularen Stimmen identifiziert haben, noch zu selbstbewuf-
tem und ausdrucksstarkem Singen beféhigt, so daR Schiiler Giber die Hgrerfah-
runﬂ im_Musikunterricht einen _Zugang zum traditionellen Stimmideal er-
hielten. Dartiberhinaus scheinen in den neueren Musikbiichern solche Lieder
zU_dominieren, denen am ehesten ein Gesangstil nach Art der populdren
Stimmen angemessen ist. _ . o

Im Gegensatz zum Singen im Musikunterricht steht das Singen im Schulchor
in positivem Zusammenhang mit dem traditionellen Stimmideal. Dies he-
zieht sich jedoch nur auf Gymnasiasten. 63 % aller Gymnasiasten, die im
Schulchor singen, praferieren die Belcanto-Stimme.

V. Zwischenbilanz

In der ge?enwértlgen Phase der Untersuchung lassen sich noch keine endgul-
tigen SchiuBfolgerungen ziehen. Einige Konsequenzen fiir a) den Musikunter-
richt, bg die Ausbildung der Musiklehrer und c) die Bedeutung des traditio-
nellen Stimmideals in unserer Kultur kénnen jedoch aufgrund des bisher
bearbeiteten Datenmaterials thesenartig formuliert werden.

ad a) Musikunterricht o _ .
Einer Fixierung auf das populdre Stimmideal vermag der Musikunterricht
nur entgegenzuwirken, wenn er schon in der Grundschule versucht, Vorur-
teile, die sich in der frihmusikalischen Sozialisation gebildet haben, abzu-
bauen. Nur eine Inbeziehun setzun? der eigenen Vorstellungen zu anderen
Stimmaualititen kann das Urteil refativieren. Horerfahrungen mit Stimmen,
die fir verschiedene Musikgattungen und Kulturen charakteristisch sind,
sollten daher den Schiilern so friih wie méglich vermittelt werden,

Die vielfaltigen Verfle_c_htungen zwischen Stimmgeschmack und Singverhal-
ten fordern eine Revision der Didaktik des Singens. Als Reaktion auf die
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Tatsache, dab Schiler mehrheitlich nur zu Lautsprechermusik singen und
ihr Singverhalten am Singstil populdrer Stimmen ausrichten, sollte sich die
Didaktik des Singens zum Ziel setzen, die Schiler zu beféhigen, sich emotio-
nal intensiv_mit” der Stimme auszudriicken. Hemmungsmechanismen, die
eine Regression auf in der frihen Kindheit erworbene Verhaltensweisen und
die damit verbundenen Gefiihlsqualitaten verhindern, sollten aufgebrochen
werden. Ausgangspunkt didaktischer Uberlegungen sollten das Verhalten
und die Bedurfnisse des Schiilers sowie die Einsicht in die Notwendigkeit
des Singens als menschlichen Ausdrucks sein, nicht aber die Lieder als musi-
kalische Objekte.14 Nicht die Eignung der Lieder in Bezug auf musiktheo-
retische Unterwelsun_([} und Analyse, sondern primér die Freude und Lust am
Singen sollten als Kriterium fiir die Auswahl der Lieder gelten.

ad b) Ausbildung der Musiklehrer . . .

Der musikalische E_rfahru.n%s- und Erwartungshorizont der heutigen Musik
Studenten unterscheidet sich von dem vorhergehender Lehrergenerationen. 15
Es muf angenommen werden, dal auf dem Hintergrund der eigenen musika-
lischen Sozialisation der Studierenden Konflikte entstehen, die das Bedirf-
nis nach intensivem vokalem Ausdruck hemmen. An Hochschulen, die Wert
auf eine intensive _G_esanFsausb_lldun_g legen, orientiert sich das Studium vor-
nehmlich am traditionellen Stimmideal. Das BewuRtsein aber, daR Schiiler
Belcanto-Stimmen ablehnen, und die m_ti%hche_rwelse starkere Identifikation
mit gogularen Stimmen fihren zu Unsicherheiten beim Singen vor und mit
der Schulklasse. Daher ist zu fragen, ob sich die Gesangaushildung nicht
darauf konzentrieren sollte, den kinftigen Musiklehrer zu beféhigen, aus-
drucksstark und mit iberzeugender Darstellung zu singen. Nicht nur Literatur
aus dem Bereich des Belcanto-Gesangs, sondern verschiedene Arten von
Vokalmusik sollten Grundlage der Ausb|ldun? sein.16 _ _
Wie gezeigt werden konnte, lehnen es Schiiler generell ab, ohne eine. Belglel-
tung_zu singen. Daher ist es fir die Ins_trumentalausb|.IdungHunumg.ar]g ich,
daR jeder Musikstudent lernt, sich und die Klasse auf einem Harmonieinstru-
ment zu begleiten.

ad ¢) Bedeutung des traditionellen Stimmideals in unserer Kultur .

Es wére vermessen, wollte man auf der Basis einer Untersuchung zum Stimm-
geschmack pubertierender Ju?endllcher Prognosen fir die Zukunft des Bel-
canto-ldeals abgeben. Bei aller Vorsicht und Zuriickhaltung in der Inter-
Fretatlon der Daten I&Rt sich dennoch folgender Trend konstatieren: .
n den letzten zwei Jahrzehnten hat ein eklatanter Wandel in der Erlebnis-
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fahigkeit fir die traditionelle Stimmqualitét stattgefunden. Charakteristisch
fir die nur kleine Gruppe der Schiiler, die Belcanto-Stimmen gern horen,
ist die Parallelitdt zweier Stimmideale. Einerseits spielen fir sie Vertrautheit
und Konformitdt mit der von den Massenmedien verbreiteten populdren
Stimme eine groBe Rolle, andererseits vermdgen sie aufgrund ihrer musika-
lischen Bildung die Qualitat der Belcanto-Stimme zu schétzen.

Tabelle 1. Grundauszahlung Test A (Stimmvergleich)

hohe Belcanto-Stimme mit ein- hohe Pop-Stimme mit ein-
facher Klavierbegl. (BHK) facher Klavierbegl. (PHK)
19% 81 %
tiefe Belcanto-Stimme mit tiefe Belcanto-Stimme
einfacher Klavierbegl. (BTK) ohne Begl. (BTO)
2% 21%
tiefe Pop-Stimme mit tiefe Belcanto-Stimme mit
einfacher Klavierbegl. (PTK) einfacher Klavierbegl. (BTK)
52% 48%
hohe Belcanto-Stimme mit hohe Belcanto-Stimme ohne
einfacher Klavierbegl. (BHK) Begl. (BHO)
5% 35%
hohe Pop-Stimme mit hohe Pop-Stimme mit einfacher
rhythmisch markanter Klavierbegl. (PHK)
K awerbe&;l. }PHR)
0% . 13%
hohe Pop-Stimme
mit Bandbe%I. (PHB)
1%
tiefe Pop-Stimme ohne tiefe Pop-Stimme mit
Begl.(P O) Bandbegl. (PTB)
% _ 55 %
tiefe Pop-Stimme
mit rhythmisch

markanter Begl. (PTR)
38%
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Tabelle 2. Grundauszahlung Test B (die Bedeutung der Abkiirzungen kann
aus Tabelle 1 entnommen werden)

negativer ambivalenter ositiver

Bereich Bereich ereich
PTO 5% 20% 5%
PHK 24% 33% 43%
PTB 38% 30% 32%
BTO 8% 13% 9%
PHB 16% 22% 62%
BTK 2% 15% 13%
PHO 42% 35% 23%
BHO 79% 12% 9%
PTR 39% 32% 29%
BHK 69% 18% 13%
PHR 20% 21% 53%
PTK 67% 20% 13%

Anmerkungen

1 Vgl. F. Klausmeier: Die Lust, sich musikalisch auszudriicken, Reinbeck 1978, S. 73 ff.

2 Vgl. Moses: Die Stimme der Neurose, Stuttgart 1956, S. 47.

3 Vgl. W.-J. Jensen: Uber Schwierigkeiten im Umgang mit dem Kunstlied, in: Musik
und BiIdunP Hft. 7/8,1981. . _ . _

4 Als Grundlage der Stichprobe dienten die amtlichen Daten aus dem Schulspiegel
der Stadt Hannover (1. Halbjahr 1981/82). o

5 Die direktere Frage ,Wie stehst Du zu Deinen Eltern?” wurde vom Kultursministeri-
um nicht genehmigt.

6 Vgl. F. Klausmeier: Die Lust ..., S. 45 ff.

1 Vgl. F. Klausmeier: ebenda, S. 52. _ . .

8 40 % aller befragten Schiler sFleIen ein Instrument, jedoch Gymnasiasten héufiger
als Hauptschiler und Realschiler (HS 16 % RS 36 % GY 49 %). Instrumente, die
in der populdren Musik verwendet werden (Gitarre, elektr. Orgel, Schlagzeug), wer-
den héufiger von Haupt- und Realschiilern gespielt, Klavier, Streich- und Blasinstru-
mente in erster Linie von Gymnasiasten.

9 Vgl. E. Klusen: Elektronische Medien als Stimulans musikalischer Laienaktivitaten,

in: Swposium Musik und Massenmedien, Miinchen 1978, S. 21.

10 vgl. .SchepFing: Zum MedieneinfluB auf das Singrepertoire und das vokale Repro-

duktionsverhalten von Schillern, in: Musikpadagogische Forschung, Bd. 1,1980.

11 Die Ergebnisse widersprechen der Untersuchung von E. Klisen, in der das gesellige
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Singen die ersten Rangplatze einnimmt. Vgl. E. Klisen: Zur Situation des Singens
|Sn 7§r Bundesrepublik Deutschland, Bd. 1, Der Umgang mit dem Lied, Kéln 1974,
12 Vgl. M. Ziighart: Stimmumfang und Schulsingen, Lilienthal/Bremen 1970.

13 Erschreckend ist die groBe Zanl der Schiiler in Hannover, die zum Zeitpunkt der Be-
fragung keinen Musikunterricht erhalten (41%/N=565). Besonders betroffen sind
Hauptschiler (48%) und Realschiler (43 %), weniger die Gymnasiasten 59 %).

14 Vgl. F. Klausmeier: Mut zum Singen, in: Musik und Bildung, Hft. 4, 1980.

15 Vgl. K. Blaukopf: Zur Bestimmung der klanglichen Erfahrung der Musikstudierenden,
Karlsruhe 1978, und S. Abel-Struth/M. Roske: Untersuchung dber die EinFangs-
\lqofratissleézsuongen kiinftiger Lehrer mit dem Fach Musik, in: Musik und Bildung,

t. 4, .

16 Vgl. W. Jochims: Einzelstimmbildung — Stimmkunde — Sprecherziehung: Ein Ge-

ssa%kf(%nzept fir die Gesangsaushildung, in: Forschung in der Musikerziehung 1980,

Peter Rriinger
Alte Ricklinger Str. 32
3008 Garbsen 1
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Diskussionsbericht

Der (iberwiegende Teil der Diskussion beschéftigte sich mit methodischen
Problemen. Von einigen Teilnehmern wurde das verwendete Musikmaterial
?ewurdlgt, da nur eine Variation der Stimme und der Begleitung unter Kon-
rollierung aller anderen Faktoren versucht wurde. Dem wurde hm_zugef[lg.t,
daf die verschiedenen Stimmen gut ausgewahlt wurden, auch wirken die
Beispiele vergleichsweise natirlich, In Bezug auf Versuchsplan und Auswer-
tung wurde eine Prézisierung durch einen mehrfaktoriellen varianzanalyti-
schen Versuchsplan oder zumindest eine Skalierung der Préferenzen mittels
der Methode des Paarvergleichs vorgeschlagen. Bemangelt wurde die ,offen-
sichtlich tautologische™ Hypothese, daf einseitiger Konsum von U-Musik
mit Préferenzen fur populére Stimmen korreliere. Des weiteren wurde Kritisch
vermerkt, daR vor allem im Bereich der Pop-Stimmen der Rhythmus, der als
weiterer Faktor hinzukomme, nicht kontrolliert worden sei. Ahnlich argu-
mentierte ein anderer Teilnehmer: Die rhythmische Begllenung mache aus der
Melodie ein anderes Musikstick. — Von anderen Tellnehmern wurde_eine
Beriicksichtigung situationsspezifischer Aspekte vermift. Der Referent stimm-
te dem zu, es sei vorstellbar, da Schiler in einem anderen Kontext anders
urteilen. Allerdlngs seien Fragen zum Erleben der Situation gestellt worden. —
Neben vermuteten Reihenfolgeeffekten bei der Darbeitung der Beispiele
wurde zu bedenken gegeben, ob die Kategorie des Belcanto als ausdrucks-
stark und die der (rauhen) Pop-Stimme “als nicht ausdrucksstark richtig
und nicht nur eine Art von Ethnozentrismus sei. Im weiteren Verlauf der
Diskussion wurde bezweifelt, ob Hypothese 2 (,Haufiger medialer Musik-
konsum ... ") praktisch bedeutsam sgi, es muften vielmehr Slng%elegenhel-
ten geschaffen werden, In Bezu%_auf die als nicht begriindet aufgetaRte The-
se, daR Thicht die Eignung der Lieder in Bezug auf musiktheoretische Unter-
weisung und Analyse, sondern primar die Freude und die Lust am Singen
... dls Kriterium flr die Auswahl der Lieder gelten” sollten, wies der Refe-
rent darauf hin, daB es nur Ziel des Referates gewesen sei, erste Ergebnisse
vorzustellen. —Als ein weiteres Problem wurde die Abstraktheit der Beispie-
le angesehen; so sei die Prasenz der Sangerin nicht vorhanden gewesen, auch
hénge der Sinn oder die Notwendigkeit der jeweiligen Singart von der Situ-
ation ab. Der Referent bemerkte hierzu, daf viele Menschen eine Stimme nur
von Schallplatten kennen. o
Reiner Niketta
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Substantielle Auswirkungen des elektronischen Instrumentariums
auf Stil und Struktur der aktuellen Popularmusik

BERND ENDERS

Vor nicht allzu langer Zeit wurde noch intensiv diskutiert, ob elektronische
Kldnge musikalisch Uberhaupt brauchbar eingesetzt werden konnten oder ob
sie wegen ihres denaturierten (ergo ,,teuflischen ) Charaktersﬂgar abzulehnen
seien. ‘Und sogar in jiingster Zeit noch bedarf es eines ,Pladoyers fiir den
Synthesizer”2, um dig wahrscheinlich folgenschwerste Erfindung auf dem
sich rapide weiterentwickelnden Sektor der musikelektronischen Instrumente
und Geréte auch fir den Musikpadagogen akzeptabel zu machen.
Technisch manipulierte, fixierte oder gar elektronisch generierte musikalische
Kldnge waren und sind einem Grofteil der an traditioneller Kunstmusik
orientierten Musiker und Horer seit jeher suspekt und begegnen einem la-
tenten Unbehagen, das sich in dsthetisch fragwirdigen Abgrenzungsversuchen
wie etwa der definitorisch kaum haltbaren Unterteilung in natrliche und
kiinstliche Klange &uBert. Wahrend ein kleiner esoterischer Kreis von Kennern
die moglichen Formen und Folgen“elner elektronischen Kunstmusik verhement
diskutierte, bezweifelte oder befiirwortete, und ein groBer Teil der an tradi-
tionelle Kunstmusik g_ewdhnten Horer die Elektronik im Rahmen der Kritik
an experimentellen Richtungen zeltdgentissmcher Musik Gberhaupt ganz ab-
lehnte, wurde das extrem starke Vordringen der SY_nthetlsche_n_KIangeIemente
in popularmusikalische Bereiche von meist jugendlichen Rezipienten teilweise
be?elslert aufgenommen oder zumindest doch hingenommen.
Allerdings gilt es einen wichtigen Unterschied zu beachten. Stmcht der Mu-
sikhistoriker, der Musik édagooge oder Bildungshdrer von elektronischer Mu-
sik, so meint er die in den 50er Jahren begonnenen Versuche der damaligen
musikalischen Avantgarde, mit rein elektronischen, elektroakustischen und
audiotechnischen xMitteln die als begrenzt emiqfundenen Strukturen der
traditionellen Musikformen vor allem im Hinblick auf serielle Komposi-
tionstechniken zu_ erweitern, zu verfeinern und das Tonmaterial neu zu or-
%an!smren sowie nie gehdrte Klang- und Gerduschwelten zu erschliBen.

richt .da%egen der Popmusiker oder der jugendliche PopmusikhGrer von
elektronischer Musik, so meint er im allgemeinen etwas grundsétzlich anderes,
namlich die mit elektroakustischen und elektronischen Musikinstrumenten,
diversen Effektgeréten und Soundautomaten realisierten, jedoch von den
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herkémmlichen Mustern tonaler Musik getragenen Produktionen von Pink
Flord Uber Tangerine Dream, Klaus Schulze, Kraftwerk his hin zu Soft
Cell, Human League oder Visage3, wobei nicht wenige die erfolgreichen,
mit Synthesizern neu instrumentierten Klassik-Adaptionen von Walter/Wendy
Carlos oder Isao Tomita gleich mit unter dieses Etikett einordnen. Ganz ab-
gesehen davon, dal die terminologische Bec{wenzung des Begriffs elektroni-
sche Musik” auf bestimmte Kompositionstechniken schon™ immer proble-
matisch erschien, so erfordert die ungeheure Popularitat der elektronischen
Klangerzeugung In der sogenannten U-Musik eine neutrale und damit umfas-
sendere Definition, die “allen Erscheinungsformen elektronischer Klang-
roduktionen gere_cht Zu werden vermag.

rde die Inhaltlichkeit eines Begrlffs von der aktuellen Verwendung und
der Vitalitdt der musikalischen Produktion und Rezeption bestimmt, so
hatten die Vertreter der Popularmusik ein groReres Anrecht, den vieldisku-
tierten Terminus fir sich in Anspruch zu nehmen, _ .
Elektronische Klangerzeuger und Effektﬁe_réte haben némlich auf breitester
Basis in die popularmusikalischen Produktionen _Elnganﬁ gefunden, und zwar
in einem derart frappierenden MaRe, daR man inzwischen von einer totalen
Vorherrschaft der Elektronik in diesem Genre sprechen kann. Ob es sich um
Jazz-, Rock-, Popmusik oder New Wave handelt oder ob man den deutschen
Sr;hla?er alter oder neuer Pragung betrachtet, ein mehr oder weniger starker
Einsatz elektronischer Apparaturen ist tberall festzustellen. Gleiches Ellt
fir Werbespots, Programmzeichen der Rundfunkanstalten, Jingles mit aku-
stischen Gags, H,drsE.lerertonun en sowie Gerduschproduktionen und Musik-
untermalung.en. i Filmen; die Verwendung des Sznthesuers ist fast schon
normal. Lediglich tradierte Formen der U-Musik (Folklore, Chanson, Coun-
try & Western, historische Jazzst_llez bilden (noch?_{(eme Ausnahme.
Sogar rein elektronisch Fr_odumere Popularmusik findet reienden Absatz.
Ein Beispiel: das im Al eln%ng produzierte Debutalbum des franzdsischen
Synthesizer-Komponisten J.M. “Jarre (,0xygene™ wurde bis 1981 ca. 5

ill. Mal verkauft; auf seine zweite LP (,Equinoxe™) gab es 1,5 Mill. Vorbe-
stellungen.4

Die Bedeutung der elektroakustischen Instrumente und Gerate

Mit Mikrofon, Verstérker und Lautsprecher als Ubertragungs%eraten sowie
der elektroakustischen Gitarre bzw. der elektromagnetischen Orgel beginnt
bekanntlich der Einzug der Elektronik im Bereich auch schon der friheren
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Popularmusik. Bereits der Rockn'Roll ist ohne elektroakustische Tonab-
nehmer fiir Gitarren, ohne Mikrofon mit angeschlossenen Echogeréten,
die den damals beliebten Kellerhall mit kurzem Klangriickwurf erzeugten,
nicht mehr denkbar. o _
Die Beatles-Ara brlnl?(t neue Effekte, riesige Verstarkeranla?en und eine aus-
efeilte Studiotechnik mit dem inzwischen fast ausschlieBlich angewandten
ehrspurverfahren, das ein vollig gletrenntes Einspielen einzelner Instrumente
oder Instrumentengruppen ermoglicht, so daf sich die Musiker einer Pro-
duktion oft gar nicht beglegnen oder einander nicht einmal kennen. Diese
durch die Technik ermdglichte eigenartige Form des fiktiven Zusammen-
spiels ist dann vor allem ber der Herstellung von Discomusik die Regel.

Bei der endgultigen Abmischung einer Aufnahme werden vielerlei manipulatorische Ein-
griffe in das zur Schallplattenherstellung vorgesehene Klangmaterial mo?lich; das reicht
vom Hinzufﬂg\en diverser Effekte wie Hall, Filterur:jg, Phasing fiir einzelne Instrumente
bis hin zur Ausbalancierung der Lautstdrke und der Positionierung der Instrumente
oder der Vokalparts im Stereoklangbild. Mit dieser Produktionsmethode lassen sich
sogar nach der Einspielung noch Anpassungen an bestimmte Trends vornehmen, etwa
indem man die bereits eingespielten Geigen wieder herausnimmt, wenn der Produzent
glaubt, daB ein anderer Sound aktueller ist. Die endgultige —das Arrangement und den
ound einer Aufnahme bestimmende — Abmischung hangt daher wesentlich von den
Tonmeistern am Mischpult bzw. vom Produzenten ab, besonders dann, wenn nicht eine
real existierende Gruppe, sondern zufallig zusammengetrommelte Studiomusiker eine
Schallplattenproduktion einspielen. Konsequent erscheint es daher, wenn ein ,,erfolﬁ-
reicher Mann am Mixer” wie Alan Parsons als Produzent auftritt und auf der Schall-
plattenhiille in (?rofsen Lettern genannt wird, die Musiker dagegen unter dem Kleinge-
druckten zu finden sind.

Gegen Ende der 60er Jahre geraten die Produktionen fiilhrender Popgruppen
aufgrund  komplexerer Arrangements, aufwendiger Collagetechniken und
standig neuer raffinierter Klangmanipulationen und -montagen derart kom-
ﬁ[mert, dab sie auf der Konzertbihne kaum noch live aufgefiihrt werden
Onnen. Aber auch Live-Auftritte werden immer stérker von elektronischen
Geréten und Instrumenten geprdgt. Der rohrenverzerrte schwirrende KIang
der mit Rotationslautsprechern gekoppelten Hammond-Orgel wird mehr un

mehr auch von Rock- und Popgruppen (Nice, Deep Pug)_le, Vanilla Fudge
usw.) geschétzt. Die Spiel- und” Klangtechniken der E-Gitarre werden ver-
feinert bzw. erweitert, wobei insbesondere die Verzerrung durch Wah-wah-
Pedal und dbersteuerte Rohrenverstarker, deren Klang bis heute ohne Alter-
native blieb, sowie die damit einhergehende elektroakustische Ruck_koppelun%
mit dem typischen Sustain eine entscheidende, stilpragende Wirkung au

die Rockmusik austbte. Weitere elektroakustisch aufbereitete Instrumente
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kommen immer starker zum Einsatz: das elektromechanische Stage-Piano
(vor allem von Jazzmusikern eingesetzt), elektronisch verstarkte bzw. mani-
pulierte Querflgte ([Jethro Tull) und Saxophon (Colosseum), elektrisch ab-
%enommene Geige (The Flock) und Mundharmonika (Fleetwood Mac).

\Us biihnendkonomischen Griinden wird das Novatron (friiher Mellotron)
eingesetzt (The Moody Blues), ein Instrument, das auf Bandschleifen die
Tone orlg.male.r Instrumente wie Streicher, Blaser oder Chorstimmen  etc.
enthélt, die mit einer Tastatur gestartet werden konnen, so daf auf einer
Plattenaufnahme die Art der Klangentstehung kaum noch erkennbar ist.
Fffektgerate werden immer héufiger benutzt; Verzerrer, Equalizer, Vibrato-
und remolo%erate ehdren zum normalen Equipment einer Gruppe. Die
Voice box (Stevie Wonder) macht mit einfachen elektroakustischen Mitteln
vocoderdhnliche Effekte moglich. _

Der Einsatz, die besondere erwendtw speziell ausgesuchte Verstarkerund
LautsEreqher bestimmten neben der Wahl der Instrumente_entscheidend den
charakteristischen Sound einer Gruppe, der sie fiir den Fan identifizierbar
macht. Die Frage des individual-, ?_ruppen- oder auch stiltypischen Sounds
Ist aus_schlagge end fir Musizierstil, Image und Erfolg einer Popgruppe
oder eines Popstars, wobei Sound — wie SANDNER treffend definiert —
Jlangst nicht mehr nur K'lang oder —im akustischen wie psychologi-
schen Sinne — K langfa rbe ~ bedeutet, sondern ,,die Totalitét aller den
Gesamteindruck der Musik bestimmender oder vermeintlich bestimmender
Elemente (meint), die sogar irrationale Momente wie das Design von Ver-
starkeranlagen einschlieRt. s

Der Siegeszag der Musikelektronik

Mit Beginn der 70er Jahre machte die Miniaturisierung der elektronischen
Schaltungen handliche und relativ billige Gerdte und Instrumente moglich,
die alles bis dahin Gewesene an elektronischen Raffinessen weit (ibertrafen,
wobei ein Ende der technischen Innovation aufgrund der mehr und mehr ein-
esetzten Mikroprozessoren derzeit kaum zu erwarten ist. Gerade in jiingster
eit werden vielseitige Verwendungszwecke der Digitaltechnik erkannt, die
bereits jetzt —nehmen wir nur den musikelektronischen Sektor —Mdglich-
keiten bieten, von denen viele immer noch glauben, daf es sich um Zukunfts-
musik handeln wirde. .
Die MOOGsche Konstruktion des — paradox genug —erst durch. Klassik-
adaptionen popular gewordenen Audiosynthesizers, der bekanntlich viele
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Maglichkeiten eines elektronischen Studios im Kofferformat zusammenfaf,
fihrte dazu, daB klangexperimentell interessierte Gruppen —allen voran
Pink Floyd —ein reiches Betatigungsfeld fanden, auch wenn die zusétzlich
gewonnenen Klangwelten eher akzessorisch, des neuartigen Klangreizes we-
gen, sowie programmatisch im Sinne von Science-Fiction-Assoziationen oder
als akustisch gestutzter Psgchotrlp genutzt wurden.

Andere Popmusiker (z. B. Emerson, Lake & Palmer) setzten den Synthe-
sizer haulptsac_hllch aus Showgriinden, seines elektronischen Habitus wegen,
ein, Sf)le ten ihn jedoch mehr wie eine E-Orgel. Auf die Proglrammlerung
komplexer Klange wurde —schon aufgrund ger Probleme bei Live-Auftrit-
ten — fast \(olll(lq verzichtet; man gab sich mit den ,nackten” von den Os-
zillatoren_direkt erzeugten Schwingungsformen wie Sdgezahn-, Rechteck-
oder Dreiecktonen zufrieden. Diese sin schaltun?stechnlsch Zwar besonders
einfach_herzustellen, lassen aber aufgrund ihrer starren Periodik die feinmo-
dulatorischen Klangverénderungen eines nur quasistationdren natirlichen
Instrumentaltons vermissen. Musiker wie Horer waren dennoch fasziniert
von der Neuartigkeit der elektronischen .Klangtrpen. Die immer gleiche per-
kussive Anwendung des TiefpaRfilters, einfachste Hllkurvenformen, Bhase_r-
artige Schwebungen sowie das hdufig gebrauchte Tonportamento nenst ein
%aar eingestreuten Effekten mit dem qumodulator oder dem gefilterten
Zischen des Rauschgenerators enUgten vollauf. Die vielgepriesene Unend-
lichkeit der Klangerzeugung des Synthesizers aufgrund der Maglichkeit
kontinuierlicher Verénderung jedes Klangparameters wurde von den Pop-
musikern nicht einmal ansatzweise ernstgenommen, Fanz abgesehen von der
Tatsache, daR auch ﬁrof&e Studiosynthesizer der laienhaften Vorstellung
von einer totalen Beherrschung des elektronischen Klangmaterials keines-
falls gerecht werden. _ o

Die kaum modulierten Grundschwingungen der popmusikalisch verwendeten
Synthesizer wurden aufgrund des hohen Popularitétsgrades von GrupPen
wie Emerson, Lake & Palmer vom Publikum schnell als ,typische™ Synthe-
?lzerlilétr)][qetldent|f|2|ert und schlieBlich als effektheischender Klangstereo-
yp elaoiert, - : : :

InEofern unterschied sich der EinfluR des Synthesizers auf Stil und Struktur
der Popularmusik bis vor wenigen Jahren eigentlich nicht von dem EinfluR
der elektroakustischen Gerdte und Instrumente der sechziger Jahre. Prinzi-
P|ell war der Synthesizer ein Tasteninstrument, das gegenuber der E-Orgel
ediglich durch éinige neuartige Klangregister auffiel und den Sound bestimm-
ter Gruppen um einen weiteren Klangreiz bereicherte. .
Die Industrie erkannte rasch die den Popmusiker interessierende unkompli-
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zierte und —vor allem fir Bihnenauftritte notwendige —schnelle Handha-
bung des Synthesizers und reagilerte mit der Konzeption von Geréten, die
nicht mehr dem fir exPerlmente | arbeitende Komponisten avantgardistischer
Musik unerlaRlichen offenen System des véllig frei prQ%rammwrte_n Modul-
synthesizers entsprachen, sondern eher einer E-Orgel &hnelten. Diese soge-
nannten Presetsxnthemzer konnten auf Knopfdruck, der Registerwahl der
E-Orgel vergleichbar, die erwdhnten ,typischen™ Synthesizersounds liefern,
wobei die Mglichkeit der freien Programmierung zwecks Realisation experi-
menteller Klénﬁe und Gerausche weitgehend aufgegeben wurde.
Die dem Synthesizer urspringlich zugedachte Aufgabe der flexiblen Klang-
synthese war den meisten Popmusikern zu umstandlich; fand eine Bearbel-
tung des Ausgapﬁsmaterlals statt, dann eher im Sinne einer Klanganalyse.
Vor allem die hi kurvengesteuerte TiefpaRfilterung der Grundschwingungen
eines Synthesizers war und ist der dominierende Klang.t#). .
Der Erfolg dieser —besser unter dem Sammelbegriff elektronische Key-
boards’ zusammengefalten —Klangerzeuger war geradezu (iberwaltigend.
Inzwischen gibt es keine Popgruppe mehr, die auf den Einsatz von Synthe-
sizern verzichten wiirde, wober es glelchgumgi] ist, welcher St|Ir|chtun? Sie an-
gehort. Die Vielfalt der inzwischen kauflichen Synthesizer, vor allem der
resetsynthesizer, ist nicht mehr Uberschaubar, und sogar Experten des Fach-
handels kdnnen kaum noch die verschiedenen Spezifikationen und Modi-
fikationen der diversen Typen und Fabrikate Uberblicken. Die gegenwartige
Omniprésenz_rein elektronischer Klangerzeuger wurde natiirlich” auch durch
den rapiden Preisverfall der Instrumente verursacht, der inzwischen auch dem
ﬁnﬁateurhtden Kauf der urspriinglich recht teuren polyphonen Systeme még-
ich macht,
Gleiches gilt flir immer mehr verbesserten und dennoch billiger gewordenen
Effektgerate wie Equalizer, analoge und digitale Hall- oder Echogerdte,
Phaser, Flanger, Limiter, Noise Gates, Harmonizer und Divider, Exciter und
vieles andere mehr, mit denen auch die Klange elektroakustischer oder mecha-
glscher Klangerzeuger einschlieBlich der Stimme effektvoll aufbereitet wer-
en.
Auferdem stehen mittlerweile relativ preisglnstige Vocoder zur Verﬂj(};ung,
die damit nicht mehr nur den experimentellen Studios groBer Rundfunk-
anstalten der Hochschulen Vorbehalten sind; und ausgefeilte elektronische
Rhythmusmaschinen treten als Alternative zum Schlagzeug als der bisher
standfestesten Bastion natiirlicher Klangerzeuger innerhalb des Popinstru-
mentariums auf.
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Wahrend ltere oder billige Rhythmusautomaten sehr kiinstlich klingen und eine nur
geringe Anzahl von bekannten Tanzrhythmen in immer gleicher Form bieten, erlauben
digitale Geréte der neuesten Generation die Programmierung kompletter rhythmischer
Muster dber eine groBe Anzahl von Takten, wobei einige Fabrikate sogar die kleinen
Unreﬁelmémgkelten eines menschlichen Schlagzeugers kinstlich nachahmen und die
maschinelle Prézision mit Hilfe eines Zufalls?]enerators aufheben. Andere Ausfﬂhrungen
(Linn Drum) erméglichen die digitale Speicherung originaler Schlagzeugklange, so daB
der duBerst ngtur%etreue Klang Keine Losung der Frage zulaRt, ob ein Automat oder
ein Mensch die Rhythmen gespielt” hat. Erhaltlich ist auch ein elektronisches Schlag-
zeu? (Simmons Elektronic Drums), das, wie sein mechanisches Pendant, normal vom
Schlagzeuger bedient werden kann, was insbesondere bei Live-Auffiihrungen von eini-
ger Bedeutung ist.

Fast kaum vorstellbar sind die immensen Maglichkeiten digitaler Klangerzeu-
gung und -spe_[cherun?, die Igrp&e Computersynthesizer der jingsten Gene-
ration zur Verfiigung stellen (Fairlight, Synclavier, Prism).

Nahme man beispielsweise das Bellen eines Hundes auf, es stinde aufgrund der digitalen
Verarbeitung sofort in wohltemperierter Stimmung auf der Tastatur zur Verfu unﬁ,
und man konnte eine achtstimmige Fuge mit diesem Klang spielen; mittels einer Rec
nertastatur kann die Fuge auch einprogrammiert und komplett auf Computerdisketten
abgespeichert werden; sodann liee sie sich in jedem Tempo, vorwarts oder riickwdrts,
transponiert und mit beliebigen Klangverénderungen sowie nachtrglich programmier-
ten weiteren Effekten wiedergeben. Klang- und Gerduschstrukturen jeder %ew_ilnschten
Schwingungsform werden programmiert, indem sie mit einem Lichtgriffel direkt auf
einen Bildschirm gezeichnet werden, ohne daf auf weitere klangmanipulative Anderun-
gen verzichtet werden miRte, usw. usf. Eingespeicherte Klange natirlicher Instrumente
werden tduschend echt reproduziert. Ob es sich daher auf einer Schallplatte um eine
echte oder kiinstliche Glocke, ein richtiges oder mit Tasten ge5ﬁleltes chlagzeug etc.
handelt, 1aRt sich mit dem Gehér nicht mehr ausmachen. Es reicht aber an dieser Stelle
der Platz nicht, um die musikelektronische Klangpotenz der computerisierten Synthe-
sizer auch nur anndhernd beschreiben zu kénnen.

DaR diese Gerdte bisher von nur wenigen Synthesizerspezialisten (Bogner-
mayr/Zusehrader, K. Schulze, K..Netzleg eingesetzt werden, st nicht nur
dern hohen Anschaffungspreis ﬁzwwchen. 0.000,—und 100.000,—DM) zuzu-
schreiben, sondern hangt wohl auch mit dem Problem der wenig musiker-
freundlichen Programmierarbeit zusammen. o

Die Frof&te Verbreitung haben dagegen jene Instrumente erlangt, die sich
preislich und ausstattungsmaRig am unteren Ende der reichen Palette des
musikelektronischen Instrumentariums aufhalten. Es handelt sich um Gerdte,
die die Frage aufwerfen, ob man es (berhaupt noch mit einem Musikin-
strument im Sinne des (bereits problematisch zu definierenden) Synthesizers
oder anderer Soundautomaten zu tun hat, oder ob es sich nicht eher um ein
Spielzeug in Form einer elektronischen Drehorgel oder um einen Taschen-
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rechner mit eingebauter elektronischer Spieluhr handelt. Zumindest kann
man die neueste Generation der elektronischen Keyboards nur noch an-
néherungsweise mit dem Synthesizer, der ursPrUngllch als eine Art elektroni-
scher Klangbaukasten zur Erzeugung neuartiger Kldnge gedacht war, ver-
%I_elchen," auch wenn die Grundbausteine, spannungsgesteuerte Oszillatoren,
ilter, Hiillkurvengeneratoren und Verstarker, wenigstens je einmal vorhanden
sind, da sonst der als ,typisch Synthesizerallgemein wiedererkannte
Grundsound nicht zustande kéme. o%ar die ziemlich fragwiirdige Bezeich-
nung Presetsynthesizer scheint zu hoch gegriffen. Die Verbindung zwischen
den einzelnen Funktionsgruppen ist intern bereits Préfmert, vorprogrammiert
und nicht mehr extern —wie bei den ersten offenen S¥stemen erade ge-
schatzt — beeinfluBbar. Nur die Wahl der Schwingungstormen, die Oktav-
lagen, Ein- und Ausklingzeiten sowie der Grad der Filterung und einige
manuell beeinflufbare Tonmodulationen sind i. allg. per Drehknopf oder
Schieberegler einstellbar, bei aufwendigeren Modellen dann abspeicherbar.
Dies gilt auch fiir die meisten polyphonen Ausfiihrungen, die mehr mit einer
E-Or%el als mit einem Synthesizer gemeinsam haben.
Durch die immer stirker miniaturisierten Bauelemente (es gibt ICs, die ein
komplettes Modul, also etwa einen Oszillator, enthalten), kdnnen die Mini-
synthesizer portabel —im Batteriebetrieb — konstruiert werden und lassen
sich zum Beispiel fiir Biihnenshows wie eine Gitarre umhéngen. Sie sind kaum
groRer als die zweieinhalboktavige Tastatur, wobei gelegentlich schmalere
Tasten wie beim Akkordeon anzutreffen sind. Solche elektronischen Key-
boards sind — wie auch die auf die GroRe eines mittleren Taschenbuches
zusammengeschrumpften digitalen Sequencer und Drum machines —schon
flr wem%e hundert Mark sogar in Kaufhdusern erhéltlich. Der absolute
Verkaufshit der Saison war ein melodicagroRer batteriebetriebener Minisyn-
thesizer (Casio VL-Tone) mit verkleinerten —an Spielzeugklaviere erinnernde
—Tasten, der fir nur 150,—DM zusétzlich ein Rhythmusgerat, einen 100
Noten speichernden Sequencer, einen Lautsprecher sowie einen Taschen-
rechner (!) enthdlt. Alle Funktionen, deren Eingabe der Programmierung
von Computersequencern dhnelt, werden als ZahlengroBen auf einer LCD-
Anzeige an?egeben. Falls der Kaufer die Programmierung einer Melodie
nicht schaffen sollte, kann er sich ein vom Hersteller fest eingespeichertes
deutsches Volkslied wenigstens anhdren, das sich nach viermaligem Erklingen
automatisch abschaltet.
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Zum Verhaltnis von elektronischer Technik und Musik

Verzichtet man auf eine differenzierte Darstellung der unzhligen individual-,
gruppen- und gattungsspezifischen Besonderheiten der Pop-, Rock- und Jazz-
musik mit ihren vielfaltigen musikalischen Ausdrucksvarianten zugunsten
der Herausstellung des besonderen Aspekts dieser Untersuchung, die vor-
nehmlich der Auswirkung musikelektronischer Technik auf Stil und Struk-
tur dieser Musikformen gilt, so lassen sich im wesentlichen drei Formen des
Verhdltnisses von Musik und Technik oder Technik und Musik herauslgsen.

%‘ Elektronik als akzidentiell wirkender und bereichernder Faktor
le neuen Mdglichkeiten, die_das musikelektronische Instrumentarium bie-
tet'" werden von einigen Musikern primar wegen ihres neuartigen Klangrei-
zes und neuer musikalischer Ausdrucksmdglichkeiten neben den herkémm-
lichen elektroakustischen Instrumenten und Apparaten genutzt._ Synthesi-
zer treten —ja nach Art des Gruppensounds —als mehr oder weniger gleich-
berechtigte Tasteninstrumente neben E-Orgel, E-Piano oder Glavinet auf,
ersetzen geleqentllch auch die E-Gitarre oder den E-BaR und dienen —
speziell ausgelegt oder programmiert — entweder als akkordische Begleit-
instrumente, wobei bevorzugt Geigen, Blaser, Klavier oderauch Background-
chére imitiert werden, oder sie werden als sogenannte Leadsynthesizer fir
melodische Hauptstimmen, solistische Improvisationen, spezielle BaBeffekte
U. & m. eingesetzt. Experimentelle Geréuscheffekte sind eher die Ausnahme,
haben jedenfalls akzessorischen Charakter. .

Ensembles, deren Musik durch die genannten Aspekte am deutlichsten cha-
rakterisiert wird, gehdren hdufig der Stilrichtung des ,traditionell” orientier-
ten Hard Rock (z. B. Genesis, ELO, Saga, Morgenrot) an oder lassen sich
!Jener hochst lebendigen Szene zurechnen, die man mit Jazz/Rock, Funk
azz, Electric Jazz oder ,£fusion music’ zu definieren versucht (J. Zawinul,
G. Duke, G. Vanelli, H. Hancock, J. Hammer, J. McLaughlin, K. Doldinger,
W. Dauner u. v. . mehr). o o
Kennzeichnend flr diese Musiker ist das Bestreben, die sterilen Ausgangs-
kldnge der meisten Synthesizer zugunsten einer musikalisch lebendigeren
variantenreicheren Artikulation und” Phrasierung zu verdndem. Die Madg-
lichkeit der Tonbeugung mit Hilfe von Modulationsradern, Joysticks oder
Pedalen zur Erzielung der dirty tones’ sowie die Nachahmung des Hochzie-
hens eines Gitarrentons, das Verschleifen der Intervalle mittels Glissando-
oder Portamento-Einrichtung, anschlags- oder druckabhngige Dynamik-
bzw. Klangfarbenénderungen und steuerbare Vibratoeffekte sind “gefragt.
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Gelegentlich ist das Klangresultat trotz des anderen Klangmaterials etwa
von einem virtuosen E-Gitarrenspiel kaum noch zu unterscheiden. Groftes
Interesse besteht in dieser Gruppe auch fir den Sonderfall der Steuerun
eings Synthesizers durch Gitarren (Gitarren-Synthesizer), Stimmen &Vocoder[)]
und Blasinstrumenten (vgl. Variophon, Lyncong. Mit Hilfe von Frequenz-
Spannungs-Umwandlung, Filterbénken, Blaswandlem etc. kdnnen die spezi-
fischen modulatorischen_Vorgange elektromechanischer oder mechanischer
Klangerzeuger auf die Tonparameter des Synthesizers (bertragen werden.
(Zwar ist auf diese Weise der Gewinn an Lebendigkeit der Tongebung im-
mens, jedoch technische Schwierigkeiten, vor allem bei der Frequenzspan-
nungsumwandlung setzen hier noch bestimmte Grenzen[.) - _
Man versucht also, dle"stllpr.é%enden Phrasierungs- und Avrtikulationstechni-
ken, die man auf herkémmlichen Instrumenten entwickelt und erprobt hat,
auch mit dem Synthesizer zu realisieren. Das Verhéltnis von Musik und Elek-
tronik ist dadurch bestimmt, daf der Rock- oder Jazz/Rock-Musiker seinen
Musikstil durch die Mogllchkelten der synthetischen Klangerzeugung erwei-
tert und neue Sounds sucht, wobei der typische Musikstil und Sound eines
Ensembles, ja auch der Personalstil eines Musikers mit seinen individualty-
pischen Ausdrucksidealen, je nach Anwendung der Elektronik_mehr oder
Wenlger stark in einer Eanz bestimmten Form geprdgt wird. Der EinfluR
auf die e[?(en.tllche Struktur der Musik, auf das jeweilige Zusammenwirken
aller musikalischen Parameter oder auf die formale Anlage ist aber eher
sekund@rer Natur. _

Dies gilt ebenfalls fir die Verwendung von _Effektﬂeraten und Vocodern.
Zwar wird z. B. der E-BaR heute schon (ber einen Phaser geschickt (z. B. St.
Clarke), aber eine moderne Spielweise wie etwa das Anreifen der Saite wurde
nicht durch elektronische Bedlngungen veranlat. Auch der Vocoder wird
weniger der vordergrindigen Effekte wegen, sondern durchaus zu interessan-
ten, zukunftsweisenden Formen des Musizierens genutzt (z. B. M. Oldfield, K.
Doldinger, H. Hancock).

b) I:Elﬂdronik als essentiell prdgender, erweiternder und/oder begrenzender
aktor
Eine weitere vor allem in Deutschland entstandene Form der Wechselwir-
kung von Musik und Elektronik bietet ein Musikstil, den man je nach Per-
spektive Electronic Rock, Space Rock, Electronic POP’ oder ,serielle Pop-
musik”7 nennt, wobei die letztere Bezeichnung natirlich nichts mit jenen
Versuchen der musikalischen Avantgarde zu tun hat, die die totale Organi-
sation aller Parameter intendierte, sondern die noch néher zu betrachtenden
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aqhomatlschen Prozesse musikelektronischer Klangerzeugung ansprechen
will
In der Nachfolge psychedelischer Soundexperimente stehend hat diese
Spielart synthetischer "Musik eine sehr grofe Breltenwwkun(l; erzielt, wobei
es sich interessanterweise um die ersten in Deutschland entstandenen Pro-
duktionen populdrer Musik handelt, die auch im Ausland auRerordentlich
viel Erfolg verbuchen konnten. Eine Vielzahl von Musikern hat es geschafft,
ein un[qewphnllch zahlreiches Publikum fiir Popularmusik zu begeistern, die
ausschiieBlich mit rein elektronischen Klangerzeugern, Effektgerdten und
Steuerelnrlchtun%en. einschlieRlich  diverser Comgute_ranwendungen arbei-
tet. Derart synthetisch hergestellte Musik drang bis in die amerikanischen
Hitparaden (Kraftwerk, Tangerine Dream), wurde als musikalisches Beispiel
europdischen Kulturgutes bis nach China getragen gJ M. Jarre), wird in ei-
enen Videoshows Im Fernsehen vor(f}gstellt %E. chdner) und sogar im
ielefelder Katalog fir E-Musik aufgefihrt (K. Schulze}: (Eine mir vorlie-
gende von einem Fan erstellte Liste seiner recht vollstandigen Diskothek
mit extrem synthesizerbetonter Musik umfafte bereits 1981 iber 400 LPs,
ohne dabei die Werke der atonal komponierenden elektronischen Kompo-
nisten zu berucksmhtlg_en.) o . _
Das Hauptwerkzeug dieses Musikstils ist dabei neben den Synthesizern der
im allgemeinen weniger beachtete Sequencer, ein Synthesizermodul, das als
eine Art elektronisches Geddchtnis betrachtet werden kann. Der Sequencer
kann eingespeiste oder eingestellte Spannungen speichern, um sie sodann
in beliebigem Tempo, mit verschiedenen Beeinflussungsmoglichkeiten und
tz)usatzllchen Steuerbefehlen an angeschlossene Synthesizermodule abzuge-
en.

Da die musikalische Wirkun? des Sequencers fir die hier aufgestellten Thesen von grund-
sétzlicher Bedeutung ist, soll die Arbeitsweise dieser Apparate ein wenig ausfiihrlicher
dargestellt werden; die mit ihrem Einsatz verbundenen Konsequenzen und ihr fundamen-
Eﬂle{) Einflug auf die heutige Struktur der Popularmusik wirden andernfalls undeutlich
eiben.
Grundsatzlich lassen sich zwei Konstruktionsformen unterscheiden: der analoge Se-
%uencer gestattet das Einstellen von Festspannungen mit Hilfe seriell an?eordneter
egler. Eine interne Steuereinrichtung (Taktoszillator) fragt diese eingestellten Span-
nungen dann hintereinander ab und schaltet sie auf einen Ausgang, wobei Tempo und
Rhythmus dieses Vorgangs beliebig einstellbar sind. Die Spannungen kdnnen dann bei-
spielsweise Oszillatoren steuern, so dal Melodiefolgen, ,,Sequenzen”, entstehen, die —
wenn gewlnscht —endlos oft wiederholt werden kdnnen, 3uasi ein tonendes perpetuum
mobile, das gewisse Ahnlichkeiten mit der endlosen Bandschleife oder der geschlosse-
nen Schallplattenrille Pierre Schaeffers zeigt. Sequencer bestimmen aber auch die Fil-
terung und/oder die Lautstarke etwa eines Rauschsignals, so daB schlagzeugahnliche
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rhythmische Muster entstehen, die wiederum repetierbar sind, usw. Hervorzuheben
ist auch die Féhigkeit des Sequencers, programmierbare Triggerimpulse abgeben zu
konnen, so daB z. B. an bestimmten Stellen einer Sequenz andere Sequencer oder eine
Rhythmusmaschine gestartet oder ein Hullkurvenvorgang ausgeldst werden kann, der
seinerseits wieder fur einen bestimmten Soundeffekt sorgt, usw. usf. Klangprozesse
konnen auf diese Weise automatisiert werden und sich soglar verselbstindigen.

Ein groRer Vorteil des analogen Sequencers ist die Méglichkeit, daB sich Melodie- oder
Rhythmusfolgen Ber Regler einstellen lassen, d. h., man muf nicht selbst Klavier spielen
konnen (siehe Abn. 1). . .

Ein gewisser Nachteil liegt in der meist auf 8 oder 12 Spannungen begrenzten Speicher-
kapazitat, so daB zur Erzielung langerer Spannungsfolgen entweder weitere Sequencer
in Serie geschaltet werden mussen oder eben nur kurze Melodiefloskeln etc. abrufbar
sind, die dann aber als ewiges Ostinato in beliebigem Tempo zur Verfiigung stehen.
Mit Hilfe eines angeschlossenen Keyboards oder anderer Spannungsquellen lassen sich
diese Sequenzen auf beliebige Tonhohen transponieren, so daR andere Tonstufen bzw.
Tonarten erreicht werden, ein fir die Betrachtung der musikalischen Auswirkungen nicht
unwichtiges Detail. (Ein einprogrammierter Boogie-Woogie-BaRlauf lieBe sich damit
bequem den dblichen Kadenzschemata unterwerfen.) Viele Sequencer konnen brigens
2 oder 3 Spannungen gleichzeitig abgeben, so daR auch 2 oder 3 Klénge bzw. Kombi-
nationen anderer Parameterdnderungen abspeicherbar sind.

Bendtiﬁt man hingegen lange Spannungsfolgen, ist der Einsatz des digitalen Sequencers
sinnvoller, da hier gréBere Speicherkapazitdten im allgemeinen zur Verfiigung stehen.
Grob betrachtet gibt es wieder 2 Modifikationen. Bei der einen missen Tonhohen und
Notenwerte manuell {ber die Tastatur eingegeben werden, wobei der weniger versierte
Instrumentalist die gewiinschte Melodie nur langsam zu spielen braucht, da sich das
Tempo nach der Einspeicherung bequem beschleunigen I&Rt. Bei der anderen Ausfihrung
werden Tonhghen und Notenwerte (iber Reglertastaturen oder Schalterkombinationen
programmiert, was den meisten Musikern wenig praxisnah und recht umstandlich er-
scheint. Vom temperierten, halbtonschrittigen Tonhghenraster kann allerdings nor-
malerweise nicht abgewichen werden. .

Die gebenfalls digital arbeltenden% Computersequencer, deren Kapazitét nur noch von
den Speichern des Computers ab angi% sind, werden noch relativ selten eingesetzt, da
nicht nur der hohe Preis, sondern auch die wenig musikerﬁerechte Programmierarbeit
(siehe Abb. 2_& noch Probleme aufwerfen. Komplexere musikalische Strukturen konnen
von den Musikern programmtechnisch nicht ohne weiteres realisiert werden, so daB man
%lch ungeachtet der groRen Kapazitdt der Computersequencer mit einfachen Sequencen
egnigt.

Mehrere Berdhrungspunkte gllbt es mit den Einfinger-Begleitautomatiken der
E-Or%eln fir Alleinunterhalter oder Heimmusiker. Diese sehr beliebten
Rhythmusgeréte realisieren nicht nur Routlnerm{thmen, sondern erzeugen
zusatzlich noch die BaBbe&Ieltung_samt. nachschlagender oder ar egt]qlerter
Akkorde mit wahlbarem Klang einschlielich Glockchen und Steelband.
Der Organist wahlt lediglich den Grundton, der fir das ,kreatlve’Si)leI.der
rechten Hand gerade zustandig ist, wobei das Ganze in Moll dann allerdings
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The analog sequencer is another common ty-
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Abb 2 Programm|erbe|sp|e| fur This example illustrates some of the Composer

[ H H features. The text in blue is what is actually typed into
deﬂ dlglta|eﬂ SyﬂtheSIZGF Falr' the Fairlight to play the three bars reproduced below.

light CML _
0010 IbA :bB :bE :B = 48 : 0j=J3
line number all A, Band 48 time units octave 3
E flat per beat
0020 B:E:G + :A:D:(A:F )
G one chord
octave up
0030 G:E):R:0 = +
rest  go up
one octave
0040 G:B =24:A:G:A:F:B:A

double speed

siehe Abb.

le Musiker"des Electronic Rock unterscheiden sich im Grunde von dem
Spieler einer halbautomatischen Orgel vor allem durch den erheblich groberen
technologischen Aufwand9, der mit dem Einsatz von Sgnthesu.ern, Sequen-
cern, Rhythmusgeraten, Vocodern und Effektgeraten verbunden ist.
lhremusikalische Produktion ist durch eine fast immer gleiche Form der
Realisation der synthetisch erzeugten Klangstiicke gekennzeichnet, wobei
der Einsatz automatischer Klangerzeuger und mehrkanaliger Tonbandmaschi-
nen gleichermaBen eine entscheidende Rolle spielen.
Zungchst wird ein sogenannter ,Basic track” gelegt, d. i. eine erste Tonband-
spur mit durchlaufenden, von Rhythmusmaschine oder von Sequencer,
ilter und Impulsgeneratoren produzierten rhythmischen Mustern, die kaum
noch variiert werden. Sind gentigend Geréte vorhanden, kann zusatzlich eine
ostinate Baffigur oder ein standig klopfender Begleitakkord aufgenommen
werden, da die erforderliche Synchronitat .auHr.und der steuernden Impulse
kein Problem darstellt. Es besteht sogar die Maglichkeit, die Trl(flgers‘lgnale
auf eine zweite Spur des Tonbandgerates zu berspielen, so dal fur spatere
Elnsplelvorﬂange eine steuernde Taktspur zur Verfiigung steht. Als Back-
ground wahlt man gerne streicherartige, Ian%ausgehaltene Akkorde, die ent-
weder wiederum vom Sequencer —einschlieBlich der gelegentlich notwendig

schon etwa groblematischer ist, andere Akkordtypen i. allg. unmdglich sind
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Sie spielen nur noch:

Abb. 3: Aus einem Prospekt fir elektronische Heimorgeln

werdenden Harmonieweehsel —bestimmt oder etwa auf polyphonen Synthe-
sizern, E-Orgeln, seltener E-Gitarre, manuell eingespielt werden. Weitere
Llonbandspuren bieten dann akkordisch bestimmte schnell repetierende
ostinate Melo,dleﬂ?umn oder stereotype Gerdusch- und Klangeffekte, deren
tatséchliche_Vielfalt sich auf wenige Klangklischees wie Glissando-, Phasing-,
Zisch- und Blubbereffekte beschranken. Gerauschhafte Einwiirfe zeigen Hohe-
Funkte, Kadenzabldufe, Tonartwechsel an, oder geben als Pro- oder Epi-
(og hdegwb timlsls)nsten drerklangsreichen Stiick einen avantgardistischen Touch
siehe Abb. 4).

Vokaleinsatz ist eher selten, da die Stimme sich der elektronischen Spei-
cherun?, Reproduktion und Sequenzierung bisher noch widersetzte. Fin-
den Klangmanipulationen statt, wird vomehmlich der besonders geeignete
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Abb. 4: J. M. JARRE: Equinoxe Partie VI (1978)

Flllstimme (mit Echonach-
schlag; manuell variiert:
tiktavierung und Verschie-
bung mittels Tastaturspiels)

Melodiestimme S TT*-
BaRostinato

Tiefba (klavieristischer Or-
gelpunkt)

Elektronischer Rhythmus-

automat

1. Guiro-ghnliches tremo-
lierendes Schnarren

2. Snare drum (ab 2
Strophe)

3. bass drum

Als Prolog dient eine stindige Wiederholung der Anfangstakte in C-Dur, zundchst ohne die Melodiestimme; eine Strophe besteht aus
je vier Takten Gber C-Dur, Es-Dur, F-Dur, G-Dur, beruht also auf einer 16-takti(ien Kadenz, deren Aufbau nicht verandert wird.
In der dritten Strophe treten eine weitere ostinate Fiillstimme und ein perkussives Klanggerdusch hinzu. o

Die Klammern kennzeichnen die Noten, die einprogrammiert werden. Hiernach werden sie vom Se?uencer stdndig wiederholt.

Soll ohne Multiplaytechniken gearbeitet werden, sind mehrere Sequencer oder Sequencerspuren erforderlich.



Vocoder her_angezogen (Kraftwerk, B. Spoerri), wobei als PoFuIér gewordenes
Klangideal ein bizarr-mechanistischer Robotersingsang aufrallt. _
Da die automatischen Herstellungsprozesse eines synthetischen Musikstiicks
ohnehin nur von der verwendeten mehrkanajl?en Tonbandmaschine oder
vom Umfang der musikelektronischen Ausrus.ur]g.abhangen,_ lassen sich
derartige Produktionen bei Vorliegen einiger pianistischer Fahigkeiten sehr
praktisch auch im Allein angi_realmer.en. Gruppen mit drei (Tangerine Dream)
oder vier (Kraftwerk) Mitgliedern sind daher bereits als groRere Besetzuw
anzusehen, Der Typ des musikalischen Einzelgdngers (K. Schulze, J. M
Jarre, K. Schnitzler, M. Rother, J. Pluta usw.), der gewissermafen in Heim-
arbeit —mdglichst im eigenen Studio —seine musikalischen Vorstellungen
synthetisch realisiert, ist der Normalfall, der bereits eine bemerkenswerte
orm der Naphahmung gefunden hat. Fine sténdl% wachsende Zahl von Ama-
teuren, die sich ihre Synthesizer etc. z. T. selbst gebaut haben, stellen mit
Hilfe billiger mehrkanaliger Tonbandmaschinen und kleiner Mischpulte
(vierkanalig ab 3.000,—DM,_achtkanallischon ah 6.000,—DM,) auf eben die
gleiche Weise wie ihre Vorbilder selbstkomponierte oder improvisierte bzw.
arrangierte Werke her, so da® man durchaus von der Entstehung einer neuen
Form der Hausmusik sprechen kann. Aus dieser Sicht heraus ist auch der
Ausspruch eines Mitglieds der englischen New-Wave-Gruppe Human League
ﬁu ¥erstehen, daf der Synthesizer das ideale , Volksinstrument” der Zu-
untt sel.zo
Im Ge([}ensatz 2u den teilweise recht kom}f)llizierten Collagetechniken der
bekannten auf anspruchsvollerem Niveau befindlichen Kreationen etwa der
Beatles oder der Rolling Stones Ende der sechziger Jahre ist die Live-Dar-
bietung von Synthesizerstiicken nicht nur aufgrund der heute biihnentech-
nisch verfiigharen PA-Anlagen, die ein Studio fast ersetzen kdnnen, sondern
vor allem aufgrund der Automatik eingesetzter Sequencer, Computer und
vorproduzierter Tonbénder kein Problem mehr. Allerdings gilt es den Begriff
des Livespiels bei der konzertanten Darbeitung dieser ,automatischen”
Musik neu zu Uberdenken, denn zu spielen bleibt kaum etwas Ubrig. Die
Melodie oder die Akkorde, die der Synthesist sich vor dem —die Technik
nicht durchschauenden Publikum noch zumutet, konnte ebensogut die
A?paratur problemlos Gbernehmen. Denn es ist bereits mdglich, ein abend-
fiillendes Konzert so ablaufen zu lassen, daB ein Computer die Funktionen
der Spieler, deren Hauptaufgabe oder Kunst in der Vvirtuosen’ Ausldsung
verschiedener Programme, der Veranderung von Kabelverbindungen im ent-
scheidenden Moment des musikalischen Ablaufs, also eher in der Beherr-
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schung der Technik, zu suchen ist, voll Gbernimmt und die passende Laser-

Show gleich mitsteuert.11 o
Naturgemd® muf bei einer so gearteten Konzertgestaltung ein intuitives Mu-

%||2|%ren, ein spontanes Reagieren oder Improvisieren weitgehend unter-
eiben.

%) Elektronik als stereotyp wirkender, strukturell-regressiver Faktor

endiert der reine Electronic-Rocker immerhin noch dazu, die Maglich-
keiten des elektronischen Instrumentariums_ansatzweise auszuloten, neuar-
tlgie Klange zu suchen, Assoziationen und Stimmungen zu schaffen, die eine
Alternative zu anderen popularmusikalischen Strémungen sein_konnten, so
mul man einer dritten derzeit hochst erfolgreichen Gruppe von Popmusikern,
die_nur unklar mit New Wave oder New Romantic oder Neuer Deutscher
Welle beschrieben werden kann, eine véllig andere Haltung bescheinigen.
Einerseits liefern sich diese neuen Popformationen den Techniken der syn-
thetischen Klan erzeugu_ng willig aus, ohne dal andererseits ein tieferes
Interesse oder Verstandnis fiir die besonderen Perspektiven dieses Instrumen-
tariums sichtbar wird. Das Klingt zunéchst paradox; jedoch wird der Unter-
schied zur Szene der Rockelectronic deutlicher, wenn man beachtet, daf
diese Gruppen —aus welchen ideologischen und soziokulturellen Griinden
auch immer —einem Trend folgen, den man mit Neuer Einfachheit’ oder
Minimalismus’ der Popularmusik (Minimal-Pop) betiteln konnte, waren
diese Be?rlffe nicht schon anderweitig besetzt. o

Nun soll" hier jedoch keine dsthetische Abwertung erfolgen oder ein hilf-
loses Beklagen des massenmusikalischen Verfalls oder auch maglichen Neuan-
fangs als eines Phanomens, das sich offenbar jedes Jahrzehnt aufgrund letzt-
lich unklarer _Gesetzmamﬁkelten des primér“soziologisch zu erforschenden
Bedingungsgefiiges von Konsumorientierten Interessen, Modetrends und
massenpsychologischen Verhaltensweisen zu wiederholen scheint. Im Blick-
punkt des Interesses steht vielmehr wiederum die Wechselwirkung von
elektronischer Technik und Popularmusik. . .
Der Trend zur Einfachheit &Rt sich ndmlich beim Einsatz musikelektroni-
scher Apparate ebenfalls beobachten, wobei die oben erwahnten Blllllggeréte
eine besondere Rolle spielen. Diese Miniautomaten, die einerseits eindrucks-
voll die explosive Entwicklung der Elektronik belegen, andererseits dennoch
als duBerst dirftige KIangerzelﬁler ZU beurteilen “sind, werden bevorzugt
eingesetzt, wobei einfache Handhabung und geringer Preis ausschlaggebend
sein dirften. Vielleicht wird dariber hinaus die klangassoziative Nahe zu den
ebenfalls durch Mikrochips erzeugten Piep-Tonen der elektronischen Spiel-
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automaten und Videospiele gesucht, um das Lebensgefiihl einer Generation
auszudriicken, die die elektronischen Apparate unbefangen und selbstver-
standlich als normale Lebensbedingung hinnimmt, so wie der Grundschiler
den Taschenrechner, ohne vom Rechenstab noch zu wissen.

Der zischelnde flach kImtI]ende Sound einfacher Rhythmusautomaten und
der quakend-monotone Klang der Pseudosynthesizer avancieren zum klang-
dsthetischen Ideal. 1> Die immer gleiche uhrwerkgenaue Schla?abfolge wird
als stiltypisches Merkmal von den Drummem nachgeahmt, sofern ein for-
males’ Schlagzeug Uberhaupt noch zur Instrumentalausristung einer Popgrup-
pe zéhlt, Elnl_%e nsembles der Neuen Deutschen Welle oder der New Wave
veranstalten ihre Konzerte ausschlieRlich mit elektronischen Gerdten und
Cassettenrecordern. S _ S

Ein differenzierterer ansatzweise individueller oder irgendwie origineller
elektronischer Sound wird, im Unterschied zu den Apologeten des Electro-
nic Rock, kaum gesucht. Die unverarbeiteten, starren Grundschwingungen
der Einfachsynthesizer gentigen vollig und bestimmen —bewuRt oder unbe-
wult —gerade in typischer Weise das Klangbild dieser neuen Spielart elek-
tronischer Popularmusik 1 . . ) _ .
Zwar hdufen sich die Anzeichen, daR der Luger]_dllche Hérer zumindest bei
Livekonzerten doch einiges von dem hochgeziichteten Sound und vitalen
Drive etablierter Rock rupgen vermift, aber bei der Rezeption dieser Mu-
sik in der Diskothek oder iber die Stereoanlage spielt dieser Aspekt offenbar
nureine geringe Rolle. _

Besondere Aufmerksamkeit verdient die Beobachtung, daR die aufgrund von
automatischen Klangablaufen zustande gekommene periodische Musik in
unverkennbarer Form auch auf das SB@I anderer, nichtautomatischer In-
strumente wie E-Gitarre, E-Bal usw. aoférbt. Es wird nicht mehr improvi-
siert, sondern motivische Floskeln, die sich kaum zu einem Thema aufbauen,
werden ohne jede Variation endlos repetiert. Dies gilt auch fiir den Gesan?,
der haufig aus kurzen stoRartig hervorgebrachten, eher geerophenen als
%esungenen Sétzen besteht und dhnliche Wiederholungsmechanismen wie
die brige musikalische Struktur erkennen 148t. Roboterhaft eckig, bewegungs-
identisch, repetierend ist auch die Gestik der Vortragenden Musiker bei
Auftritten (z. B. J. Witt), so daf mit Berechtigung festgestellt werden kann,
daR die vom Soundautomaten ausgehende elektronisch-prazise ostinate Se-
quenzierung inzwischen die musikalische Struktur der  derzeit populéren
Massenmusik substantiell Fragt..Der starke EinfluR dieser besonderen Form
einer Repetitionsasthetik 1aRt sich praktisch fiir alle musikalischen Parame-
ter sowie auch fir die &uferen Bedingungen der musikalischen Darbietung
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einschlieBlich der optischen Effekte bis hin zur Lasershow aufzeigen (DAF,
Foyer des Arts, Lili Berlin u.v.a. mehr) (vgl. Abb. 5).

Abb. 5: GRAUZONF: Eisbér (1981) Text: Martin Fieber

Das angegebene Kadenzschema wird ohne jede weitere Veranderung das ganze Stiick
liber wiederholt; andere Tonarten, dynamische Verdnderungen (auler fade out), breaks
0.a.m. kommen nicht vor. Neben einigen gerduschhaft zu nennenden Einwiirfen von
Synthesizer und Saxophon erfahrt nur die Melodiestimme einige Erweiterungen. E-BaR
und Schlagzeug-kénnten ohne weiteres auch automatisch von Synthesizer und Sequen-
cer sowie einer Rhythmusmaschine erzeugt werden. Der Vokalpart pafit sich den perio-
dischen Kiirzeln an,

Elektronisch bedingte Charakteristika der musikalischen Struktur

Schon 1974 halt HARTWICH-WLECHELL auf?rund.von Analﬁsen klanglich
und aufnahmetechnisch perfekter Beatles-Platten die handliche Systemati-
sierung in Primér-, Sekunddr- und Tertidrkomponenten, mit denen RAUHE14
popmusikalische Wirkungsebenen kennzeichnet, fiir ,fragwirdig, weil sich
aus solchen Termini niemals ganz die unterschwellig anklingende Bedeutung
einer Rangfolge verbannen 148t” 15 Und sie (berlegt, ob man von der ,Wirkung

284



her die Rangfolge umkehren und die aufnahmetechnischen Raffinessen, die
aufPop-Platten Selbstzweck sind... zu Primarfaktoren erkléren (mifte)™ 6.
Wirden diese Gedanken konsequent welterverfql?(t, bliebe nunmehr der
Schlug, daB musikelektronisch erzeugte Klangwirkungen und -gffekte als
rlmérfaktprlelle Phanomene aktueller Popularmusik einzuordnen waren.
)as wlchtagste Ergebnis der hisher auf%(efulhrte.n Beobachtungen ist Igedoch
sicherlich die Erkenntnis, daR die Technik, die einen immer stérkeren Einflul
auf die popularmusikalischen Elemente ?ewann, nunmehr in einer tiefergrei-
fenden Form die Primérfaktoren erreicht hat\Melodie, Harmonie, Rhythmus
und die anderen —in der Kunstmusik so vorrangig bewerteten —Parameter
werden substantiell von elektronischer Hardware” bestimmt. Dabei sei der
JazzIRock bzw. Electric Jazz zundchst ausdricklich ausgeklammert; aus dem
bisher Gesagten ist sicherlich schon erkennbar, daR fur diese Stilrichtung
andere Akzente gesetzt werden missen. Schon aus Griinden der Gbersichtli-
chen Darstellung sollen vorrangl%dle musikelektronischen Auswirkungen
auf die Struktur der durch groe Verkaufserfolge gekennzeichneten Massen-
musik beschrieben werden, deren Kennzeichnung durch Schlagworte wie
Electronic Rock, New Wave und Neue Deutsche Welle zwar sicherlich unzu-
reichend ist, fiir diese Untersuchung jedoch genijgen mag.
Melodisch Uberwiegen kurze motivische Floskeln, die selten mehr als 8
Tone umfassen, sobei normalerweise eine standige Wiederholung wéhrend
bestimmter Abschnitte eines Stiickes erfolgt. Variationen, die manuell ge-
steuert werden miRten, sind aus?esp_rochen selten, d. h., die ostinat repetier-
ten Sequenzen sind i. allg. absolut identisch. Geht das Stiick in eine andere
Tonart (ber, werden die Sequenzen automatisch oder halbautomatisch
(Grundtondnderung mittels Tastatur) transponiert, bleiben aber ansonsten
Rlllelc.h.oder werden allenfalls (per Schalter? oktaviert (vgl. Abb. 4 u. 5). Die
otivik ist tberdies stark von Tonwiederholungen bzw. durch das Hipfen von
Tonen auf 2 oder 3 Tonstufen gekennzeichnet, wobei Grundton, Quarte,
Quinte, seltener die kleine Septime, die Intervallik ausmachen. Eine blues-
modale Pentatonik ist skalenbestimmend und eignet sich vorziiglich fir das
eigentlich Neue aufwendigerer Produktionen der elektronisch hestimmten
Popularmusik, ndmlich das Ubereinanderschichten mehrerer gespeicherter
Stimmverlaufe, die aus eben den beschriebenen ostinaten Melodieformen
bestehen. Auf diese Weise erglbt sich so etwas wie eine scheinpolyphone
innere Stimmbewegung der elektronischen Arrangements, ein sténdiges nervo-
ses Klopfen, Springen, Kreisen und Arpeggieren von Tonen, das mit den dazu
analogen permanent zirkulierenden Laserfiguren einiger Gruppen (z. B. E.
Schoner) optisch effektvoll und — multimediaésthetisch betrachtet —nicht
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ohne Reiz ist. BaRstimmen sind hdufig durch einen stampfenden, quasi
klavieristischen Orgelpunkt auf dem Grundton %ekennzel_chnet, elegentlich
angereichert durch ein immer gleiches schnelles Springen in die Oktave oder
auch Quinte. Gibt es eine Hauptmelodie, ein eigentliches Thema, gelten
diese Beobachtungen nicht, denn' diese wird dann zumeist auf der Tastatur
manuell gespielt. Da die permanent sequenzierten meist sehr schnellen Mittel-
stimmen fiir genlgend Bewegung sorgen, werden fiir die Hauptmelodie eher
langgezogene, gesangliche, ;mFrovmert wirkende Linien bevorzugt, sofem
es sich um die starker meditativ ausgerichteten Stiicke des Electronic Rock
handelt. Gesangsinterpreten passen sich in bemerkenswerter Weise an die
technisch bedingte Ref)etltlonsasthetlk an; ostinate und kurzatmige, perpetu-
ell-rezitativische Vokalparts sind als charakteristische Attitiide besonders bei
Sangern der Neuen Deutschen Welle beliebt. .

Die dem Synthesizer der ersten Stunde noch madglichen Abweichungen von
der &quidistanten halbtonschrittigen temperierten Tonskala zugunsten ande-
rer Tonwerte einschlieRlich der Bildung von Mikrointervallen oder Off-
pitches wurden kaum genutzt; Popsynthesizer neueren Datums versagen ent-
sprechende Alternativen, _ _ _

armonisch besteht der Trend, die Tonika méglichst lange festzuhalten,
da jeder Akkordwechsel eine kompliziertere Programmierung oder ein Ein-
%relfen per Hand erforderlich macht. Klangproduktionen mit nur einem
srundakkord finden sich haufig in Verbindung mit meditativen an ferndst-
liche Musik_erinnernden Assoziationen; ansonsten UberW|ef71en kurze einge-
speicherte einfache Kadenzablaufe (etwa //: T, Tp, %p T 1/ bei Lili Berlin:
,Fanren wir nach Ost-Berlin”, oder // : T, S, D, S, T :// bei TRIO: ,Da da
da™ vergleiche dazu auch Abb. 4 und 5), wobel durch das gleichformige
stufige Verschieben aller ostinaten Stimmverldufe so etwas wie ein musik-
elektronisches Pendant zur Barregrifftechnik des Rhythmusgitarristen ent-
steht. Auch der kadenzielle Aspekt ist damit weitgehend dem Automatismus
der elektronischen Apparatur unterworfen oder wenigstens abgeleitet. Be-
gleitakkorde werden oft |miJuIsart|g kurz und schnell wiederholt oder erklin-
gen orgelartig lang ausgehalten. Kommen Kadenzen und Modulationen vor,
vermeiden die programmierten Melodien Dur- und Mollterzen (leere Quinten
sind ausfgesprochen haufig zu hdren); die Eindeutigkeit des Tongeschlechts
hangt oft nur vom manuellen Spiel eings Akkordinstruments ab. Einfache
Dreiklange sind vorherrschend. Verminderte Durchgangsakkorde etc., Ande-
run?en der Akkordstruktur, Modulationen kommen — da schwer einzu-
stellen —kaum vor, eher schon unvermittelte Rickungen, mediantische und
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mogale Verschiebungen, da derartige Akkordfolgen relativ leicht steuerbar
sind.
Das Metrum ist vor allem gekennzeichnet durch die absolute Prézision der
steuernden elektronischen Technik. Die vom Blues letztlich herrihrenden
und Rock- und Popmusik befruchtenden kleinen Abweichungen vom Grund-
schlag (Off-Beat, komplexere Synkoryerungen_ oder differenzierte Akzentu-
ierungen unterbleiben’ praktisch vollig, da die einfacheren elektronischen
Automaten gewohnlich nicht entsprechend programmiert werden kdnnen
oder der erforderliche Aufwand zu ﬂroB ist. Taktwechsel und ungewdhnli-
chere Taktarten, die in anspruchsvollerer Pop-, Rock- und Jazzmusik gele-
entlich Vorkommen, entfallen. o

\hnliches gilt fir die rhythmische Komponente. Haufig gleiche Notenwerte,
die beim Wechsel meist nur in den benachbarten groBeren oder kleineren
Werte (bergehen, sor%en fir den hdufig anzutreffenden monoton klopfenden
Sound vieler Titel. Triolische oder andere, noch kompliziertere Teilungen
sind selten. (Manche Sequencer kdnnen Gberhaupt nur auf Zweierteilungen
eingestellt werden). Die fur melodische Sequenzen schon angefihrten Aspekte
(immer_gleiche relativ kurze Muster etc.) gelten erst recht jm Bereich der
thythmischen Abléufe. Auch hier zeigt sich im Gbrigen, daR die automatische
SPIE|W6IS€_ elektronischer Perkussionsinstrumente, deren nicht selten kom-
plexeres, jedoch absolut gleichbleibgndes und penetrantes Schlagzeugspiel
ohne Breaks, Wirbel, dynamische Anderungen usw. usf. inzwischen von
menschlichen Drummern imitiert wird und “damit zum stilistischen Kenn-
zeichen vor allem der Neuen Deutschen Welle und der New-Wave-Musik
erklart werden kann. . .
Auffalhg}\lsmd die — gemessen am Grundtempo eines Stiicks —meist sehr
kurzen Notenwerte bzw. die schnellen, extrem prézise ablaufenden Pagsa-
ger], die den ostinaten Motiven eine kunstlich geschaffene, dem manuellen
piel kaum mdgliche, Virtuositat verleihen, deren Neuartigkeit offenbar
eschétzt wird und die (brigens im eigenartigen Gegensatz zu der statischen
uhe der ,schaltenden” Musiker auf der Bihne steht. .
Die dem mechanischen Klan%erzeu er im allgemeinen eigene feinmodula-
torische Tongebung, deren subtile Handhabung eng mit einer kiinstlerisch
hochwertigen  Interpretation korreliert, ist zumindest mit einfachen Synthe-
sizern kaum mdglich. Dynamische Entwicklungsprozesse, in Pop- und Rock-
musik ohnehin gerln%geschat.zt, beschrénken sich auf IanP an- oder abschwel-
lende meist gerauschhafte Einblendungen; der klangfarbliche Aspekt wird —
wie schon angedeutet —im wesentlichen getragen vom Ausgangsklangmateri-
al sowie vorprogrammierten Klangregistern, die beliebte mechanische Instru-
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mente kopieren, so daB in Testberichten paradoxerweise der mehr oder
weniger gute Klang' eines Synthesizers diskutiert werden kann.
Hullkurvenvorgénge laufen, einmal programmiert, fiir jeden Ton in immer
gtl_elcher Form ab, so dal periodische Momente die Tongebung selbst be-
stimmen.

Einzig die Synthesisten der Jazz/Rock-Szene versuchen die klangfarbliche
Palette des Pop-Instrumentariums mit Hilfe synthetischer Klangerzeuger in
ernstzunehmender Weise zu erweitern. Sie bemihen sich, Fragen der Arti-
kulation und Phrasierung originell zu losen und die musikalische Verwendung
vond automatischen oder periodischen Klangabléufen weitgehend zu ver-
meiden.

Es dréngt sich der Einwand auf, daf Pop- und Rockmusik schon immer durch
Motivwiederholungen und immer gleiche BaRldufe wesentlich strukturiert
wurde. Die sogenannte Rifftechnik ist ein tragendes Grundprinzip sehr vieler
Titel der Pop- his Jazzmusik.17 Wahrscheinlich ist diese Musuwrgraxm ein
auslosendes Moment fir die Konstruktion der fir diesen Zweck besonders
(r]eelgneten (anqlogen& Sequencer gewesen. Ein wesentlicher Unterschied
legt jedoch darin, dal$ auch ,monoman anmutende Riff-Wiederholungen*
nur in seltenen Féllen wirklich absolut identisch bleiben, da diverse Phrasie-
rungs-, Artikulations- und Farbunterschiede sowie melodische und rhyth-
mische Varianten dblicherweise auftreten. Gelegentlich wird ein Riff sogar
metrisch verschoben und somit bedeutungsméﬂlfg immer wieder neu beleuch-
tet, Eine entsprechende Argumentation gilt fur den eventuellen Hinweis
auf Ahnlichkerten mit den periodischen Kompositionsmodellen der Mini-
malmusik, deren subtile Phasenverschiebungen und zeitlupenartige™ gra-
duelle Klangprozesseld kaum mit der stets identischen, an den prazisen
\(erwelféltlgungsvorg.an% eines Kopierautomaten erinnernde  Sequenzen-
bildung der elektronischen Popularmusik ver%llchen werden kann, auch wenn
es naturlich Berhrungspunkte und wechselseitige Beeinflussungen geben mag.
Wahrend die Rezeption der periodisch konzipierten und pulsierenden krel-
senden ,pattern-Kompositionen” ,auf das Detail gerichtet ist”20, sind die
automatisch produzierten, _ungezahlt wiederholten” Motivfloskeln des Elec-
tronic Pop eher im Sinne eines groBformatigen Klangfillsels der Background-
chére oder ,Mantovani”-Geigen zu verstehen. Durch die mehrfache Addition
der Effekte wird die Simplizitat der Einzelheiten verdeckt,
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SchluBiberlegungen

Es konnte gezeigt werden, da die Verwendung moderner elektronischer
Instrumente und Geréte in dreifacher Hinsicht Einfluf auf die popularmu-
sikalische Entwicklung Eenommen hat: . . .

1. Die Elektronik wirkt soundbestimmend und stilprégend im Bereich an-
spruchsvollerer Rock- bzw. Jazz/Rockmusik, wobei sie im Sinne der Klang-
bereicherung genutzt wird, demnach akzessorischen Charakter behdlt.
SANDNERS' hinsichtlich der Rockmusik ganz allgemein geduRerte These:
,Die Rangordnung heiRt Technik, Interpretation, Komposition”21 gilt hier
noch nicht, denn die musikalische Vorstellung geht dem technischen Be-
dmgungs_feld noch voraus; der Musiker betrachtet die Mdglichkeiten des
elektronischen und auch elektroakustischen Instrumentariums als willkom-
mene Ber(_elcherun?< seiner Ausdrucksmdglichkeiten, ohne eine technisch
bedingte Einschrénkung der musikalischen Struktur dabei zu akzeptieren.

2. Die Elektronik wirkt sich hingegen strukturbildend aus, wenn es zum
alleinigen Gebrauch ihrer Mittel kommt, wobei progressive wie regressive
Einflisse hinsichtlich des kompositorischen Materials zu beobachten sind.
Vor allem die auf eine breite Horerschaft stoRende und damit als Massen-
musik wirksame, rein elektronisch arbeitende Richtung der Popularmusik,
die mit Begriffen wie Electronic Rock oder Electronic Pop vorlaufig nur
unzulanghch bezeichnet werden kann, 1aRt sich willig durch die konstrukti-
ven Bedingungen des musikelektronischen Instrumentariums  bestimmen.
Auffalligstes und strukturell extrem gewichtiges Element des kompositori-
schen Verfahrens ist die aufgrund automatischer Klangerzeuger leicht herzu-
stellende permanente Repetition kurzer einfacher musikalischer Muster, so
daR diese Musik fast durchweg mit der Bezeichnung ,Automatische Musik”
zutreffend charakterisiert werden kénnte.

Technik, Komposition und Interpretation” miite SANDNERS Rangfo!jge
lauten, wenn_nicht giar der interpretative Aspekt qénzllch entfallt, da —der
Tonbandmusik der elektronischen Avantgarde vergleichbar —eine individuel-
le Darstellungsform der automatisierten und weitgehend klangidentisch
reproduzierbaren Musik praktisch unterbleibt, _ .

3. AusschlieBlich regressive Tendenzen ruft der Einsatz elektronischer Mittel
in dem derzeit hdchst erfolgreichen popularmusikalischen Bereich hervor,
den man mit Vokabeln wie New Wave, Neue Deutsche Welle (Neue Deutsche
Tanzmusik), New Romantic, Minimal-Pop u.&.m. zu umschreiben versucht.
Die Musiker dieser Stilrichtungen stehen der musikelektronischen Technik
weitgehend passiv gegentiber, obwohl Stil und Struktur der Musik in hoch-
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stem Male von dieser beeinfluft sind. Man gibt sich mit vorprogrammierten
Klang- und Geréuscheffekten der musikelektronischen Massenware zufrie-
den, nutzt intensiv die automatischen Funktionen der elektronischen Klang-
erzeuger, ohne daf bisher Unzufriedenheit mit den stereotypen Klangpro-
Z6ssen zu registrieren wére. o o

Die fiir den hellhdrigen Rezeptionsforscher vielleicht aber wichtigste Beob-
achtun Pllt dem Phdnomen, dal die besonderen Eigenheiten der automati-
schen Klangerzeugung und -speicherung sowie des elektronischen Klang-
bildes in seinen einfachsten Erscheinungsformen in einem noch nicht ganz
2U (bersehenden AusmaR offenbar bereits das musikalische Denken der
Musiker und damit wohl auch der Rezipienten charakteristisch determinieren,
Denn sogar beim Einsatz nichtautomatischer und nichtelektronischer In-
strumente einschlieBlich der Stimme 4Rt sich eine (iberraschende Dominanz
der von den Soundautomaten her bekannten ostinat repetierenden Melo-
dien und Rhythmen konstatieren. Ebenfalls kann ein mehr oder weniger
groféer Einflu auf alle anderen musikalischen Parameter nachgewiesen
werden.

In_einer tleferﬁehenden sFezmschen Form findet die eigentliche von SAND-
NER aufgestellte Reihentolge , Technik, Interpretation, Komposition™ hier
eine gesteigerte Gultigkeit. Wahrend SANDNER den technischen Einflug
hauptsachlich im Zusammenhang mit der _UmwertunF der Parameter in der
Rockmusik entdeckte 22, prégt die Technik in der elektronisch bestimmten
und beeinfluBten Popularmusik eben auch die traditionell als erstrangig be-
urteilten Parameter, selbst in jenen Féllen, in denen die Technik eher eine
untergeordnete Rolle spielt. ) _ ) .
Angesichts dieser Entwicklung dirfte die schon friiher bemerkte Auswir-
kung audiotechnischer, elektroakustischer und musjkelektronischer Appara-
turen und Instrumente auf die Sekund@r- und Tertidrkomponenten beinahe
von geringer Bedeutung zu sein. Zumindest die Musikelektronik formt neuer-
lich ‘unverkennbar auch jene musikalischen Dimensionen, die als Primér-
komponenten zusammengefalt werden. Die Auswirkungen der Elektronik
sind substantieller, nicht mehr nur akzidentieller Natur. Dabei scheint es
50, als ob die von KNEIF schon 1979 bemerkte regressive Wirkung der Elek-
tronik hinsichtlich des kompositorischen Materials23 nicht nur sich verstarkt,
sondern bereits den Musikgeschmack der Produzenten und Konsumenten
aktueller Massenmusik entscheidend gefarbt hat, sich mithin auch da als
wesentlich determinierender Faktor nachweisen laRt, wo das elektronische
Instrumentarium nur mittelbar eine Rolle spielt. o
Um mégliche Einwénde vorwegzunehmen, sei zugegeben, daR die hier nie-
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dergelegten Beobachtungen naturgemaR nicht auf jede P.opgrupﬁe bzw. nicht
auf jede Produktion in Jeder Hinsicht zutrifft; es gibt eine Reihe interessan-
ter zukunftsweisender musikalischer Ansétze zu verzeichnen, deren differen-
zierte Auffiihrung den Rahmen der Darstellung ﬁ)ren en wiirde und den Un-
tersuchungsaspekt verdecken kénnte, zumal die Produktionen einzelner
Musiker eine sehr grofe Spannweite der Bewe_rtun%.von musikalischer Ge-
staltungskraft, Innovationstreudigkeit und Originalitét zulassen und eine
homogene Qualitét sogar bei hochkardtigen Musikern der jazznahen Szene
keinesfalls die Regel ist. Ebenfalls erfassen die aufgezeigten Formen des Be-
dingungsgefiiges von Musik und Elektronik nicht die gesamte Skala der perso-
nal- und” gruppenspezifischen Formen heun%er Popularmusik und konnen
auch keinen sicheren Hinweis auf mdgliche Fortentwicklungen der zu kon-
statierenden Trends geben. _ . _ _
Aber nicht der originelle AuRenseiter unter den mit musikelektronischen
Mitteln a%|erenden Popmusikern, nicht der reizvolle Ausnahmefall klang-
experimenteller Bemihungen oder die Versuche ansgruchsvoller Musiker, dem
Synthesizer etwa eine subtilere T_ongestaltung. abzuverlangen, geben den
vorliegenden Betrachtungen_ ihren eigentlichen Sinn, sondern der NormalfalT
der mittlerweile ohrenfalligen, massenhaft konsumierten, auf unzéhligen
Schallplatten hdrbaren Klan%kllschees, deren stereotyper Charakter und
Automatismus  offenkundig durch die beschriebenen™ technischen Bedin-
gungen und .Bedlngithelten des \_/ordergrundlg enutzten oder kaum beherrsch-
ten elektronischen Instrumentariums Zustandekommen.

Fir den Musikpadagogen bleibt zu klaren, ob_die von KARKOSCHKA 1974
geauf&erte Vermutung_ nicht langst zur Realitat geworden ist, daf namlich
le elektronisch gen_erlerten Repetitionen befiirchten lassen, daf man ,,immer
wieder in solche Perioden miindet und schlieRlich tiberhaupt nur noch musika-
lisch so denkt”.24 Wenn nicht nur Akte der &sthetischen Geschmacksbildung,
sondern gar die Perzeption musikalischer Elementarvorgange der soziokultu-
rellen Pragung unterlle?_enZS, so kann wohl berechtigt angenommen werden,
daB die massenmusikalisch wirksamen strukturellen Auswwkungen elektro-
nischer Klangerzeuger und Automaten den noch instabilen oder elnselth
ausge_nchteten H_orq.ewohnhe_llten der Jugendlichen ihren dauerhaften Stempe
aufdricken, musikalische Préferenzen normativ bestimmen und klischeehaft
b.e%renzen,. was schlimmstenfalls die Aufnahmefahigkeit fir variantenreiche,
sich entwickelnde und beziehungsreiche Formen musikalischer Gestaltung
kosten kdnnte, Es bleibt zu fra?en, ob der Horer periodisch-automatischer
Musik weiterhin fahig bleibt, etwa funktional-harmonische Abldufe zu er-
fassen, rhythmisch variable Muster oder differenzierte dynamische Abstufun-
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gen ﬁu verfolgen und adaquat komplexere formale Zusammenhénge auf-
zunehmen.

Weiter gilt es u. a._zu ermitteln, welche neuen Abhéngigkeiten des Horverhal-
tens von Alter, Geschlecht und Sozialkategorie aspektbezogen auftreten,
wie der Einsatz elektronischer Mittel vom Ju%endllchen selbst beurteilt wird,
und wie die didaktisch-methodische Antwort auf diese Fragen und auf die
teclnnlsch evozierten popularmusikalischen Strukturverdnderungen aussehen
sollte.

Gleichgultig, wie mdgliche Antworten ausfallen, scheint jedoch geboten, dal
der Muakpadagpge sich Fundamentalkenntnisse auf dem Sektor der instru-
mentellen” Bedingungen der Audiotechnik und Musikelektronik dringend
anel?nen ‘mohte, da es andernfalls kaum vorstellbar ist, dab der Lehrende
die technische Bedingtheit aktueller Popularmusik dem Schiler transparent
zu machen versteht. GOTTWALD hat sicherlich recht, wenn er bei der
Frage nach dem Stellenwert des Synthesizers im Unterricht als Zielvorstel-
lung anplbt, ,den Schilern die Grenzen dieser scheinbar allmAchtigen Tech-
nik-aufzuweisen” und den Wert der ,kinstlerischen Schdpfungskraft”26
als qualitativ letztlich entscheidend hervorzuheben. Aber dem kann kaum
entsprochen werden, wenn selbst dem P&dagogen weder die Grenzen noch
die ‘Mdglichkeiten der modernen musikelektronischen Technik bekannt
sind. Eine intensivere Beschaftigung mit audiotechnischen und musikelektro-
nischen Gegenstanden sollte generell zum verbindlichen Teil der Hochschul-
aushildung gehtren. Das bei” Musikern und Musikpédagogen nicht gerade
seltene Kokettieren mit dem e|%enen technischen Unverstandnis zeugt heute
kaum noch von einer sachgerechten Einschétzung der genannten Problematik
und sollte einer ideologiefreien, interessierten und den unzéhligen Madglich-
keiten der Musikelektronik sich offnenden Haltung weichen. o

Einstweilen hat es ohnehin den Anschein, als ob die Mu3|kf)'adagog|k. die
Chance verpaRt hétte, elektronische Klangerzeuger als Quelle vielfltigen
kreativen Tuns, musikalisch origineller Klangrealisationen und experimentel-
ler Gerauschproduktionen sowie als zweifellos optimal geeignetes Demonstra-
tionsmittel akustischer Prozesse und elementarer musikalischer Vorgange
didaktisch-methodisch befruchtend einzubringen. . .

Besonders der Audlosrnthesuer —im Brennﬁunkt von Musik und Technik
stehend — hatte als Integral von kiinstlerischem. Interesse und technischer
B_edlngungi dienen und eine tragfahige Briicke zwischen musikpadagogischen
Zielvorstellungen und teilkultureller Realitdt.schlagen kdnnen. Die Elek-
tronik, die in facettenreicher Gestalt auftritt und aktuelle Popularmusik
in besonderer Weise beeinfluft, (bt eine groRe Faszination auf den heuti-
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gen Jugendlichen_ aus; sie bestimmt die Bedingungen seines Arbeitsplatzes,
seiner Musik, seiner Vergniigungsstétten mit den elektronischen Spielen,
den  Stroboskopblitzen und Laser-Shows, ja sie wirkt in fast alle Lebens-
bereiche hinein. Schliefet Musikpadagogik ‘sich selbst hier aus, besteht die
Gefahr, daf der Jugendliche den mannigfaltigen Einflissen unreflektiert,
unkritisch und fremdbestimmt bege?net, wobel dieser Aspekt wahrschein-
lich nicht nur den Musikpédagogen authorchen I&Rt.
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Diskussionshericht

Die zu Beginn der Diskussion geduBerte Hypothese, daB Jugendlichen die
Handhabung elektronischer Gerate (z. B. das Programmieren eines Synthe-
sizers) leichter fiele als Erwachsenen, die z.T. noch Angst vor dem Computer
zeigen, bestatigt der Referent. . . o

Er ‘weist darauf hin, da keineswegs eine gewisse Technikfeindlichkeit als
Tendenz_des Referats zum Ausdruck kommen sollte. Mit dem Hinweis, dal
digitale Techniken in absehbarer Zeit wesentliche Neuerungen, einschlieflich
ihrer positiven und negativen Auswirkungen, bringen werden, warnt der
Referent davor, daf die umkEadago ik dlelser“EntwmkIur]lg nicht nachlaufen
dirfe. Die in Kreisen der Musiker un _|\/|u5|kpadaﬂogen. teilweise zu beobach-
tende Technikfeindlichkeit erweise sich angesichts dieser Entwicklung als
falscher Standpunkt. Gerade die regressiven Tendenzen, die durch den Einsatz
von Soundautomaten erzeugt werden, konnen dem Schiiler transParent ge-
macht werden, vorausgesetzt, man durchschaut sie als Lehrer selbst. Vermut-
lich sei dies jedoch zur Zeit nicht der Fall. o .

Der folgende Dlskussmnsbe.ltra? beschreibt eine dreistufige Entwicklung,
_ausgehend von_der Punkmusik als rohe musikalische Ausdrucksform, welche
in der Folgezeit mehr und mehr durch die Elektronik bestimmt wurde (2.
Stufe), bis hin zur 3. Stufe, der Ironisierung der 2. Stufe durch den bewuBten
Einsatz simpelster elektronischer Klangerzeuger. Fir die letzte Stufe wurde
als Beispiel die Gruppe Trio zitiert. _

Etwas vom Vortra1qsﬁhema abgerdckt, wird mit Bezug auf den Titel ,Da, da,
da” der Gruppe Trio von ersten padagogischen Folgen berichtet. Bedingt
durch seine einfachen Strukturen und “die minimalisierte Technik bot die
unterrichtliche Behandlung dieses Titels einigen Lehramtsstudenten mit
einer relativ grofen Hemmschwelle hinsichtlich der. Popularmusik einen
guten Einstieg in diesen Themenbereich. Die Reproduzierbarkeit ermdglichte
es, daR die Schiler diese Musik als fiir sich machbar erlebten.
Hierzu bemerkt der Referent, daR die Elektronik dem Lehrer eine Vielzahl
von Mdglichkeiten bietet, die aber kemesvvegis ausgeschpft sind und, trotz
einiger interessanter Ansétze, bisher auch nicht ausgenutzt wurden.

Im AnschluB daran &uBert ein weiterer Diskussionsteilnehmer die Befiirch-
tung, daf durch musikalische Stereotypien die eigentliche Fahigkeit des
Menschen, Musik emotional zu erfahren, verloren gehen konnte. Hinzu
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kommt die Beﬁrenzthel_t des hiologischen Seins des Menschen. Die Grenzen
der elektronischen Musik seien da erreicht, wo diese die Physis des mensch-
lichen Korpers (iberlaste. N .
Allerdings sei nicht zu erwarten, daf ,,humanes Musizieren” durch den Ein-
satz_eines neuen Mediums verdrangt wirde. Jedes neue Medium wie etwa
die Schallplatte, der Rundfunk oder die Videotechnik habe die Méglichkeiten
des Einsatzes bereichert, nicht aber _beISE)Ie|SW6ISG_ den Bereich des eigenen
Musizierens oder der kiinstlerischen Vielfalt entscheidend eingeengt. .
Der Referent drdngt in diesem Zusammenhang auf eing prazise Unterschei-
dung von musikalischer Intention und Klangmaterial. Die Elektronik selbst
sei VGllig neutral gegentiber &sthetischen Fragen. _
Der folgende Redner &ufert sogar die Befirchtung, durch den Einsatz elektro-
nischer Instrumente wirde die Musik fir den ausiibenden Musiker entsinn-
licht. Die (blichen Kdrperfunktionen (Bewegung der Finger, Einsatz der
Lunge etc.), die beim Spielen eines natiirlichen Instruments notig sind, wir-
den nun nicht mehr voll beansprucht; die Bedienung eines elektronischen
Instruments bewege sich Uberwiegend im Bereich der Planung,
Des weiteren sei mit Blick auf den schulischen Einsatz ein MiRverhéltnis
zwischen der Vielzahl von Mdglichkeiten, die die Musikelektronik bietet, und
der Tatsache festzustellen, dal Lehrer und Schiler dieses Angebot nicht
ausnditzen, weil sie allein durch die Bedienung der Gerate tberfordert wéren.
Gerade aus der letzten AuBerun_g leitet der Referent den Appell ab, der
darauf abzielt, die Musikelektronik fiir den Lehrer durchsichtiger zu machen,
damit dieser wiederum den Schillern die Technik mit ihrem kreativen Poten-
tial verdeutlichen kann. o
Der letzte Diskussionsheitrag befaft sich mit dem Phdnomen, daR der Mensch
durch die Automatismen ein Grundelement musikalischen Erlebens verliert,
ndmlich den Rhythmus als unmittelbar kor}%erllch erlebbare Qualitét. Die
Aufgabe der Padagogen sei es nun, mit der Technik gegen diesen ProzeR —
gleichsam als Kompensation —anzugehen.

Uwe Plasger
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